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EDITORIAL 6

Artes e Politica

Mote de ampla circularidade na Histéria da Arte, o vetor Artes e Politica
— Politicas e Arte coloca-se como possibilidade critica das producdes artisticas,
tedricas e historiograficas. O atravessamento dos termos Artes e Politicas produz
linhas ativas que mobilizam elementos para a construcao pratico-tedrica da Area
das artes e, considerando a relevancia para a pesquisa académica, Artes e Politica
— Politicas e Arte passa a compor dois nimeros da Revista Arte e Ensaios.

A primeira parte da tematica, Artes e Politica, nimero 39 da Revista Arte e
Ensaios, transparece orientacao articulada a partir de aspectos nucleares
das producdes e praticas artisticas. Os subtemas propdem a indissociacao da
Politica e das Artes atomizada nas possiveis inflexdes discursivas e ativas da
experiéncia artistica. No primeiro conjunto, o termo Politica se realiza através
davontade de Artes. Sao narrativas que destacam pontualmente as praticas de
artistas e coletivos perspectivados pela politica, permitindo formulagao critica,
construgao de conceitos e poténcia discursiva. O conjunto de 15 artigos cientificos
desta edicao apresenta aspectos da dindmica Artes e Politica, refigurados em
atuacoes e ativacoes dos trabalhos e projetos, das formulagcoes conceituais e
das chaves de leituras para compreender/fazer Politica no registro das Artes.
Pensar a associacdo das Artes e Politicas ndo é recente ou estranho. Cabe,
portanto, atualizar termos e conceitos para os enlaces de Artes e Politica
permitam transparecer as circularidades de propostas possiveis.

Limites, fronteiras, meios especificos, corpo, violéncia, trauma, memoria
sdo abordagens caracteristicas da atualidade que confabulam com experiéncias
poético-politicas. As praticas artisticas repercutem o silenciamento — mecanismo
perverso do poder — e as estratégias poéticas expressas no corpo. Tracam ainda
a violéncia e o trauma como marcador potente. E apontam para qualidade de
resisténcia necessaria as Artes. Sobressaem, portanto, os saberes e as praticas
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como dispositivos poéticos e a elaboracdo das escritas nao subalternas na
producdo e na reflexao das estruturas narrativas histéricas que ativam circuitos
e recolocam percepcgdes sécio-culturais.

Além da publicacao de 15 artigos cientificos, o numero 39 traz 2 resenhas
e a reedicdo da entrevista do artista Milton Machado (colocar titulo da entrevista),
conduzida por Fernanda Lopes e publicada originalmente para a DARDOMagazine,
em 2014, para a primeira parte da composicao Artes e Politica — Politicas e Arte.

O ano de 2020, marcado pela Pandemia, impde outros modos de vida e soa
premente articular Artes e Politica — Politicas e Arte.

As editoras

Como citar:

IPANEMA, Rogéria Moreira de; MARTINS, Tatiana da Costa. Artes e Politica.
Arte e Ensaios, Rio de Janeiro, PPGAV-UFRJ, vol. 26, n. 39, p. 06-07, jan./jun. 2020.
ISSN-2448-3338. DOI: https://doi.org/10.37235/ae.n39.1. Disponivel em:<http://
revistas.ufrj.br/index.php/ae>



g

Q']:e
A4

)

Qo

Arg,

Arte e Ensaios
vol. 26, n. 39,
jan./jun. 2020

EDITORIAL 8

Arts and Politics

A widespread trope in the history of art, Arts and Politics — Politics and Art
offers critical potential for artwork, art theorization, and art historiography. The
combination of the twa terms, art and politics, spawns active lines that galvanize
elements for the construction of practices and theories in the arts. Considering
its relevance to academic research, Arts and Politics — Politics and Art is the
theme of two issues of arte e ensaios.

As the first issue on this theme, issue 39 of arte e ensaios focuses on an
orientationarticulatedfromcoreaspectsofartworksandart practices. The sub-
themes propose the indivisibility of politics and arts in each active and discursive
inflection of artistic experience. In the first group, politics is realized through
the will of the arts. These are narratives that foreground the specific practices
of individual artists and collectives from the perspective of politics, enabling
critical formulations, the development of concepts, and discursive potency. The
fifteen articles in this issue present different aspects of the arts-politics dynamic,
reconfigured in the actions and activations of artworks and projects, conceptual
formulations, and interpretative approaches for comprehending/doing politics in
the register of the arts. Thinking about the association between arts and politics
is nothing new or strange. Yet it is worthwhile bringing the terms and concepts
up-to-date so that their interconnections can shine a light on the potential
circularities inherent to the proposals.

Limits, frontiers, specific media, body, violence, trauma, memory — these
are characteristic approaches today that enter into dialogue with poetical-political
experiences. Art practices echo the act of silencing — a perverse mechanism of
power — and the poetic strategies expressed in the body. They also trace out
violence and trauma as potent markers. And indicate the quality of resistance
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necessary for the arts. Ultimately, they bring forth knowledge and practices as
poetic devices and the elaboration of non-subaltern writings in productions and
reflections on the historical narrative structures that activate circuits and reshape
sociocultural perceptions.

Alongside these articles, issue 39 also contains two reviews and a new
edition of an interview with the artist Milton Machado Tudo pode ser arte, mas
arte ndo pode (ser) tudo by Fernanda Lopes, published originally in DARDOMagazine
in 2014, for the first part of the ensemble Arts and Politics — Politics and Art.

This year of 2020, marked by the pandemic, has imposed different modes
of life and demonstrated how paramount it is to articulate Arts and Politics —
Politics and Art.

Publishers
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ARTIGO 11

The Mapping Journey Project de Bouchra Khalili:
fazendo mapas falarem

The Mapping Journey Project by Bouchra Khalili:
making maps speak

Valdir Pierote Silva*
@ 0000-0001-8763-3879

Resumo

A partir da obra The Mapping Journey Project de Bouchara Khalili, este artigo
aborda as tensdes entre o sistema de codificacdo geopolitica contemporaneo
e a mobilidade de populagdes marcadas como indesejaveis, especificamente
imigrantes e refugiados que tentam ingressar na Europa. Para acessar esses
tensionamentos, o artigo produz uma espécie de contra-cartografia ao transitar
por algumas linhas de forca que estabelecem fronteiras, instituem mapas
oficiais e compartimentalizam o mundo, separando populagées que importam
daquelas que supostamente nao possuem valor.

Palavras-chave

Arte e migracao; Arte Contemporanea Africana;
Mapas; Fronteiras; Deslocamentos Humanos

Abstract

2

Based on Bouchara Khalili's The Mapping Journey Project, this article addresses the
tensions between the contemporary geopolitical coding system and the mobility of
populations marked as undesirable, specifically immigrants and refugees trying to
enter Furope. In order to access these tensions, the article produces a kind of
counter-cartography when passing through some lines of force that establish borders,
establish official maps and compartmentalize the world, separating populations that
matter from those that are supposed to be worthless.

Keywords
art and migration; African Contemporary Art;
Maps; Borders, Human Displacements
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Introducao

[...] para o pobre, os lugares sao mais longe.
(GUIMARAES ROSA, 2001, p.63)

Os deslocamentos humanos e as migragcoes tém se destacado como
questdes de significativo interesse para o campo da arte contemporanea,
especialmente para trabalhos de artistas africanos?. Isso se deve, talvez, a certa
extroversao africana, um modo de ser que é fortemente direcionamento para o
aberto, para as interconexdes e para 0s movimentos; uma visao de mundo que
valoriza a aprendizagem baseada na mobilidade, no transito, resultado de um
conhecimento construido por meio das movéncias e mediante o estabelecimento
de relacoes?.

A obra The Mapping Journey Project (2008-11), da franco-marroquina
Bouchara Khalili, opera por meio dessa perspectiva e participa desse multifa-
cetado e efervescente cenério de producdes que pensam e discutem os variados
graus de circulacao das pessoas pelo mundo. Trata-se de uma videoinstalagao
compreendendo oito videos que apresentam vozes e maos de imigrantes
indocumentados e refugiados que narram suas jornadas ao mesmo tempo que
as tragam, com um marcador permanente, sobre um mapa geopolitico oficial
(MOMA. The Mapping Journey Project; VIDEOBRASIL. 17° Festival Internacional
de Arte Contemporanea SESC_Videobrasil, 2011).

Partindo das diversas dimensdes mobilizadas por Bouchara Khalili, o
presente artigo tem como proposito criar uma espécie de cartografia de elementos
acionados em The Mapping Journey Project, problematizando relagoes entre arte,
politicas de fronteira, mapas oficiais e a regulacao das mobilidades humanas.

The Mapping Journey Project

Ao assistir os videos de The Mapping Journey Project € possivel imaginar as
linhas e os pontos do préprio percurso pessoal, construido em intenso transito por

1 PISSARRA, 2010; HERZ-JAKOBY, 2013; DUBIN, 2014; BOURRIAUD, 2011.
2 MBEMBE, 2014b; BAYART, 1999.



Fig. 1
Bouchra Khalili. The
Mapping Journey Project,

2008-11
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lugares — fisicos e simbdlicos —, ao longo dos anos. Contudo, apesar da enormi-
dade que é a vida de qualquer pessoa, algumas experiéncias que a constituem
exigem outras formas, para além dos corpos individuais. O que seria, afinal, forte
0 bastante para romper a profusao de componentes e intensidades individuais
para abrir passagem no mundo, nao mais pessoal, por meio de um gesto, uma
enunciagao ou um traco?

Em The Mapping Journey Project, sao as histérias de imigrantes ou refu-
giados indocumentados que atravessam o limite das narrativas particulares para
adquirirem uma nova amplitude como questao social e coletiva. Trata-se de
relatos de pessoas textualizadas pelos discursos xenéfobos e racistas como
inferiores, perigosos, subdesenvolvidos e ilegais. Sao viventes de um mundo
ocultado por representacoes oficiais que, por meio de tracos e narragoes,
demonstraram o carater violento e apaziguador dos mapas.

Se, por um lado, os mapas oficiais apagam violentamente, com suas
linhas aparentemente inofensivas, os conflitos, as guerras e as mortes que dao
espessura as suas fronteiras, por outro, também buscam estabelecer uma paci-
ficacdo, uma imagem fixa, como se os territdrios fossem naturais e portadores
de dinamicas equilibradas.
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Consciente dessa natureza oximora dos mapas, ao mesmo tempo violenta
e apaziguadora, Bouchara Khalili procura desorganiza-la, rachando certa pax
geopolitica através dos relatos e desenhos dos seus interlocutores. Tais pessoas
fazem derivar dali, das frias ilustracoes da oficialidade, outros elementos, como
as perigosas travessias de fronteiras sob a ameaca das policias nacionais ou os
coiotes que exigem grandes quantias para falsificacao de papéis. Mais do que isso,
esses relatos e tracos falam, no seu conjunto, das necropoliticas (MBEMBE, 2016)
imigratérias que definem quem pode viver ou morrer nas circulacoes entre paises.

Outro ponto que se destaca é que, nas oito telas da videoinstalacao, apenas
se escutam as vozes, que sdo acompanhadas por legendas em inglés. Enquanto
as maos tracam itinerancias, os rostos permanecem invisiveis durante todo o
tempo. A videoinstalacao despersonaliza, dessa maneira, 0s percursos particu-
lares em favor do aparecimento das linhas, do movimento, indicando como o
estatuto politico de alguém pode emergir da possibilidade ou impossibilidade de
movéncia pelo mundo. Mostra ainda os efeitos desumanizadores da invencéo da
categoria imigrante ilegal, produz certo apagamento dos rostos, fazendo desa-
parecer singularidades por meio de esteredtipos e violéncias.

Mapas e regimes de circulagao

Ao recorrer a memorias frequentemente subalternizadas, Khalili desvela as
arbitrariedades de qualquer pax geopolitica, do mesmo modo que sobrepde
as linhas das fronteiras os rastros de vidas que nunca apareceram em discursos
dominantes. Diante do reducionismo e do carater hegemdénico dos mapas
(HARLEY, J. B. 2001), o trabalho da artista produz uma espécie de sacudimento
das imagens geopoliticas, abrindo os grafismos estanques por meio de narrativas
e tracos de imigrantes.

Em entrevista a Frieze Magazine (2019), Khalili lembrou que a primeira
imagem que realmente a impressionou foi um Mapa do Mundo de 1154, do
viajante marroquino, gedgrafo e botanico Muhammad al-Idrisi. Tratava-se de um
mapa circular que mostrava o Sul como o Norte e vice-versa, uma representacao
descentralizada do mundo, sem marcagao de hierarquias.

Com efeito, esse tipo de experiéncia estética pode ter influenciado a artista
na alianca com ideias de gedgrafos como Brian Harley, importante critico da
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instrumentalizacdo dos saberes cartograficos no exercicio dos poderes de im-
périos, estados-nacdes ou conglomerados capitalistas. Para Harley (2001, p.57)

Os gebmetras marchavam ao lado dos soldados, elaborando primeiro
0s mapas para as missoes de reconhecimento, depois com informagoes
gerais, antes de fazé-los instrumento de pacificagao, civilizagao e de
exploracao dessas coldnias. Mas isto vai muito além da demarcacao de
fronteiras para submeter politica e militarmente as populacdes. Os mapas
prestam-se a legitimar a realidade da conquista e do império. Eles

contribuem para criar mitos que ajudam a manter o status quo territorial.

Fig. 2
Muhammad al-Idrisi.
Mapa-mundi, 1154
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Partindo do status quo da geopolitica mundial, Khalili mostra que os “os
mapas sao essencialmente uma linguagem de poder e ndao de contestacao”
(HARLEY, 2001, p. 79). E, de certo modo, ela também produz uma descentrali-
zacao dos poderes ao propor uma reorganizagao das linhas, mostrando a infini-
dade de percursos que compdem um territorio.

Ja do ponto de vista dos regimes de circulacdo, é possivel, inclusive,
acompanhar o histérico de um dos imigrantes da obra, um jovem de Bangladesh
cuja fala é traduzida abaixo:

Ele me disse que eu tinha que ir primeiro de Daca para a Russia

Nao, isso é errado

Eu fui primeiro de Daca para Nova Délhi

Onde eu passei dois dias

Entdo eu sal de Moscou

Que é aqui que

eu cheguei em Moscou

Depois de uma semana em Moscou

0 homem me disse que tinhamos que ir para Skopje

Em um pais chamado Macedoénia.

Quando cheguei em Skopje

Eles me disseram que meus documentos pareciam um pouco falsos.
Eles me disseram: “Vocé nao pode entrar no pais.”

E eles chamaram a policia.

Eu fiquei preso por 8 meses e 20 dias, algo assim.

Depois eles me enviaram para Bangladesh. . . O homem que paguei para
ir a Ttalia disse: “Espere alguns meses, encontraremos outra estrada”
(KHALILI. The Mapping Journey Project, 2011, traducao nossa).

Com esse trecho, sublinha-se a dimensao das distancias exigidas das
pessoas marcadas como subalternas. Os caminhos, bem como os meios para
percorré-los, sdo mais complexos, dispendiosos, cheios de perigos, de ataques,
de proibicées, de ziguezagues, de idas e vindas. Revelam-se os tipos de acele-
racao de determinados corpos nas travessias, as velocidades desiguais impostas
as pessoas.
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Os espacos explicitam estruturas hegemdnicas que impedem o fluxo para
certos grupos populacionais. Um imigrante portador do esteredtipo de indesejavel
podera demorar varios meses, ou mesmo anos, para atravessar uma determinada
fronteira, diferentemente de um executivo transnacional que circula pelo mundo
em altissima velocidade, enfrentando pouquissimos bloqueios. Evidenciam-se,
desse modo, as desigualdades nos graus de liberdade de mobilidade, bem como
dois grandes regimes de circulagao pelo mundo: um ligado as pessoas e merca-
dorias (materiais e imateriais) necesséarias a manutencao dos fluxos do mercado
capitalista global (turistas, executivos e representantes do sistema financeiro,
bens culturais, modelos de vida etc.), e outro que compreende os humanos
fixados em lugares cujo controle e subalternizagdo estdo ainda sob a égide de
um poder disciplinar e territorializado. Alta circulacao de um capitalismo mundial
finaceiramente integrado e, simultaneamente, barreiras e violéncias contra
a circulacao de insurgentes diante das politicas de fronteiras.
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Artistas africanos, por exemplo, pelo fato de serem africanos, e muitos
deles negros, sofrem inUmeros impedimentos para moverem-se com liberdade
pelo mundo. A partir dessa questdo, o camaronés Barthelemy Toguo criou o
projeto Carte de séjour (carta de permanéncia), composto por grandes carimbos
com varios tipos de frases que fantasiosamente poderiam atestar a possibilidade
de trénsito e permanéncia nas diversas partes do mundo. Ao comentar este
trabalho em entrevista a Marta Mestre, o artista assinala que se trata de uma

[...] grande ironia, no sentido em que a reflexao que ali se fazia era osten-
siva, e que os carimbos a declaravam em frases como “Shame on you”,
“Immigration Officer”, ou “No exit”. Para além disso, e ao inverso de muita
da circulagao da cultura material africana feita por ocidentais, procurei
expor estes carimbos com o seu suplemento de burocracia associada.
O meu préprio passaporte, que estava cheio de carimbos de embaixadas
e de controlos de fronteiras, resumia esta dificuldade de circulagao. Foi
um projecto que me deu um enorme prazer porque se tratava de uma
experiéncia partilhada, ndo s6 com toda uma geragao de artistas
contemporaneos com entraves na sua mobilidade, mas também com
um forte impulso da imigracdo africana para a Europa. Decidi entao
sobredimensionar estes carimbos de forma a expressar a lentidao deste
processo, o tempo que nos leva a passar de uma fronteira para a outra,
e 0s perigos por que se passa. Tal como refere, a importancia que é
para certas pessoas conseguir um visto, na mesma equivaléncia do
desejo dos colonizadores pelos idolos africanos (MESTRE, 2010).

A prépria Bouchra Khalili é indice do alto embaralhamento e das diversas
conexoes dos territérios do planeta: ela nasceu em Casablanca, no Marrocos, em
1975, mas cresceu entre seu pais natal e a Franca e, atualmente, reconhece
Berlim como seu lugar de residéncia. Khalili cursou cinema e artes visuais em
Paris e tornou-se professora de arte contemporanea na Oslo National Academy of
the Arts (Noruega), além de ser cofundadora da La Cinématheque, uma organizacao
com sede em Tanger, Marrocos, dedicada a promogao da cultura cinematografica
no Norte da Africa (BOUCHRA KHALILI [site]).

Contudo, o significativo grau de mobilidade da artista relaciona-se a sua
biografia, que a localiza em uma posicao diferenciada: em razao de sua condicao
social e filiacao francesa, a artista possui facilidades de circulagao pelos sistemas
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Fig. 4

Barthelemy Toguo.
Performance Carte de
Séjour. Senegal, Bienal
de Dacar, 1998

da geopolitica global. No entanto, mesmo assim, ou talvez por isso mesmo, ela
nao parece se distanciar de questdes que afetam muitos de seus contemporaneos
africanos que buscam ampliacao de universos pela mobilidade.

Como se vé, muitos componentes complexos e heterogéneos sao crista-
lizados nas representacdes graficas chamadas de mapas, os quais sdo extrema-
mente limitados porque ndo podem apreender as desigualdades nos tempos, nos
espagos, nas velocidades e nos transitos. Tampouco retratam as disputas para
manutencao de fronteiras e territérios, a instituicdo arbitraria de Norte e Sul, a
projecao imagética eurocentrada dos continentes.... Os mapas sdo precarios e
insuficientes na abordagem dessas questdes, bem como no que diz respeito aos
percursos das inUmeras pessoas que participam da tessitura dos territérios. O
universo de elementos ligados a divisao do territério mundial ndo cabe em sua
forma, viciada em naturalizar por meio de abstragoes da realidade e de sucessivas
tentativas de pacificar pela violéncia (HARVEY, 2001).
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Tragos que delimitam e definem

A expansao ultramarina europeia, as dominacées e ocupacées coloniais,
bem como a partilha do territério do continente africano durante a Conferéncia de
Berlim marcaram indelevelmente a Africa (CHARLES; SA MARQUES, 2011). Esse
violento processo produziu, entre muitas coisas, diversas projecoes cartograficas,
as quais revelaram que “um trago de lapis sobre um mapa podia determinar a vida
e a morte de milhdes de individuos” (HARVEY, 2001, p. 59). Bouchura Khalili, por
sua vez, mostra em The Mapping Journey Project que, embora os tragos de morte
sejam fartos nas cartografias, ha ainda a possibilidade de retomar tracejos vita-
listas das pessoas que constituem, de fato, os territérios. Com isso, ela mobiliza
uma ressignificacao de mapas geopoliticos oficiais, cuja base sao os processos
de expansao imperialistas e coloniais e cuja estética é fortemente ancorada na
presenca de linhas retas, as quais dividem e compartimentalizam, desfazendo
qualquer organicidade das geografias locais.

Com efeito, Ingold (2007) compreende que a modernidade ocidental e
0s processos colonialistas produzidos no seu interior apresentam importante
conexao com as linhas retas, as quais, enquanto estética e conceito, emergi-
ram em detrimento de outros modos de tracejar. Nessa perspectiva, a linha reta,
com inicio, meio e fim, é uma forma de pensar que ganhou forca ao longo dos
Ultimos séculos produzindo, além de imagens, um adestramento dos sentidos,
em que olhar, ouvir e andar sao condicionados a linearidade. “Nas sociedades
ocidentais, as linhas retas sao onipresentes. [...] [trata-se de] um simbolo virtual
da modernidade, um indicador do éxito do racional, forma triunfante sobre as
vicissitudes do mundo natural” (INGOLD, 2007, p. 211, traducédo nossa).

A relevancia da linha reta esté ligada, de certo modo, a sua grande poliva-
[éncia. Por meio dela, se compartimentaliza, ordena, mede, e se expressam
numeros e proporcdes. Com essa tecnologia, o mundo pode ser altamente esqua-
drinhado segundo uma racionalidade garantidora de certezas, legitimidades e
direces. Concomitantemente,

[...] ao longo do século XVIIL, surgem varios discursos sinceros acerca da
natureza, da especificidade das formas dos seres vivos, das qualidades,
tragos e caracteristicas dos seres humanos e, até, de populagdes inteiras,
que sdo especificadas em termos de espécies, géneros ou racas classifi-
cados ao longo de uma linha vertical (MBEMBE, 20144, p.37).
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Em outras palavras, a linha reta se encontra com o evolucionismo social
num processo de ampliacao dos seus usos — primariamente ligados aos campos
da geometria, cartografia e matematicas — nas leituras sobre as sociedades, a
partir de entao divididas e valoradas conforme termos colonialistas, racistas e
autocentrados.

A linearidade persiste nas compreensoes relativas ao tempo, ao espaco
e a historia, mas, apesar disso, os interlocutores de Khalili colocam em jogo
outros sentidos, outras formas e direcoes que precisariam se abrir. Por necessidade,
coragem e resisténcia, estas pessoas estdo produzindo as novas cartografias do
mundo contemporaneo, nas quais nao ha mais a centralidade das linhas retas,
uma vez que, para os imigrantes codificados como indesejados, viajar de modo
reto, pela menor distancia entre dois pontos, & quase impossivel. De fato, o que
ha sdo curvas, ziguezagues e vaivéns, como se vé na figura 5, reproducao de uma
das imagens da obra The Constellations Series (2011), produzida por Khalili
a partir das linhas inscritas pelos seus interlocutores em The Mapping Journey
Project. Cada cidade é um ponto em negrito, enquanto 0S percursos sao 0s
pontilhados. Nao ha caminhos retilineos e se esbocam tracos complexos, mais
préximos do carater rizomatico das vidas, isto é, de uma condicao com varias
linhas multiplas, com desvios, que se intercruzam produzindo campos heterogé-
neos de conexdes e rupturas ao longo do tempo (DELEUZE; GUATTARI, 2009).

Compartimentalizagao e racializagao do mundo

Os mapas e linhas retas participam do grande empreendimento de producao
de fronteiras com o proposito de estabelecer compartimentalizacdes homogéneos
nas quais se fundem geografia, raca e tempo, sob um governo das populagoes.
Trata-se, em outros termos, do forjamento das col6nias, espacos supostamente
sem conexao com o tempo presente e cuja populacao é atacada por uma fabulacdo
de uniformidade entre fenotipos e culturas, a localizando falsamente em estégios
subalternos de humanidade. Com efeito, nota-se aqui a operacao de uma forma
de pensamento baseada nas classificacdes filogenéticas que é transplantada
para os universos humanos, num processo de coisificacao das pessoas?.

3 FABIAN, 2013; MBEMBE, 2001.



The Mapping Journey Project de Bouchra Khalili: fazendo mapas falarem 22

. & UUTRECHT

2 TORINO

Fig. 5

Bouchra Khalili
The constellations
series, 2011




Valdir Pierote Silva 23

Pode-se também chamar essa operacdo de racializacdo do mundo. Para
Achille Mbembe (2014b, p. 71),

A raca é aquilo que permite identificar e definir que grupos de popu-
lacdes sao, individualmente, portadores de tracos diferenciais e mais ou
menos aleatdrios. [...] Neste contexto, os processos de racializacao tem
como objetivo marcar estes grupos de populacdes, fixar o mais possivel
os limites nos quais podem circular, determinar exatamente os espacos
que podem ocupar [...]. Trata-se de fazer a triagem destes grupos de
populacdes, marca-los individualmente como “espécies”, “séries” e
“tipos”, dentro de um célculo geral do risco, do acesso e das probabili-
dades, de maneira a poder prevenir perigos inerentes a sua circulagao e,
se possivel, a neutraliza-los antecipadamente, muitas vezes por parali-
sacdo, prisao ou deportacdo. [...] a raca &, simultaneamente, ideologia
e tecnologia de governo.

A raca é, portanto, uma forma de governo de corpos e de grupos, definindo
possibilidades de circulacao, bem como justificando varias formas de exploracao,
genocidios e epistemicidios. Nessa perspectiva, libertar-se dessa maquinaria
racista exige uma miriade de praticas de reconfiguracao e de insubmissao
(MBEMBE, 2018), problematica encarada de modo frontal pelos protagonistas
dos videos de The Mapping Journey Project. Apesar de toda a violéncia das fron-
teiras, essas pessoas romperam com os lugares fixos engendrados pelo sistema
colonial-racial-capitalista e, por meio de insurrei¢gdes singulares, tornaram-se
vetores de forca multiplos que fissuram barreiras e lugares estaticos.

Nesse viés, os processos de homogeneizacdo, compartimentalizacdo e
racializacdo sao elementos de regimes de definicdo ancorados na violéncia,
constituintes de um dispositivo para produgao de paralisia e morte dos grandes
contingentes populacionais que sdao impedidos de circular e produzir vida con-
forme seus proprios interesses e desejos.

Trata-se de pessoas excedentes ou resistentes ao capitalismo mundial
integrado (GUATTARI, 1981) com uma multiplicidade de fazeres e dizeres que
nao cabem em nenhum mapa. E é justamente sobre essa imensiddo que transborda
das representacdes pacificadoras que The Mapping Journey Project vem nos falar:
as cartografias hegemonicas ndo sdo neutras e nelas ha variados graus de barbaérie,
bem como uma significativa alianga entre poderes que investem na paralisia dos
“indesejaveis”, tanto quanto na delimitacao e exploracdo de seus corpos e territorios.
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Rosto em suspenso: marcos iniciais da videoarte no Brasil
Suspended face: video art’smilestones in Brazil
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Resumo

O artigo analisa algumas obras iniciais da producao de videoarte no Brasil em
meados dos anos 1970, tendo como estudo de caso as produgdes de Anna
Bella Geiger, Leticia Parente e Sonia Andrade. Em particular, o signo de um rosto
apagado, oculto, suspenso ou desfigurado que aparece nas producdes analisadas.
Tangenciando o conceito de rostidade, de Deleuze e Guattari, o artigo discute
as implicacdes estéticas e politicas que essas producdes trazem em um Brasil
patriarcal e sob o regime da ditadura militar.

Palavras-chave

Anna Bella Geiger; Sonia Andrade; Leticia Parente;
Videoarte; Rostidade

Abstract

The paper analyzes some early works of video art production in Brazil in the mid-1970s,
faking as case study the productions of Anna Bella Geiger, Leticia Parente and Sonia
Andrade. In particular, the sign of an erased, hidden, suspended or disfigured face
that appears In theirs productions. Addressing the concept of faciality, by Deleuze and
Guattari, the paper discusses the aesthetic and political implications that these
productions bring to a patriarchal Brazil under the regime of the military dictatorship.

Keywords
Anna Bella Geiger; Sonia Andrade; Leticia Parente;
Video Art; Faciality
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Em Video: estética do narcisismo, artigo de Rosalind Krauss publicado em
1976, a autora argumenta que a videoarte e as especificidades de seu medium
possuem narcisismo inerente. Essa caracteristica esta presente em experiéncias
em que o autoenvolvimento do artista se combina a utilizacdo expressiva dos
mecanismos eletronicos préprios desse género, em estratégias psicoldgicas e
abordagens do projeto psicanalitico que possibilitam discussdes acerca da
reflexividade do self.

Contudo, se deslocarmos essa nocao do narcisismo para a producao
inicial de videoarte no Brasil, localizada no inicio dos anos 1970, encontraremos
um lugar da pratica um tanto diferente, ao menos em seu contexto historico. As
producdes iniciais de videoarte e de filme de artista no pais se constituem em
torno, primordialmente, de nomes femininos. Anna Bella Geiger, Leticia Parente
e Sonia Andrade foram artistas que de certa forma introduziram as questoes
tecnolodgicas do filme e do video na producéao artistica. E, para este artigo em
especial, focamos em como o corpo e, mais particularmente, o rosto aparecem
em suas respectivas producoes.

Para pensar a relacao entre rosto, imagem, producao técnica e arte, trago
a discussao o ensaio “Ano zero — rostidade” (1980), de Deleuze e Guattari. Eles
afirmam que:

Os rostos nao sao primeiramente individuais, eles definem zonas de
frequéncia ou de probabilidade, delimitam um campo que neutraliza
antecipadamente as expressoes e conexdes rebeldes as significagdes
conformes. Do mesmo modo, a forma da subjetividade, consciéncia ou
paixao, permaneceria absolutamente vazia se 0s rostos nao formassem
lugares de ressonancia que selecionam o real mental ou sentido,
tornando-o antecipadamente conforme a uma realidade dominante
(DELEUZE; GUATTARI, 2012, p. 36).

O principio que norteia a pesquisa desses fildsofos franceses supde que o
rosto, entendido como a principal ferramenta da expressao e da comunicagao
humana, configura-se, na modernidade, “como uma superficie de inscricao de
valores, padroes e signos que reverberam certa realidade dominante, respondendo
a agenciamentos de poder” (FLAUSINO, 2019, p. 5). E, “a fim de circular a ideia
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de um grande Rosto produzido por uma maquina abstrata da rostidade” (2019,
p. 19), o artigo expde conceitos fundadores da producao de imagens na videoarte,
em particular o ocultamento do rosto da mulher artista, apresentando-os como
atuantes dessa maquina, colaboradores de processos que solidificam a producdo
de um rosto que se define ou obedece de modo quase incondicional aos valores
de um sistema patriarcal e preconceituoso e que por sua vez atua sobre as
vontades e desejos de uma sociedade. A circulagao e o agenciamento de valores
desse sistema evidenciam padrdes “produzidos pela maquina associados as
imagens-clichés” (FLAUSINO, 2019, p. 206) e viciadas que acabam respon-
dendo por esteredtipos de padroes culturais e comportamentais. Por exemplo,
nas obras de Leticia Parente que serao analisadas, existe evidentemente um
padrdo que ao longo do tempo ficou condicionado a figura feminina: a artista
realiza suas obras dentro de casa, utilizando ora objetos ligados a esse universo
domeéstico, como ferro de passar, cabide e armario, ora situagdes ritualisticas,
como o ato de maquiar-se, que se desdobram no condicionamento estereotipado
mulher e beleza. Substancialmente, a artista faz uso desses mecanismos para
expor criticamente os padroes excludentes da sociedade em relagdo a mulher.
E pelo rosto que percebemos a apatia, a maquiagem como forma de transfigu-
racdo e o comportamento mecanico da artista em suas obras. Ficam expressas
no rosto as suas distintas relacées de visibilidade e comunicabilidade. O rosto &,
portanto, o que define o individuo: o que marca e o singulariza.

O rosto nao é um invélucro exterior aquele que fala, que pensa ou que
sente (...). Uma crianca, uma mulher, uma mae de familia, um homem,
um pai, um chefe, um professor primario, um policial, nao falam uma
lingua em geral, mas uma lingua cujos tracos significantes sao indexados
nos tracos de rostidade especificos (DELEUZE; GUATTARI, 2012, p. 36).

O que definiria esse rosto da mulher? Quais funcdes ou funcionalidades
estariam ali tracadas? O que pode esse corpo? Pretende-se, com essas questoes,
discutir a percepcao do carater de um rosto nao originalmente individual, “ou
ainda, esmiucar nos tragos de rostidade aquilo que entra em choque com deter-
minadas maquinas binarias de aparelhos de poder” (NICIE, 2008). No caso da
subjetivacdo, ainda segundo Nicié, “teriamos o vazio a partir do momento em que
o rosto simplesmente se recusasse a formar lugares de ressonancia de acordo
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com uma realidade dominante” (NICIE, 2008). E é exatamente esse vazio que me
interessa explorar, isto ¢, como uma série de mutacdes, desaparecimentos,
apagamentos, transmutagoes que o rosto sofre nas obras de videoartistas
mulheres nos leva a pensar nao sé num corpo indisciplinado ou em formas de
representacdo de um estranhamento em meio a uma cultura dominante (do
patriarcado e do capitalismo), mas sobretudo refletir sobre o campo da individuacao.

O video compreende o medium da televisao. Entendo que a TV era o refe-
rente simbolico para se pensar, no Brasil, a propagacao midiatica instantanea (nao
mais imaginavamos a “imagem da noticia”, mas agora ela se concretizava diante
dos nossos olhos) ao mesmo tempo que propagava, constituia e sedimentava
ainda mais fortemente os lugares sociais da familia. A televisao e todas as ins-
tancias midiaticas celebravam o lugar da vida moderna. E a mulher ainda restava o
lar. Nao € a toa que varios artistas pop, como Richard Hamilton, Eduardo Paolozzi
ou mesmo Andy Warhol, tinham o lar ou os lugares de pratica social do doméstico
como alvo em suas obras. Recordo também a pioneira obra da videoarte, Semiotics
of the Kitchen (1975), de Martha Rosler, na qual a artista se traveste em personagem
de uma dona de casa inserida no espago da cozinha. Segregada ao seu espago
social e cultural, a artista, diante de uma bancada, revela e anuncia em lingua
inglesa ao publico, numa sequéncia de A a Z, os utensilios que habitam a cozinha
e condicionam uma estrutura social rigida e patriarcal. A artista travestida de dona
de casavaria entre a apatia e a violéncia, e os utensilios se colocam metafo-
ricamente como instrumentos de violéncia e isolamento. Contudo, & importante
destacar diferengas entre obras das artistas brasileiras que serao debatidas neste
artigo e um especifico cenario norte-americano no campo da videoarte que estava
sendo produzido naquele exato momento. No caso das obras de Geiger e Parente
aqui analisadas, havia um carater de antiespetaculo, regidas por uma minimalidade
de gestos, auséncia de som e especialmente a ideia de performar com a camera,
em contraponto a producao norte-americana, sob a dinamica de uma sociedade ja
bastante midiatica, em que a televisdo € o referente em muitas obras e o(a) artista
performava para a cAmera. Havia nesse caso uma consciéncia implicita de que o(a)
artista estava sendo assistido por um publico, como em um programa televisivo,
ou ao menos o publico a assistir sua performance era algo implicitamente dado e
problematizado de antemao. Esse Outro, o publico, era um sujeito ativo e objeto
de dialogo e consciéncia do artista. Ao longo da obra, o artista se comunica
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constantemente e diretamente com esse Outro. Mesmo na citada obra de Rosler,
0 aspecto cénico é o de um programa televisivo de culinaria sendo transmitido
hipoteticamente para o grande publico. Ha ainda Centers (1971), de Vito Acconci,
guando, tomando consciéncia da existéncia da camera — fator central na ideia
de performar para a cdmera —, aponta consecutivamente o dedo para a camera/
publico. J& em TV Commercials (1973-1977), Chris Burden compra pequenos
intervalos dentro da programacao de canais de televisao locais e apresenta
propagandas subversivas, como uma insercao dentro da légica capitalista da
indUstria midiatica. Em meio a programacao normatizada de comerciais, Burden
inseria partes de performances realizadas ou performando como um poeta ou
um esteredtipo de artista visual, lendo textos de propria autoria ou ainda apresen-
tando poemas visuais. Ainda sobre as artistas brasileiras em questao e o seu ato
de performar com a cAmera, devo acrescentar que, depois da explanacéo sobre
as obras norte-americanas, havia um sentido de introjecdo da camera. Ela nao
precisava ser apontada ou identificada, nem o corpo da artista se voltar conscien-
temente para o publico como a reconhecer sua presenca e por sua vez praticar
dindmicas de interacdo. Performar com a cadmera é, por um lado, aceitar e
realizar as condicoes de dramatizacao de uma performance e, por outro, conduzir
de forma autdnoma, sob os aspectos recentemente descritos, a producao de
regimes de discursividade e linguagens experimentais.

IT.

Em Passagens I (1974), Anna Bella Geiger sobe em situacao ciclica a
escada de um prédio. Nao vemos 0 seu rosto, mas apenas 0s seus pés seguindo
tal gestual. O video realizado em P&B aumenta a atmosfera de dramaticidade e
enclausuramento. A ocultacao do rosto nessa obra, assim como o fato de ambi-
guamente caminhar sem rumo e/ou se submeter a um programa esquematico ao
percorrer uma area especifica (a escadaria de um edificio), nos leva a pensar sobre
um sentido de auséncia. O que vemos & um corpo (fantasmagorico ou fantasmatico)
percorrendo um espaco e obedecendo a um ritmo, pois, ao supostamente chegar
ao fim da escadaria, o video retorna a sua origem (o inicio da escada). Eis a
aparicao de um corpo aprisionado e confinado, pois a propria escadaria do prédio —
apertada e sufocante — conduz a essa percepcao. A mesma experiéncia nds temos



Rosto em suspenso: marcos iniciais da videoarte no Brasil 32

ao assistir grande parte dos videos de Leticia Parente. Feitos em sua propria casa,
a artista cria cenicamente um espaco de paralisia e tédio.

Ja na obra Sem titulo (1974-77), Sonia Andrade, em pouco menos de trés
minutos, envolve o seu rosto com um barbante. O ritmo se mantém mesmo com
o rosto ja “desfigurado” por conta da pressao que o barbante exerce sobre a pele.
A camera foca o rosto, como em um retrato 3x4, o que transmite uma atmosfera
de punigao ou autoflagelamento. Por parte de Andrade, performando para a
camera como um programa de horror e violéncia sendo transmitido pela TV, ndo
hé expressao de dor, mas certeza ou compreensao de que esse ato precisa ser
feito e concluido. A pratica de envolver o seu rosto com o barbante torna aparente
o0 6cio e a acdo de um tempo repetitivo, mondtono e acelerado. Sado reflexos de
uma sociedade sob a ditadura. E ndo € por acaso que os corpos dessas artistas
mulheres aparecem aprisionados e em confinamento. Além da situacdo politica
atravessada pelo pafs, impde-se sobre elas um preconceito estrutural em relacdo
as suas funcdes socioculturais. Ter o lar como signo (ou espaco cénico ou ainda
de realizacao) de suas obras! e o0s seus corpos ndo apaziguados diante de acdes
exaustivas e de cunho violento é desmistificar, desconstruir e reorganizar o seu
préprio espaco social no mundo. O ja falado confinamento e a circulacdo de seus
COrpos por espacos estreitos da casa (corredor, quarto, armario) revelam o lar,
portanto, como um espaco segregador e castrador.

Revelar a auséncia elabora um significante para a ideia de rostidade: o rosto
¢ aquilo que nomeia, que aponta e, portanto, particulariza o sujeito. Nao exibi-lo,
rasura-lo, transforma-lo, exclui-lo, maquia-lo, negar a sua presenca ¢ um ato
politico e singularmente um indice sobre o estado do corpo feminino no Brasil, em
especial nos anos 1970, data de producéo dos videos em questao.

1 Nessa obra em especial de Sonia Andrade, nao se pode identificar o espago em que a acao se realiza, mas
também em uma obra sem titulo do mesmo periodo (1974-77) a agdo se dd em uma cobertura de prédio.
Neste caso, a artista sentada, tendo a paisagem do Rio de Janeiro ao fundo como um irénico cartdo-postal, se
serve de uma série de alimentos de forma gradual, assim como reformula aos poucos o seu comportamento
sobre a mesa. Esse video, em particular, tem uma proximidade maior com o aspecto performatico para a
camera que citei no inicio do artigo.
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A alegoria sobre o confinamento que as trés artistas descrevem espacial-
mente nas obras analisadas, “de onde nao ha escapatéria, poderia ser denominada
a prisdo de um presente em colapso, isto €, um tempo presente completamente
separado de um sentido de seu proprio passado”? (2006, p.147), segundo Krauss.

No caso particular de Passagens I, percebam que o0 que vemos sao 0s
passos, 0 movimento mecanico e repetitivo, um corpo que pouco a pouco perde
a sua autonomia e se transforma em méaquina. Nao ha qualquer sinal de particu-
larizar ou individualizar a cena: nao vemos o rosto, mas sabemos que se trata
da artista. Nao sabemos exatamente o local em que ocorrem as acdes, porém,
tudo é familiarmente estranho. Como afirmam Deleuze e Guattari, “o close do
rosto no cinema tem como que dois polos: fazer com que o rosto reflita a luz ou,
ao contrario, acentuar suas sombras até mergulha-lo ‘em uma impiedosa obscu-
ridade’ (2012, p. 36-37).

E claro que é importante contextualizar o ato, pois estamos em 1974,
periodo de excecdo, de um tempo em que o corpo — e a arte brasileira é prédiga
em exibir e refletir isso — é partido, mutilado, esquartejado, suspenso da realidade.
Dificilmente exibido de forma inteirica. Obras como as de Antonio Dias, Artur
Barrio, Carlos Zilio, Cildo Meireles e Wanda Pimentel nao nos deixam esquecer.

ITI.

“Se a cabeca, mesmo humana, nao ¢ obrigatoriamente rosto, o rosto é
produzido na humanidade, mas por uma necessidade que nao é a dos homens
‘em geral’” (DELEUZE; GUATTARI, 2012, p. 40). Deslocando essa afirmacao para
Preparacao I e In (ambas produzidas em 1975), o rosto ndao é animal, mas
tampouco é humano em geral, hd mesmo algo de absolutamente inumano no
rosto que é paradoxalmente negado e construido simultaneamente. Um corpo
em mutacdo que nega a expressao ao mesmo tempo que a solidifica ou congela.

2 Apesar de Krauss se referir a obra de Nancy Holt, esse pensamento possui didlogo com as obras das
artistas brasileiras em questao
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Parente escolhe, em Preparacao I, o ato de maquiar-se. Em frente ao
espelho, coloca esparadrapo sobre sua boca e depois olhos, intercalando essas
acdes com o ato da maquiagem. Com o auxilio de um batom, desenha olhos,
cilios e boca sobre os esparadrapos, e logo depois ajeita o cabelo, concluindo
o ritual de beleza — como se estivesse se preparando para um grande evento —,
e sai do quarto. Parente realiza uma mascara de si prépria. Constrdi um novo
rosto sobre a sua propria carnalidade. A constituicdo desse rosto/méascara é
a possibilidade de entender a si prépria, o seu lugar no mundo, mas substan-
cialmente amplificar rizomaticamente uma posicao politica sobre o mundo.
Podemos perceber que o signo do siléncio atravessa todas as producoes artis-
ticas citadas. Eis mais uma alegoria e acento critico sobre como a sociedade
patriarcal (ndo) atribuia valores a mulher. Siléncio, aqui, se coaduna com uma
objetificacao de género, mas também se coloca como um soco no estdmago.
Ademais, atributo da domesticidade e da beleza, a maquiagem esteve ligada
ao género feminino de forma secular.

Jaem In, a artista adentra o arméario, se pendura sobre um cabide e fecha
a porta do moével decretando o fim do video. Esse Ultimo ato também representa,
simbolicamente, o desaparecimento do corpo de Parente. E a suspensao do
processo de individuagao em detrimento de um corpo que se transforma em
coisa, objeto. Os signos trabalhados pela artista revelam o universo do doméstico
e de um lugar cultural, sob a perspectiva do patriarcado, da mulher. Percebam
que todas as acées performaticas de Parente se ddo no ambiente da casa: lugar de
operacao do trabalho feminino e de clara exclusao ou sublimagao desse mesmo
corpo. O trabalho lido como punicao, algo secularmente consagrado no Brasil.
Em nome da familia e de pressupostos patriarcais, o corpo feminino é destinado
a operacao magquinica de cozinhar, passar, lavar, cuidar das criancas, varrer ou
qualquer outra atividade exploratoria ligada ao cuidado doméstico. Parente ironiza
essas funcoes e atributos. Tapa olhos e boca cinicamente. Nao pode falar ou ver,
mas simplesmente exibir o bom grado. Vé-se diante do espelho e opera a consti-
tuicdo de um processo de mascaramento. Em nenhum caso a mascara serve para
dissimular, para esconder, mesmo mostrando ou revelando. “A méscara assegura
a instituicao, o realce do rosto, a rostificacdo da cabeca e do corpo: a mascara é
entdo o rosto em si mesmo, a abstragao ou a operagao do rosto. Inumanidade do
rosto” (2012, p. 55), afirmaram Deleuze e Guattari.
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Quando Parente simbolicamente expde olhos que sao atravessados por
um furo, revela que, se o individuo tem um destino, esse sera mais o de escapar
ao rosto, desfazé-lo, tornar-se imperceptivel. Afirmar-se como clandestino.

Cito agora outra passagem de Deleuze e Guattari quando transcrevem uma
passagem de Tropico de Capricérnio, de Henry Miller, que me parece significativa
para pensar a obra de Parente: “‘Eu nao olho mais nos olhos da mulher que tenho
em meus bracos, mas os atravesso nadando, cabega, bracos e pernas por inteiro,
e vejo que por detras das orbitas desses olhos se estende um mundo inexplorado,
mundo de coisas futuras, e desse mundo toda logica estd ausente. (...) Quebrei o
muro (...), meus olhos ndo me servem para nada, pois s6é me remetem a imagem
do conhecido. Meu corpo inteiro deve se tornar raio perpétuo de luz, movendo-se
a uma velocidade sempre maior, sem descanso, sem volta, sem fraqueza. (...)
Selo entdo meus ouvidos, meus olhos, meus labios’” (DELEUZE; GUATTARI, 2012,
p. 40-41, grifo dos autores).

A rostidade nao se efetua entdao apenas nos rostos que produz, mas, em
diversos graus, nas partes do corpo, nas roupas, nos objetos, segundo uma
ordem das razdes (ndo uma organizacao de semelhanca). Em todos as obras
aqui apresentadas, ha um aspecto cénico, uma teatralidade, um esforco em
construir um espago que, sob o ponto de vista do feminino, reforga ao mesmo
tempo que debocha do espaco segregador do trabalho e da beleza. Estao 14 a
casa, os objetos que pertencem a esse ambiente, o cuidado de si que passa pela
cosmética e a serviddo a um espaco patriarcal. Nesse sentido, é sintomatico que
as acdes performaticas de Geiger, Parente e Andrade ndo sé levem o corpo a
um exercicio repetitivo e maquinico, mas elaborem um estado de coisificacao.
Contudo, é importante refletir sobre a condicao burguesa dessas artistas: nao
apenas porque se maquiar e zelar pela casa sao atos burgueses, mas porque se
constituem em um grupo social distinto da grande maioria das mulheres brasi-
leiras. As obras em certa medida acabam se enderecando, falando, ou se corres-
pondendo com uma atitude, agao e posicionamento de uma determinada classe
social e nao das mulheres em geral. Paira sobre essas obras certo condicio-
namento burgués.

O corpo é o lugar onde praticas sociais da cultura sdo atravessadas e, mais
do que isso, o corpo é o lugar onde tais praticas se colocam em relagdo ao modo
pelo qual o poder se organiza. Nao falar, calar-se, obedecer e pér-se pronta para
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praticas domésticas que correspondem a um ritual estafante, continuo e opressor
sdo gestos e estratégias presentes nesses videos. Em In, Parente opera um ritmo
lento e tenso, em que deliberadamente seu corpo se transforma em roupa/coisa.
O que se coloca em disputa é o processo de individuacao, particularmente em
relacdo ao corpo feminino. Jd em Andrade, o rosto parece mesmo se desfazer, se
desvanecer, se esvair, a cada instante, neutralizado pela (in)acdo de uma cabeca
que so faz pensar (afirmar, produzir) a sua propria (in)capacidade de fazer sentido,
de ter um nome, de ser um rosto definido e definitivo, identificado e identificavel
na paisagem. Seja nos anos 1970 ou no contemporaneo. O que conta nessas
obras nao ¢ a individualidade do rosto, mas a eficicia da cifragdo que ele permite
operar, e em quais casos. Nao é questdo de ideologia, mas de economia e de
organizacao de poder.

Ora, ndo ha falta de individuacao sem a presenca de um agenciamento
autoritario, ndo ha mixagem dos dois (subjetivacao e autoritarismo) sem agen-
ciamentos de poder que agem precisamente por significantes, e se exercem
sobre almas ou sujeitos. Como relatam Deleuze e Guattari, “sao esses agencia-
mentos de poder, essas formacoes despdticas ou autoritarias, que ddo a nova
semidtica os meios de seu imperialismo, isto &, a0 mesmo tempo 0s meios de
esmagar os outros e de se proteger de qualquer ameaca vinda de fora” (2012,
p. 54). As obras apresentadas tratam de uma abolicao organizada do corpo em
virtude das coordenadas corporais disciplinadoras pelas quais as mulheres
passavam. O que se expoe, nas obras analisadas, &€ uma espécie de contragolpe
a essa disciplina dos corpos. Sao corpos que respondem aos agenciamentos de
poder nao pelo viés da domesticacdo ou subordinacdo, mas por uma perspectiva
da violéncia sistémica, isto &, elaboram respostas a repressao utilizando dispo-
sitivos muito peculiares e simbdlicos: o deboche, a ironia, o escarnio. Obedecer
a programas e responder as expectativas planejadas sdo atributos de poder que
se colocam como regras e elementos disciplinadores. Esses acontecimentos (ou
roteiros) estdo nos videos, mas a forma como sdo colocados evoca um golpe
contra essas expectativas.

Revisao: Duda Costa
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Resumo

Este artigo langa um olhar sobre a nocao de apagamento na obra da artista e
poeta Leila Danziger, a partir do procedimento de arrancar a camada mais super-
ficial de folhas de jornal, presente em vérios de seus trabalhos. Pensando sua
producdo plastica e poética a partir deste mesmo procedimento, desdobramos
conceitos como os de aporia, testemunho e desescrita, recorrendo a pensadores
como Mércio Seligmann-Silva, Jean-Luc Nancy, Paul Celan e Jacques Derrida,
contribuindo para a construcao de um campo ampliado da poesia.

Palavras-chave

Leila Danziger; Apagamento; Aporia

Abstract

This article takes a look at the notion of erasure in the work of the artist and poet
Leila Danziger, based on the procedure of removing the most superficial layer of
newspaper sheets, present in several of her works. Thinking about his plastic and
poetic production based on this same procedure, we unfold concepts such as aporia,
testimony and diswriting, using thinkers like Marcio Seligmann-Silva, Jean-Luc Nancy,
Paul Celan and Jacques Derrida, contributing to the construction of an expanded
field of poetry.

Keywords

Letla Danziger; Erasure, Aporia
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H4, na obra da artista-poeta carioca Leila Danziger, um procedimento-chave,
que atravessa boa parte de seus trabalhos e constitui matéria fundamental de
sua investigacao artistica. Trata-se do gesto quase obsessivo de depilar folhas de
jornal, colando fitas adesivas sobre a folha e retirando-as em seguida, apagando
assim sua camada mais superficial. Este gesto funciona como uma operagao
plastica que produz uma espécie de alegoria formal da nocao de apagamento,
revelando, pela via da forma, alguns dos temas sobre os quais seu trabalho
parece querer se debrucar: a memadria em relacdo ao esquecimento, as possi-
bilidades e impossibilidades da linguagem diante da histéria e seus eventos
traumaticos e a forte dimensao plastica, material da escrita poética.

De saida, podemos observar, como efeito deste procedimento, a subtragdo
da palavra. Mas nao se trata, no caso de Leila, de uma subtragcao completa,
absoluta; ndo se trata de um abandono que implica em um déficit ou em uma
falta. Pois, quando apagadas, as folhas de jornal de Leila Danizger — de que sao
compostos os trabalhos Lembrar | Esquecer, de 2006, a série Viagem historica
e pitoresca ao Brasil, de 2008 e a série Vanitas, de 2010, para citar apenas
alguns exemplos — revelam o verso da folha de jornal, a folha de tras, a face
oculta da comunicacao, o avesso do procedimento de escritura do mundo.

Derrida, em conferéncia intitulada “Uma certa possibilidade impossivel
de dizer o acontecimento” (2012), procurando responder a provocacgao “Dizer
0 acontecimento, é isto possivel?”, coloca em questao a prerrogativa que teriam
certos meios de comunicacao de dizer o acontecimento:

A televisao, o radio, os jornais, nos trazem os acontecimentos, nos
dizem o que se passou ou o que esta se passando agora mesmo.
Tem-se a impressao que o desdobramento, os progressos extraordi-
narios das maquinas de informacao, das maquinas préprias a dizer
o acontecimento deveriam de certa forma aumentar os poderes da fala
quanto ao acontecimento, esse da fala da informagao. Ora, me lem-
braria de uma palavra — e € uma evidéncia —, que esse pretenso dizer
do acontecimento, e mesmo essa mostragem do acontecimento nao
esta nunca naturalmente a medida do acontecimento, nao é nunca
confiavel a priori. (DERRIDA, 2012, p. 237)

Se a escrita dos jornais poderia nos oferecer, em principio, a grande
quantidade de informacao que é caracteristica de nossa época, Leila, ao “depilar”
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Fig. 1

Leila Danziger. Pallaksch.
Pallaksch, da série Diarios
Pablicos, 2011.
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o jornal, denuncia a fragilidade da informacao que diz o mundo, subvertendo
sua leitura e mostrando apenas seu ilegivel avesso. Para Marcio Seligmann-Silva,
o jornal passa a nao mais ser lido, mas deslido — o que nos aponta para o fato
de que a escritura realizada com este gesto de apagamento — “gesto ao mesmo
tempo delicado e ritual, repetitivo e violento” (SELIGMANN-SILVA, 2012, p. 95)
— é, em verdade, ndo uma falta de escrita, mas seu avesso: “O trabalho de
Danziger € como o destecer noturno de Penélope: ela deslé o jornal com seu
gesto de retirar sua camada superficial” (SELIGMANN-SILVA, 2012, p. 98).

Se a informacdo € a substancia que alimenta o ser humano moderno,
assim como engraxa as engrenagens dos sistemas econémico e politico,
através dos apagamentos os jornais se tornam ‘balbuciar’, ‘lalar’,
objeto significante que tende ao puramente matérico, ou seja, uma
negacao da sociedade dainformacdo” (SELIGMANN-SILVA, 2012, p. 91).

Em varios trabalhos, como em Pallaksch. Pallaksch, da série Diarios
Publicos (2011) [figura 1], e Para-ninguém-e-nada-estar (2008-2010) [figura 2],
a artista, depois de retirada a camada mais superficial das folhas de jornal,
aplica sobre as folhas algumas palavras; mas, entdo, estas palavras ja nada
podem dizer, a nao ser aimpossibilidade de que algo seja dito. No primeiro caso,
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as palavras utilizadas, que dao titulo ao trabalho, sdo os versos do poeta romeno,
judeu, de lingua alema, Paul Celan — justamente a onomatopeia “Pallaksch,
Pallaksch”, que nao tem, em principio, nenhum sentido definido na lingua.

Estas palavras, que nada querem ou podem dizer, tornam-se, no trabalho
de Leila, um balbucio —a um sé tempo delicado e violento — que resta do turbilhdo
de informacdes que querem dizer o mundo. Se tais palavras enunciam a auséncia
de sentido, Derrida, em texto sobre a poética de Edmond Jabes, poeta egipcio de
origem judaica, para quem a ideia de escritura também é muito cara, afirma
que “a auséncia é a permissao dada as letras para se soletrarem e significarem,
mas é também, na torcdo sobre si da linguagem, o que dizem as letras: dizem a
liberdade e a vacancia concedida, o que elas ‘formam’ ao fecha-la na sua rede”
(DERRIDA, 2002, p. 63-64). Retornando a um grau zero da escritura, anterior
ao significado, esses dizeres-balbucios desinstrumentalizam a lingua, pela
auséncia de sentido imediato, mas, em vez de oferecerem possibilidades
multiplas de significacdo, fundam-se numa espécie de aporia, em um impasse,
em uma auséncia quase definitiva de acesso. Jean-Luc Nancy diz que “o
sentido de ‘poesia’ € um sentido sempre por fazer”, ja que o sentido de que
se trata, em poesia, é sempre aquele do “acesso a um sentido a cada vez
ausente e adiado” (NANCY, 2013, p 416). Esta aporia fundante da poética de
Leila Danziger também se apresenta em Paul Celan, como traduzido por Leila,
que salienta, ao final, a gagueira, o eterno gaguejar que nada pode dizer, mas
que se apresenta apenas como um balbucio incompreensivel:

(..)

Viesse

viesse um homem

viesse um homem ao mundo, hoje, com
a barba de luz dos
Patriarcas: ele poderia

se falasse ele deste

tempo, ele

poderia

apenas gaguejar e gaguejar
sempre —, sempre —,
continuamente.
(“Pallaksch. Pallaksch.”)
[Celan apud DANZIGER, s/d]
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H4, ainda, um video, do mesmo ano de Pallaksch. Pallaksch, em que,
ao fundo de imagens da artista performando seu gesto de apagamento dos
jornais, sobrepostas a imagens de ondas quebrando na beira da praia, ouve-se
a voz do proéprio Celan murmurando, continuamente, esses versos. O som do
indizivel, neste caso, completa a imagem do apagamento e da evanescéncia.

No outro caso, Para-ninguém-e-nada-estar (figura 2), traducao de Claudia
Cavalcanti para outro verso de Paul Celan, observa-se, na folha do jornal, mais
do que o que esta do outro lado da pagina, também alguns rastros do gesto de
apagamento, algo que sobra da pagina apagada, além do carimbo, em vermelho,
com este verso do poeta judeu. Esses rastros do apagamento apresentam-se
ora como imagens, ora como palavras avulsas, e possibilitam uma ressignificacao
do texto jornalistico — nao no sentido de se recriar uma narrativa, como em
uma espécie de montagem ou mixagem, mas de transformar plasticamente
uma imensa quantidade de informacao, agora apagada, em outra coisa: talvez
em poesia. Se, como aponta Nancy, “a propria poesia pode ser encontrada ali,
onde sequer ha poesia”, podendo ser mesmo “o contrario e a recusa da poesia,
e de toda a poesia” (NANCY, 2013, p 416), este verso de Celan — que é a prépria
poesia — junto com o gesto de Leila, permite encontrar poesia ali, onde sé
havia certa massa informe de noticia. “O jornal se transforma em poesia, como
ocorre em alguns trabalhos de Danziger que apresentam paginas de jornal nas
quais algumas palavras sdo mantidas, projetando um universo poético onde
antes sé havia prosa” (SELIGMANN-SILVA, 2012, pp. 91-94).

Os trabalhos de Leila operam sempre a partir de uma perspectiva da
memoria: 0 apagamento dos jornais tem por objetivo, no mais das vezes, mais
do que proporcionar escritas outras, denunciar a fragilidade do nosso sistema de
politica da memoria. Ao recorrer a poética de Paul Celan, que viveu a experiéncia
do campo de concentracao, e sendo ela prépria de uma familia de origem judaica,
a artista utiliza a escritura de modo subvertido: ndo para escrever a memoria
daquela que foi uma das catastrofes-sintese do Ocidente, mas para, por outro
lado, desescrevé-la; ou, antes, escrever seu esquecimento. Seligmann-Silva
afirma que, ao “apagar a memaria do mundo”, tal apagamento “tem justamente
um efeito de memadria”, porque a artista “estende nosso horizonte e alarga nosso
espaco ludico de acao” (SELIGMANN-SILVA, 2012, p. 94).

Mas, se o tedrico nos diz que Leila parece pedir siléncio (“‘Siléncio, por
favor!’, ela parece nos dizer” [SELIGMANN-SILVA, 2012, p. 91]), evidenciando
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Leila Danziger.
Para-ninguém-e-nada-estar,
2006-2010
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o carater silencioso disso que chamamos desescrita, que quer negar as falas
positivas do mundo, o suporte do jornal parece evocar, irremediavelmente,
uma multidao de vozes, que resistem em ser suprimidas no trabalho de Leila
— a despeito de sua vontade de siléncio. E impossivel, poderfamos dizer,
escapar ao turbilhao polifénico de informacdes que constituem nosso defasado
aparato de meméaria histérica, sobretudo nossa histéria do presente. E, por mais
violento que seja o gesto de Leila, e por mais delicado que o seja, seu trabalho,
embora dotado deste imenso potencial silencioso, abarca todas as vozes: é
“pura entropia”, a levar todas as vozes de volta a massa da terra, misturadas e
irreconheciveis. Situa-se, portanto, na ténue zona de tensao entre o siléncio
e a polifonia, entre o balbucio e o grito de denuncia, este trabalho que, mais
que operar “uma diferenciacao no discurso jornalistico, problematizando a
verdade construida como obviedade através da desordem e da ruina produzida
na materialidade da pagina” (COSTA, 2012, p. 69), como sugere Luiz Claudio
da Costa, da corpo ao esquecimento — ou voz ao siléncio.
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Talvez esta espécie de contrassenso, tdo bem realizada plasticamente
por Leila, coloque em jogo um impasse constitutivo da poesia: este que se
apresenta entre a experiéncia, ou o acontecimento, e a linguagem, na medida
de sua propria impossibilidade. Isto é que, talvez, a aporia de que falamos, que
parece fundar a poética de Leila e mesmo de Celan, seja, na verdade, fundante
da “prépria poesia”. E esta dimensao aporética da escrita poética esta também
de algum modo presente no trabalho de Leila mais identificado com a poesia
propriamente dita.

A artista-poeta tem dois livros de poemas publicados, Trés ensaios de
fala (2012) e Ano novo (2016). Em ambos, embora o procedimento plastico de
apagamento das palavras, de que falamos no inicio deste ensaio, ndo esteja
efetivamente presente, ha uma forte remissao a tal processo. O poema Pontua-
lidade, de seu segundo livro, elabora quase nos mesmos termos o que viemos
discutindo a respeito de seu trabalho plastico:

As seis e trinta e cinco, eu abro a janela

e 0s jornais oscilam com o vento:

a carcaga da baleia, o heroi de pedra,

a crianca que atravessa um rio a cavalo.

O dia comeca a espera de um aceno.

O menino eleva o olhar ao décimo andar

no exato instante

em que fecha o portao de ferro.

Eu devolvo imobilidade as imagens e me retiro

por tras do vidro sempre empoeirado

que filtra a brutalidade crescente do sol.

(No lugar do mundo em que estou, as estacdes nunca se cumprem.)

De passagem, inspeciono

minusculas configuracdes

de sujeira e mofo

em progressao

Ha perspectivas da casa que desconheco,
pontos

em que me demoro

nao mais do que instantes.

Sei que havida
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no vao inalcancavel

entre o armario e a estante
onde o que cai

se ausenta

e reaparece —

livre de funcao, urgéncia,
sentido.

E mesmo importante

que alguns lugares da casa
vivam sem mim
(DANZIGER, 2016, p. 53).

Os jornais desperdicando ao vento suas noticias (juntamente com
seu vago poder de dizer os acontecimentos), a escritora que se retira (“de sua
prépria escritura”, como diz Derrida?), a vida que ha nos vaos onde algo cai,
tornando-se ausente e tornando a aparecer (em um jogo de mostracao e apaga-
mento), uma existéncia que se da a despeito da presenca fisica, a liberagao
dos grilhdes do sentido, tudo isso comparece no poema, como na obra visual.
“E isso, ao menos, todos temos em comum/ — entropia e nenhum sentido”
(DANZIGER, 2012b, p. 63), dira Leila em seu livro anterior, Trés ensaios de fala,
Cuja capa, ndo por acaso, € uma imagem de um trabalho seu em que, dentre
outros elementos, ha varias borrachas, de aparéncia infantil, gastas, como se
j& tivessem realizado muito apagamento.

H4, ainda, em sua poesia, um nome, as vezes proprio, as vezes comum,
gue a todo momento se ausenta, que nao pode ser pronunciado. Este nome
interrompe o fluxo da histéria, da heranga, da linhagem, da transmissdo familiar
da lingua (como no caso Celan), ora trazendo a tona a ascendéncia judaica da
poeta, evocando um evento histdrico tao violento e traumatico, como o Holocausto
e as feridas da guerra, ora rememorando eventos familiares, igualmente trauma-
ticos, porém em menor escala, como no poema abaixo, também de Ano novo:

Sem querer, mancho de vinho
a narrativa de uma vida.

Arquivados ha décadas
trés recibos de hospital —
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bercario incubadora oxigénio

novembro de 1960
uma menina

[Seu nome: jamais pronunciado em familia.]
(DANZIGER, 2016, p. 25).

Ha acontecimentos cuja densidade histérica e cujos efeitos espantosamente
devastadores para a vida humana fraturam o tempo, tornando sua reproducao
pela linguagem impossivel. Algumas guerras, a escravidao, a tortura, 0 campo
de concentracdo produzem experiéncias tao radicais que sua narracdo, mesmo
pelos que sobreviveram a elas, nao assimilam sua totalidade. Varios autores
ja se debrucaram sobre o tema, e ndo nos interessa, aqui, aprofundarmo-nos
nas nogoes de testemunho e memdria. Derrida, na conferéncia ja mencionada,
chega mesmo a dizer que nao apenas estes acontecimentos que fraturam a
Historia sdo impossiveis, inviaveis pela linguagem, mas que o é todo aconteci-
mento, como, poderiamos dizer, a morte de um bebé (ndo) dita no poema acima.

Em entrevista a Fatima Pinheiro, da Revista Subversos, Leila, ao ser
perguntada se o seu trabalho tratava de uma poética sobre o impossivel de
dizer, responde:

Talvez tenha me tornado artista para me aproximar dessa area de
siléncio que havia na minha histéria familiar, como mencionei ha pouco,
0 que por sua vez me impulsionou em direcdo a uma histéria muito
maior. A literatura de testemunho foi e continua sendo muito importante
para mim. E acho que enfrentar impossibilidades é a tarefa mesma da
arte. Seu regime é sempre aporético. Ou seja, o artista sabe que vai
falhar ao tentar dar forma a certa experiéncia e, ao mesmo tempo, nao
pode fugir aisso. Como escreveu Manuel Anténio Pina, poeta portugués
morto recentemente: “J& ndo é possivel dizer mais nada / mas também
nao é possivel ficar calado”. (DANZIGER, 2012a, s/p)

Na mesma entrevista, Leila afirma que, embora tenha nascido nos anos 1960,
a experiéncia da II Guerra “é o prisma que orienta minha reflexao (e perplexidade)
diante de tudo o que acontece” (DANZIGER, 20124, s/p). Esta perplexidade ou,
por outra, este espanto, que irrompe diante das experiéncias-limite que cindem
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a temporalidade da histéria, de que ja falamos, como as guerras e seus efeitos
sobre as cidades e as subjetividades — mas também, se quisermos, pensando com
Derrida, de qualquer acontecimento —, parece-nos ser uma outra face daquela
aporia de que, segundo a propria Leila, sempre se trata na producao de arte.

Alberto Pucheu argumenta longamente, remetendo a tradicao classica,
a respeito dos pontos através dos quais é possivel associar espanto e aporia, e,
desta forma, de certo modo, associar o fazer do poeta ao do filésofo. O trecho a
seguir, que sucede a citacdo do Teeteto, de Platao, e da Metafisica, de Aristoteles,
em que os dois fildsofos dizem nascer a filosofia do espanto, sendo que Aristételes
ainda acrescenta que aquele que se espanta encontra-se em aporia, sintetiza
parte de sua argumentacgao:

H4, pelo menos, trés assertivas em tal passagem. A primeira, inteira-
mente platénica: a de que, para haver filosofia, tem de haver espanto,
pois é através dele que, desde sua origem até sempre que ela existir, a
cadavez, inevitavelmente, a filosofia se faz; na segunda, para a sorte de
todos nds, indo além do Platao citado, uma breve explicacao de quando
0 espanto se da: o espanto se instaura quando, imersos na aporia,
imersos no impasse, imersos na auséncia de alternativas a serem
seguidas, reconhecemos nossa ignorancia, mergulhando no nao saber
que a caracteriza; por fim, € exatamente o compartilhar dessa experiéncia
do impasse e da ignorancia, o compartilhar, portanto, da aporia, que
faz com que o fildsofo e o poeta, de alguma maneira, sejam o mesmo,
j& que, tanto no poético quanto no filoséfico, ha a intensidade constitutiva
do espantoso ou do admiravel, confundida, agora, com a da aporia.
(PUCHEU, 2018, p. 272)

A escritura poética de Leila Danziger, como a de Paul Celan, nasce deste
espanto que coloca a poeta em situacdo de aporia. No poema abaixo de Celan,
do livro A morte é uma flor. Poemas do espodlio, traduzido por Jodo Barrento, o
significante “espanto” mesmo comparece, mas, além disso, o poema parece
dizer sobre certa relagao entre acontecimento e linguagem.

Também nos queremos estar
onde o tempo diz a palavra-limiar,
o milénio emerge na neve, remogado,
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o olhar errante

descansa no seu proprio espanto

e cabana e estrela

vizinhas se destacam no azul,

como se o caminho ja estivesse percorrido.
(CELAN, 1998, p. 18)

Se falamos de certos acontecimentos que fraturam o tempo, e diante dos
quais sé resta ao poeta ou ao artista o espanto e a impossibilidade de dizé-los,
neste poema de Celan é a propria época (o tempo, o milénio) fraturada (aquela
que “diz a palavra-limiar”) que se espanta de si mesma, com um olhar que
ndo é certeiro. Também o poeta parece querer estar neste lugar (todavia
impossivel) onde é dita aquela palavra que dobra o tempo, a palavra-limite
correspondente a um acontecimento-limite, a palavra-fronteira que esta sempre
na véspera, que nao & nunca ouvida, onde sempre queremos estar, mas nao
podemos — pois o caminho nunca estd, a priori, percorrido, e é necessaria
a experiéncia de percorré-lo, ainda que acometido da mais desestabilizadora
das vertigens.

Leila Danziger performa este limiar, a fronteira aporética entre a palavra
e o indizivel, ndo apenas com as palavras, como ja vimos, mas também plastica,
materialmente. H4, contudo, ainda uma outra dimensao, nao absolutamente
excluida daquelas duas, através da qual a artista-poeta opera esta poética: a
dimensao corporal.

O corpo da artista coloca-se sempre como operador desta desescrita,
quando aparece performando o ato do apagamento, como no caso do video ja
citado anteriormente, mas, também, quando nao aparece — ou quando aparece
apenas desde sua retirada. Se como diz Barthes, “a escritura € o ato muscular
de escrever, de tracar as letras” (BARTHES, 2009, p. XX), afirmacao que atribui
uma perspectiva corporal ao ato da escrita, podemos observar, com Danziger,
que a desescrita, neste caso, funciona como o ato muscular de apagar as
letras. E, se pudermos entender a desescrita como aquilo que esta por sob o
texto, nos locais de auséncia — ou, se quisermos, de apagamento — que ele nos
oferece, e é obtida pelo escritor sempre com maior ou menor grau de violéncia,
tendo o corpo como operador, entao o trabalho de Leila nos surge como seu
exemplo privilegiado. Mesmo quando nao esta presente, temos indices do
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corpo da artista na operacdo de apagamento: no referido video, podemos ouvir
o barulho do jornal sendo rasgado, substituto sonoro do gesto — mas o corpo,
entao, ndao carece mais de presenca, pois a artista, tendo retirado as palavras
dos textos jornalisticos, retira também seu corpo, deixando apenas os rastros
de seu movimento — que, como nos sugere a instalagao na frente da qual o
video Pallaksch, Pallaksch é projetado, é repetitivo, exaustivo, de algum modo
violento, quase infinito. Rosana Kohl Bines e a propria Leila falam sobre esse
investimento corporal nesta obra. Nas palavras precisas de Bines:

Operacgdes antagdnicas de supressdo e impressdo, proprias ao ato
de carimbar, imprimem também no trabalho uma memdria ritmica
contundente do investimento fisico ali posto. Ao fim e ao cabo, é o
corpo esgotado da artista que se carimba como mais uma camada na
obra, intensificando sobremaneira o grau de extenuagao que emerge do
trabalho. Como se a exaustao — de forgas, de comunicagao, de sentido,
de vidas — fosse um denominador comum a eventos dispares que a
obra ajuda a conectar: o cansacgo da artista, a incomunicabilidade de
Holderlin (poeta alemao recluso em uma torre por quarenta anos, a
quem se atribui a palavra Pallaksch, replicada por Celan); o silenciamento
da linguagem jornalistica da informacao; o exterminio e esquecimento
operados na Shoah (BINES, 2015, p.2-3).

Leila Danziger também descreve seu trabalho com os jornais que, como
vimos, parece se repetir, de algum modo, em sua poesia, apontando para esta
dimensao corporal:

Modelar efetivamente o texto informativo, erodir a matéria-jornal,
raspar a linguagem informativa, silenciar sua tagarelice, desviar seu
aspecto utilitario, para que outras funcdes possam surgir, sdo ope-
racdes que me interessam, implicando o investimento fisico numa
leitura extrativa que compreendo como algo efetivamente corporal.
(DANZIGER, 2013, p. 44)

E deste modo que compreendemos como corporal — uma forma corporal
de se implicar, através do espanto diante do acontecimento, na aporia entre
a palavra e o indizivel — também a poesia de Leila, que esta sempre a revirar
0S arquivos, mexer nos papéis, encontrar nomes esquecidos, eventualmente,
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no meio deles, desconcertando a memoria, a heranca e a linhagem. Como no
impressionante poema abaixo, de Ano novo:

Desejo apenas o que ha de mais inutil
em seus arquivos —
certificados de garantia
de todos os eletrodomésticos
obsoletos

manual da Kombi de 1970

pocket books
(tantas capas de naufragios)

dezenas de fitas magnéticas
com camadas de ruidos
em tempo longuissimo.

Leio 30 anos de nossas vidas
em fichas de débitos
e créditos —

estou ali, no centro
de seus mundos
em extincao.

Recolho promessas de sua lingua
da infancia -

calcinagdes do solo perdido

e prospectos intactos na lingua
renascida (alef-beit
incandescente).

Reviro blocos de décadas
cuja integridade
se rompe ao meu contato

e entendo —

brinco de céu
e inferno
com os objetos

sou o Além

das coisas

remotas

(DANZIGER, 2016, p. 16-17).
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E preciso reinventar nossa memoria falida, anestesiada, remota; reformular
as escrituras do presente, que enunciam a catastrofe — e, para isso, escovar a
contrapelo as paginas dessas escrituras banais, desescrevendo a meméaria para
dar voz ao esquecimento. O tedrico Marcio Seligmann-Silva, cujo pensamento a
respeito da nocao de testemunho encontra no trabalho de Leila potente materiali-
dade, utiliza, no titulo de um ensaio a respeito da obra da artista, duas expressoes
que a designam de forma, ao mesmo tempo, precisa e poética: “uma arca para a
memoéria” e “pratica de descascar o mundo” (SELIGMANN-SILVA, 2012, p. 88).
A poesia de Leila Danziger encontra, nas frinchas da escrita descartavel do
mundo, ou no meio de objetos inudteis (que anunciam, contudo, a morte do pai),
0 potente siléncio que se apresenta por sob as infinitas vozes da Babel do
espetaculo e da informacao, propiciando uma nova possibilidade de lembrar-se:
desescrever, em poesia, oferecendo modos de pensar, discutir e construir outras
possibilidades de memdéria e de mundo, através da auséncia implicada na
linguagem, que faz apagar, recusar ou questionar certas palavras, certas imagens,
certos corpos.
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Roupas como corpos: o agenciamento politico do vestuario
por Christian Boltanski [Testemunho e Documento dos
Corpos Ausentes]

Clothes as bodies: the political agency of clothing by Christian Boltanski
[Testimony e Document of Absent Bodies]

Angélica Adverse*
(&) 0002-8938-8819

Resumo

O artigo aborda o agenciamento das roupas no trabalho do artista Christian
Boltanski. Partindo da dimensao do poder dos corpos téxteis, analisaremos
como as roupas investem-se das palavras emudecidas dos corpos ausentes,
constituindo-se como alegoria do testemunho e do documento histérico. A ideia
central é pensar como as roupas explicitam a aniquilacdo humana provocada
pelos regimes politicos totalitarios. Analisaremos como as instalacdes Prendre la
Parole (2005) e Personnes (2010) desvelam a presenca-auséncia da vida-morte
na experiéncia politica do discurso téxtil.

Palavras-chave

Roupas; Corpos; Agenciamento; Politica; Memoria

Abstract

The article addresses the agency of clothes in the work of the artist Christian Boltanski.
Starting from the dimension of the power of the textile bodies, we will analyze how
the clothes invest themselves with the muted words of the absent bodies, constituting
themselves as an allegory of the testimony and of the historical document. The central
idea is to think about how clothes make explicit human annihilation brought about by
totalitarian political regimes. We will analyze how the installations Prendre la Parole
(2005) and Personnes (2010) reveal the presence-absence of life-death in the political
experience of textile discourse.

Keywords

Clothes; Bodies; Agency, Politics; Memory
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Estar nu é estar sem palavra.
Odile Blanc

Introducao

O vestuario € um elemento que, de algum modo, apresenta as relagdes de
poder geradas pela acao da palavra. Seguindo as proposicdes de Barthes (2013),
pretendemos analisar como o agenciamento das roupas pelas intervencoes
artisticas de Christian Boltanski torna-se uma alegoria dos corpos aniquilados
pelos regimes politicos totalitarios.

Ao longo do artigo, apresentaremos como o agenciamento das roupas
transforma-se num tipo de testemunho histérico, tornando-se um documento
visual que representa siléncio das vitimas dessas catastrofes histéricas. Nosso
texto pensa como o agenciamento das roupas nas obras do artista francés
Christian Boltanski (1944-) encarnam uma espécie de testemunho téxtil das
catastrofes da nossa histéria contemporanea. Pretendemos compreender esses
corpos-téxteis como agdes potencialmente semanticas, pois delineiam-se como
uma presenca informe da narrativa emudecida na histéria. Portanto, essas roupas
sao apresentadas como corpos e tornam-se 0s agentes responsaveis por estabe-
lecer um discurso com o espectador, expressando a desaparicao do sujeito como
indice de acdo politica totalitaria.

(In)vestir: a palavra dos corpos-téxteis

(In)vestir os corpos &, segundo Barthes (2005, p.364), uma maneira alusiva
a atividade significante. E uma forma de energia ligada as representacdes do
corpo como um ato de significacdo no cerne do espaco social e das sociedades
dialéticas. Ao pensarmos a noc¢ao de investimento, estamos lidando com deter-
minada poténcia do corpo, isto &, a sua capacidade de acdo e de fala. A préatica
vestimentar é, nesse caso, permeada por uma energia performativa do ato da
linguagem. A vestimenta seria, portanto, um artefato que expressaria a possibi-
lidade de movimento, ou seja, um (dis)curso.

Para Barthes (2013, p.278), a palavra discours, derivada do latim e de uso
raro na Idade Média, foi incorporada ao vocabulario moderno partir do século XVI
para apresentar o sentido figurado do movimento das divagacdes discordantes,
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dos sentidos que se constroem de um lado para o outro. Investir-se de um
discurso é, como sugere a lingua francesa, tenir un discours (manter/suportar
um discurso), algo que Barthes nos faz perceber como uma acao performativa
da linguagem e, por essa forca de deslocamento, ele a decompde a fim de que
percebamos a locugao acoplada ao tema da forga, pela sugestao de uma energia
psiquica de um corpo em direcdao a um objeto.

A construcdo de sentido na lingua portuguesa é semelhante, pois a palavra
(dis)curso também sugere a separacao, um modo de disjuncdo que permite uma
construcdo de sentido em diregdes opostas. Assim, (in)vestir seria recobrir-se de
valor como forma de poder e de autoridade. Explica-nos Barthes (2013, p.288)
que sua origem etimoldgica do latim estaria ligada ao sentido do (re)vestimento de
poder por meio de uma peca do vestuario. Desse modo, o ato de vestir sugere uma
fala (re)vestida de teatralidade ou performatividade, sendo um discurso investido
de sentido e de intencionalidade.

Tal nogao nos leva ao entendimento do Eu-Roupa, ou seja, seria um tipo
de energia psiquica que produz a extensdo do Self aos téxteis. Isso se efetua por
meio de uma diversidade de experiéncias indumentarias que revelam a origem do
investimento de representacées do sujeito ou de outros valores sociais através das
roupas. O investimento do discurso téxtil ndo esta voltado apenas aos cédigos de
distincao geralmente associados a moda, mas a toda e qualquer relacdo sensivel
estabelecida com os objetos. O discurso a que nos referimos aqui é a orga-
nizacdo concernente a dimensao humana de revelar uma adocdo de critérios
que conferem valor, organizando a dimensao politica da aparéncia e da aparicao
no espaco social. As roupas possuem um significado simbdlico. No que concerne a
experiéncia da morte, como explica Stallybrass (1999, p. 33), nada melhor do que
aroupado morto para recriar a presenca do corpo ausente. As roupas investem-se
para reiterar a memoria da perda numa complexa transformacéo do esquecimento
em contra-memoria, porque elas carregam as marcas de todas as estruturas
sociais conflitantes.

Roupas como corpos: aparicao da morte, desaparicao do sujeito
Diante disso, gostariamos de retomar a nossa epigrafe, na qual estd em

questao a impossibilidade da palavra diante do corpo nu. A citagdo de Blanc
(2009, p.41) nos faz retomar o relato de Experiéncias no Campo de Auschwitz
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a partir de 1944 por Primo Levi no livro E Isto um Homem? (1988). Nesse
texto, ele nos relata que diante da retirada das roupas, dos pertences pessoais
e da aparéncia, nés podemos também perder a humanidade. Levi nos pergunta
se seria um homem aquele que ndo possui a liberdade de falar a partir da sua
aparéncia humana, pela dignidade da diferenca entre a acdo dos corpos nus e dos
corpos despidos: “Aqui estamos todos, trancados, nus, tosquiados e de pés na
agua, é a sala das duchas [...] e estamos sem sapatos, sem roupas [...] rece-
beremos sapatos e roupas; ndo, nao as nossas: outros sapatos, outra roupa.”
(LEVI, 1988, p.21, 23, 25).

Pretendemos argumentar, por meio dessa passagem, que 0s codigos
vestimentares sao politicos e expressam a relacdo de poder da geografia dos
corpos na sociedade. Tal como Bourdieu (1977), a aparéncia e a aparicao
dos corpos produzem uma impressao no espaco social que apresenta o inves-
timento social no agenciamento de objetos ou agdes a fim de se construir uma
dindmica politica dos cddigos técnicos no espaco social. A instrumentalizacao
da agao vestimentar dé visibilidade as técnicas de distingao entre dominantes
e dominados, pois o revestimento dos corpos é manifestacao das posicoes
hierdrquicas que expressam as relacdes de poder. Mas se a acao de vestir investe
0s corpos de palavras, quais seriam as consequéncias do despojamento das
vestes dos corpos no espaco social?

A aparéncia de um corpo constitui a relacao entre os agentes por meio
de propriedades distintivas da condicao social. Quando construimos um sentido
a partir da nossa aparéncia ou pela aparéncia do outro, estamos envolvidos na
construcdao de um modo de olhar social, e este esta intimamente associado
ao reconhecimento de categorias simbdlicas de poder. O desnudamento como
violacao é uma pratica para alienar o sujeito da posse de seu corpo. Lembremo-nos
dos suplicios romanos citados por Perniola (2000, p.92), de retirar as vestes dos
cidadaos indignos de reconhecimento social; aimagem de Jesus Cristo nu reforca
como o desnudamento dos corpos era uma estratégia do despojamento do direito
de pertencer a uma cidade. Por isso, os condenados ao martirio da nudez eram
expulsos para além das fronteiras, expondo a feiura natural dos corpos como
forma de explicitar a sua morte social. O transito do corpo vestido ao corpo
desnudado manifestava a negacao da condicao civil do sujeito no espaco publico,
fato que revelava nao somente a interdi¢dao do discurso como também determinava
a condicao de exilio.
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De acordo com Pellegrin (1989), o ritual de desnudamento dos corpos
era uma estratégia utilizada para apresentar o enfraquecimento politico de um
determinado corpo. Essa pratica visava a silenciar a geografia dos corpos a fim de
indeterminar a origem e o pertencimento a uma determinada cultura.

A aparicao social estaria ligada ao processo de fabricacao de um imaginario
do poder na esfera social. O corpo socialmente objetivado depende da producgao
do investimento de um discurso em diregao ao outro, pois as roupas seriam
uma interface entre o interior (subjetividade) e o exterior (espago comunitario).
O poder da palavra vestimentar estd intimamente relacionado a construcao
de uma partilha de sentido que apresentaria a permeabilidade da instancia
interpessoal, de forma a estruturar a interagao social. Nesse aspecto, podemos
compreender a dimensao da narrativa de Levi (1988) como uma forma de
aniquilacdo da palavra, isto é, a impossibilidade de constituicdo politica do
sujeito. Mas igualmente como uma morte cultural simbdlica.

Pela primeira vez, entdo, nos damos conta de que nossa lingua nao tem
palavras para expressar esta ofensa, a aniquilacdo de um homem [...]
Nada mais é nosso: tiraram-nos as roupas, os sapatos, até os cabelos, se
falarmos, ndo nos escutarao — e, se escutarem, ndo nos compreenderao
[...] imagine-se, agora, um homem privado ndao apenas dos seres
queridos, mas de sua casa, de seus habitos, sua roupa, tudo enfim,
rigorosamente tudo que possuia; ele serd um ser vazio, reduzido a puro
sofrimento e caréncia, esquecido de dignidade e discernimento —, pois
quem perde tudo, muitas vezes perde também a si mesmo (LEVI,
1988, p. 24-25).

Para além de pensarmos a imagem do corpo, estamos diante da relacdo
de significacao que a dignidade de um corpo deve suscitar. A percepcao de si
no espaco social é resultante da constituicao politica instaurada pela agcao perfor-
mativa dos agentes. Assim, entender a acao vestimentar como um dispositivo
¢ pensa-la como uma estratégia que desvela as relacdes de forca nos jogos de
poder que explicitam as estratégias de dominacéo ou de subversao. Por isso, o
investimento de discurso da acdo vestimentar € um modelo de agenciamento
gue revela um acontecimento determinado por uma intencao. O agenciamento
politico das roupas reflete a maneira como os artistas (agentes sociais) pretendem
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dar visibilidade a condicao de acao politica de forma a mobilizar o ideal de liberdade
das sociedades democraticas. Tal agenciamento diz respeito ao entendimento
do espaco da aparéncia-aparicdo dos agentes no agir coletivo.

(In)vestir as roupas de discurso seria apresentar os modos de existéncia
propriamente politicos por meio dos quais um espaco de visibilidade do agencia-
mento se constitui. A acao revela aos agentes envolvidos o deslocamento da
palavra para os téxteis, instituindo a revelacdo das roupas como corpos politicos.
As roupas reabilitariam uma fenomenologia da acdo politica, ou seja, a restituicao
da palavra. Ora, se um corpo nu é a auséncia da palavra, uma roupa sem o Corpo
poderia ser um indice da aniquilacdo do agente.

Dentro dessa linha de pensamento, podemos retomar os trabalhos de
Christian Boltanski, em particular, na concepcao de duas instalacoes: Prendre la
Parole (Tomar a palavra), apresentada na Galeria Goodmanem 2005, e Personnes
(Pessoas/Ninguém), exposto na Monumenta de Paris em 2010. Esses dois projetos
referem-se ao desaparecimento da condicdo politica do sujeito diante da catastrofe
humanitaria e histérica da Segunda Guerra. Prende la Parole (2005) é uma
alegoria da aparicdo-desaparicao que inicia uma articulacdo da palavra ao téxtil
como forma de testemunho. O titulo da instalacdo é a instancia dessa acdo na
qual a tomada da palavra pelas roupas da visibilidade a morte dos corpos,
ao mesmo tempo em que propoe a fabulacao do testemunho do passado. A
palavra (in)vestida das roupas-corpos af expostas apresenta a condigdo inumana
dos eventos ocorridos nos campos de concentracao. A imagem dessas roupas
expressa a palavra muda dos corpos silenciados pelos assassinatos em massa
cometidos na Segunda Guerra Mundial.

Na instalagao de Boltanski as roupas-corpos sobrevivem para dar o
testemunho da exclusao da vida nos campos de concentracao. As roupas-corpos
sao a aparicao de uma forma muito particular de afirmagao de uma assimetria do
poder soberano dos Estados totalitarios sobre a vida. Para Didi-Huberman (2010),
esses projetos recompdem a imaginacao de outras relagdes possiveis com a
antipolitica, pois designam o agenciamento dos objetos como uma acao de
resisténcia a memoria daqueles que foram silenciados. A instalagao revela o
agenciamento politico das roupas pelo artista ao se tornarem em si mesmas
um documento como memoria da barbérie.
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Ha um ponto sobre o qual Boltanski nao tergiversa. Ele que tanto ama
deixar planar a duvida, ele que se esquiva entre posigoes frequente-
mente consideradas incompativeis, ele que parece se desviar de todos
os enfrentamentos e tirar proveito de todas as ambiguidades, mantém
com firmeza uma certa posicao frente ao humano, nao o humano das
humanidades ou dos autodeclarados humanitarios, mas o humano do
qual falaram Primo Levi, Robert Antelme ou Hannah Arendt. A rejeigdo do
Pés-Humano — e, de uma certa maneira, do pés-modernismo que lhes
explicita os motivos —, eis ai, diz-me Boltanski, “o que eu posso afirmar
hoje de mais claro”(DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 36).

Em Personnes® (2010), Boltanski construiu uma instalacdo monumental no
Grand Palais em Paris. O titulo do trabalho propde uma ambivaléncia entre a vida
e a morte, indicando um duplo sentido, em francés, da presenca e da auséncia
dos corpos. A instalacao era composta por quatro momentos: primeiramente
como um tipo de arquivo morto dos corpos ausentes, um mausoléu que direcio-
nava o percurso dos visitantes para uma espécie de campo de concentracao. O
espaco foi organizado como um dormitério de confinados no qual eram dispostas
inimeras roupas no chdo de maneira a sugerir gestos corporais. A plasticidade
geométrica dessas roupas como corpos alude ao exterminio em escala industrial.
Elas se apresentam como objetos agenciados dos quais a origem foi ignorada.

A auséncia dos corpos foi trabalhada pela ativacao da percepcéo tatil do
visitante, que estava diante de uma iluminacao fragil e sombria do espaco.
Juntamente as pecas era possivel escutar fortes batidas de coracdo. Essa insta-
lacao sonora era concebida por uma acao relacional proposta pelo projeto: Os
Arquivos do Coracao (Les Archives Du Coeur).

Em paralelo ao ambiente, foi desenvolvida uma sala de emergéncia onde
uma equipe gravava os batimentos cardiacos dos visitantes. Essa gravacao era
direcionada ao espaco da instalagao. A percepcao do visitante era de que ainda havia
uma vida em cada uma das roupas ali presentes, apesar da auséncia dos corpos.

1 Em francés, a palavra personne possui duplo sentido, significa tanto pessoa quanto ninguém, caso ela seja
utilizada como um indice de auséncia do sujeito na frase.
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Por fim, foi projetado um grande monte composto por mais de 200.000
roupas que eram suspensas por um guindaste, numa analogia ao dedo de Deus.
Esse guindaste apresentava um movimento continuo de pegar as roupas elevan-
do-as ao alto, para finalmente solta-las em queda livre. Em livre interpretacao,
podemos retomar Agamben (2002, p.38) para pensar a respeito do exercicio
do poder soberano sobre os corpos, a fim de decidir a continuidade da vida ou o
exterminio pela morte. Nesse caso, a imagem do dedo de Deus, representada
pelo guindaste, sugere o limiar entre a violéncia e o direito nos estados de
excecdo. H& uma correspondéncia direta com os guindastes que recolhiam os
corpos nos campos de concentragao.

De certo modo, 0 agenciamento das roupas propostos por Boltanski
aborda a perda do direito pela dignidade dos corpos. Tais instalacoes sao, segundo
o0 artista, a aparicao dos corpos ausentes, a passagem do ser ao ndo-ser. As
roupas como corpos desvelam a negacao da histéria e a dimensao pés-humana
pela aniquilacao do sujeito. O problema fundamental que se coloca por intermédio
das roupas-corpos seria a figurabilidade da morte como dispositivo de memoria.
As roupas sao agenciadas pelo artista como documento do exterminio em massa
e esses corpos-roupas expressam o que foi dito por Agamben (2008, p. 43), ou
seja, elas sao uma alegoria do testemunho de todas as pessoas que nao puderam
testemunhar. As roupas sao o corpus politico de uma meméria preservada pelo
imaginario da arte, tornando-se os agentes da posicado politica das imagens
criadas pelo artista. As roupas sao a lembranca da morte dos corpos.

Agenciamentos téxteis como documento e testemunho da Historia

De acordo com Gell (2018, p.45), os exercicios de agenciamentos dos
objetos na arte consistem em acontecimentos relacionais que desencadeiam
acoes associadas a construcao de sentido no mundo real. Por isso, os agencia-
mentos inscrevem-se em instancias sociais capazes de indicar novas posturas
interpretativas diante dos fatos histdricos. Deslocar uma roupa da funcao utilitaria
¢ ativar uma nova consciéncia sobre 0s corpos.

Os agenciamentos téxteis propostos pelas instalagées de Boltanski arti-
culam os mecanismos da nossa memoaria social, tal como Benjamin (1992) refe-
ria-se ao procedimento alegdérico. Assim, as roupas que vemos nessas instalacoes
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possibilitam uma nova leitura do passado histérico a partir de um tipo de cesura
provada pela instancia da experiéncia estética na arte.

A tarefa de revelar o corpo ausente por meio das roupas efetua uma
atualizacdo do fato histérico do passado, desencadeando no tempo de agora
(Jetztzeit) a aparicdo do passado no presente. Esse didlogo temporal instituido é
essencial para experienciarmos na obra de arte o evento do instante, pois é a
partir dele que podemos nos conscientizar sobre o sentido de origem (Ursprung),
ou seja, é a partir disso que estabelecemos com os fragmentos téxteis uma
relacdo para a restauracao dos testemunhos narrativos da histéria do passado
evocada por Boltanski. Essas roupas tornam-se documentos artisticos da violéncia
politica sobre os corpos no século XX, elas presentificam o siléncio dos mortos.

Essas roupas como corpos sao os agentes da narrativa histérica do passado
gue apresentam o limiar entre a excecao da vida e a regra da morte na estrutura
politica totalitaria. Ao nos depararmos com esses corpos-roupas podemos
refletir sobre a sobrevivéncia do testemunho e da memdria pelas imagens da arte.
Narrativa que conduz essas alegorias para o centro da investigacao historiografica,
pois as imagens artisticas deslocam-se para o campo da histéria a fim de revelar
uma outra verdade dos fatos. Essas roupas-corpos se inscrevem como uma espécie
de Faccies Hippocratias da histéria, articulando possiveis analogias entre o passado
e o presente de maneira a atualizar o acontecimento dos fatos histéricos.

Consideracoes finais

Como tentamos apresentar ao longo deste texto, o artista agencia o
vestuario para narrar os fatos historicos; esses corpos-roupas ou roupas-corpo
tornam-se testemunho e documento por intermédio dos quais a arte evidencia
a sua posicao politica. O corpo dos téxteis torna-se uma palavra e a palavra,
a encarnacdo dos fatos do passado histérico. Como explicita Baqué (2004,
p.294), a palavra exterminada dos campos encontra no documento artistico a
redencao do seu siléncio.

Nesse sentido, essas alegorias seriam o encontro entre o eterno e o
efémero, como uma forma de experiéncia aguda da representacao da histéria
como destruicdo ou como catastrofe. Essas narrativas sugerem o que Benjamin
(1994) compreendeu como uma espécie de redencao da fala emudecida de todos
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0s andnimos esquecidos pelas grandes narrativas historicas. Essa seria uma forma
esperancosa de narrativa por intermédio da qual poderiamos salvar os mortos.

Articular historicamente o passado nao significa conhecé-lo “como ele
de fato foi”. Significa apropriar-se de uma reminiscéncia, tal como ela
relampeja no momento de um perigo [...] O dom de despertar no
passado as centelhas de esperanga é um privilégio exclusivo do
historiador convencido de que também os mortos nao estardo em
segurancga se o inimigo vencer. E esse inimigo nao tem cessado de vencer
(BENJAMIN, 1994, p. 224).

Portanto, se a politica surge no processo relacional a partir da dimenséo
da alteridade, isto é, do reconhecimento da liberdade de acdo e de palavra do
outro, podemos inferir que o agenciamento do vestuario proposto pelo trabalho
por Boltanski conecta o testemunho silenciado dos corpos ausentes com os
processos de ficgdo da histéria no imaginario da arte. Essas roupas investem
0S corpos ausentes de palavras. Estabelecendo, a partir das imagens, uma agao
mnemdnica, encarnam a possibilidade de acdo desses corpos exterminados nos
campos de concentracdo. Essa acao é realizada pela conexao entre a arte e a
politica na medida em que se produz um novo modo de narrar a memoria dos
vencidos, (in)vestindo os téxteis de uma cognoscibilidade determinada pela
rememoracao do passado. Os corpos como roupas ecoam as vozes de um
passado que nos dirige um apelo e, esse apelo, diria Benjamin (1994, p.223),
nao pode ser rejeitado impunemente.

Referéncias

AGAMBEN, Giorgio. Homo sacer. O poder soberano e a vida nua. Belo Horizonte: UFMG, 2004.
AGAMBEN, Giorgio. O que resta de Auschwitz. Sao Paulo: Boitempo, 2008.

BAQUE, Dominique. Pour un nouvel art politique. De 'art contemporain au documentaire.
Paris: Champs Arts, 2006.



Angélica Adverse 65

BARTHES, Roland. Imagem & moda. Sao Paulo: Martins Fontes, 2005.
BARTHES, Roland. Como viver junto. Sdao Paulo: Martins Fontes, 2013.

BENJAMIN, Walter. Obras escolhidas I: Magia & técnica; arte & politica. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1994.

BLANC, Odile. Vivre Habillé. Paris: Klincksleck, 2009.
BOLTANSKI, Christian. Monumenta 2010. Paris: ArtPress, 2010.

BOURDIEU, Pierre. Remarques provisoires sur la perception sociale du corps. In: Actes de
la Recherche en Sciences Sociales, 1977, N. 14, p.51-54.

BURGER-ROUSSENNAC, Annie; PASTORELLO, Thierry. Se vétir de/en politique. Quelques
usages politiques du vétement. Paris: Cahiers d’Histoire. Revue d’Histoire Critique. N. 129,
2015, p.11-17.

DIDI-HUBERMAN, Georges. Grand joujou mortel [fragments]. In: BOLTANSKI, Christian.
Monumenta 2010. Paris: ArtPress, 2010, p.23-36.

DIDI-HUBERMAN, Georges. Quando as imagens tomam posicido. O olho da Historia I.
Belo Horizonte: UFMG, 2017.

GELL, Alfred. Arte & agéncia. Sdo Paulo: Ubu, 2018.
LEVI, Primo. E isto um homem? Rio de Janeiro: Rocco, 1988.
PELLEGRIN, Nicole. Les vétements de la liberté. Aix-en-Provence: Alinéa, 1989.

PERNIOLA, Mario. Pensando o ritual. Sexualidade, morte, mundo. Rio de Janeiro: Studio
Nobel, 2000.

STALLYBRASS, Peter. O casaco de Marx. Roupas, memorias, dor. Belo Horizonte:
Auténtica, 1999.

Submetido em marco de 2020 e aprovado em junho de 2020.

Como citar:

ADVERSE, Angélica. Roupas como corpos: o agenciamento politico do vestuério por
Christian Boltanski [Testemunho e Documento dos Corpos Ausentes]. Arte
e Ensaios, Rio de Janeiro, PPGAV-UFRJ, vol. 26, n. 39, p. 55-65, jan./jun.
2020. ISSN-2448-3338. DOI: https://doi.org/10.37235/ae.n39.5. Disponivel
em:<http://revistas.ufrj.br/index.php/ae>






Lﬁe
A
)

Arte e Ensaios
vol. 26, n. 39,
jan./jun. 2020

s

Saijg,

Arg

*Doutorando
em Artes pela
Universidade do
Estado do Rio
de Janeiro.

PPGAV/EBAJUFRJ

Rio de Janeiro, Brasil
ISSN: 2448-3338
DOI:10.37235/ae.n39.6

ARTIGO 67

Violéncia, corpo e imagem: Nuno Ramos e Rosangela Renno

Violence, body and image: Nuno Ramos and Rosangela Renno

Tadeu Ribeiro Rodrigues*
@ 0000-0003-1032-0502

Resumo

O presente artigo busca explorar relacdes entre violéncia, corpo e imagem na
arte contemporanea brasileira a partir de obras que suscitam operacoes de
reapropriacao do real. Para isso, propusemos uma articulacao entre producoes
poéticas de Nuno Ramos e Rosangela Rennd — ambas apresentadas em 1992
— e as contribuicdes tedricas de Slavoj Zizek e Michel Foucault, cujo carater nio
conciliatério opera um tensionamento nos discursos hegemdnicos em torno do
fendbmeno da violéncia e de suas relacées com a visualidade e a corporeidade.

Palavras-chave
Violéncia; corpo; imagem; Nuno Ramos; Rosangela Rennd

Abstract

This article aims to investigate the relations between violence, body and image in
Brazilian contemporary art based on works that evoke reappropriations from the real.
For that, we propose to link the artistic productions of Nuno Ramos and Rosangela
Rennd from 1992 and the theoretical works of Slavoj Zizek and Michel Foucault.
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Violence; body, image, Nuno Ramos, Rosangela Renno
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Em outubro de 1992, durante uma rebeliao interna na Casa de Detencao
de Sao Paulo — popularmente conhecida como Carandiru —, a Policia Militar
invade o presidio e assassina, em apenas vinte minutos, 111 detentos. A chacina
logo assume proporgées nacionais nas midias pelo carater de barbarie e violagao
dos direitos humanos (dos quais o0 massacre foi, evidentemente, a por¢ao mais
tangivel para a opinido publica). Naquele mesmo ano, Nuno Ramos produzia
sua instalacao 111 (figuras 1 e 2), na qual relaciona dados reais do episddio
(como quatro grandes ampliacées de fotografias aéreas da regiao produzidas
por satélites em momentos proximos a invasao policial e nomes dos homens
assassinados) com outros elementos plasticos (materiais como folhas de ouro,
barro e cinzas, além de bulbos de vidro soprado), construindo um ambiente
que recusa uma tentativa direta e explicita de comogao do espectador. E notavel
na obra de Ramos sua dimensao indicial, repleta de rastros que insinuam certo
mal-estar — ou mesmo a impossibilidade — de produzir um discurso linear ou
representacao objetiva do trauma coletivo. O conteldo do massacre surge como
que por brechas, sempre intermediado e de maneira tangencial: os nomes,
inscritos em matriz de linotipia, “estdao na verdade em negativo, em estado de
poténcia, ndo chegam a se materializar como letras impressas” (RUFINONI, 2016,
p.307). Nesse sentido, os procedimentos presentes em 111 evocam um conjunto
de questdes em torno das possibilidades de uso do trinémio violéncia-corpo-ima-
gem na arte contemporanea: tais estratégias convocam a reflexao acerca das
potencialidades e limites da elaboracao de casos reais de violéncia, dos dispo-
sitivos biopoliticos que regulam as visualidades da experiéncia violenta e a
relacao que estabelecemos com imagens, corpos e espacos em contextos de
marginalizacdao na contemporaneidade.

Em sua obra Violéncia, publicada em 2008, Slavoj Zizek propde desloca-
mentos para enunciados do lugar-comum gue concebem a violéncia em oposicao
a um suposto estado de equilibrio e ordem. Para isso, cita a célebre frase de
Brecht: “o que é um assalto a um banco comparado com a fundagao de um
banco?”. A argumentacao de ZiZek, ao rejeitar a oposicdo entre violéncia e ordem,
revisita um conjunto de discursos sobre a violéncia tecidos ao longo do século XX
— nos quais, evidentemente, as duas grandes guerras mundiais, a experiéncia
nazifascista e o holocausto tém papel preponderante —em busca de um emba-
ralhamento de conceitos tomados como naturais. Sua critica parte, em grande
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medida, da interlocugdo com Walter Benjamin: em Para uma critica da violéncia,
de 1921, o alemao distingue violéncia mitica — a gestdo da violéncia pelo do
Estado, seu “funcionamento normal” (ZIZEK, 2014, p. 11) — de violéncia divina
— “qualquer tentativa de minar o funcionamento do Estado” (ZIZEK, 2014, p. 11).
Para Benjamin — cuja critica se localiza num contexto de acentuada sedi-
mentacado das instituicdes disciplinares e crescente militarizacdo da vida —, o
Estado, por meio da justica, da policia e do parlamento, executa uma violéncia
do direito — a violéncia legalizada, normalizada.

Fig. 1
111, Nuno Ramos,
1992




Fig. 2
111, Nuno Ramos,
1992
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Ao longo das provocacdes de Zizek, a nocdo de violéncia é desnaturalizada
e tomada em seu aspecto relacional: ndo ha, segundo ele, a possibilidade de um
grau zero de violéncia, isto é, uma situacdo neutra e universalmente pacifica. A
partir desses argumentos, Zizek busca investigar ndo apenas a violéncia a qual
chama de subjetiva (encarnada num sujeito), “diretamente visivel, exercida
por um agente claramente identificavel” (2014, p.17), mas suas multiplas
manifestacdes, tais como a violéncia simbdlica, “encarnada na linguagem e em
suas formas” (2014, p.9), e a violéncia sistémica, “consequéncias muitas vezes
catastroficas do funcionamento regular de nossos sistemas econémico e politico”
(2014, p.17). As violéncias subjetiva e objetiva, no entanto, sdao percebidas de
formas distintas: enquanto a primeira € experimentada como perturbacao da
ordem, ruptura da forma, a segunda é constitutiva da prépria nocdo de ordem:
“é& uma violéncia invisivel, uma vez que é precisamente ela que sustenta a
normalidade do nivel zero contra a qual percebemos algo como subjetivamente
violento” (2014, p.18). A violéncia objetiva atravessa e fabrica as estruturas
que tecem a politica dos corpos, escamoteada como dispositivo disciplinar — a
um so6 tempo repressivo e coercitivo — que distingue corpos e sujeitos como
violentos e nao-violentos.
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Zizek, ao se referir & experiéncia e a narrativa da violéncia imediata
frente as poténcias do horror, identifica os termos verdade e veracidade. O autor
toma como exemplo depoimentos de sobreviventes do Holocausto: “uma
testemunha capaz de descrever claramente sua experiéncia em um campo de
concentracao desqualificaria a si mesmo em virtude de sua clareza”, afirma.
“As deficiéncias factuais do relato do sujeito traumatizado quanto a sua experiéncia
confirmam a veracidade do testemunho, uma vez que indicam que o contetdo
descrito ‘contaminou’ o0 modo de sua escrita” (2014, p.19). No campo das artes
visuais, essa veracidade de evocacdo do corpo e da violéncia passa, eventual-
mente, pelo embaralhamento discursivo, uma efetiva desfiguracao da imagem
que se dissipa e confunde no trauma.

Certamente ndo se trata de uma descricao realista da situacdo,
mas daquilo que o poeta Wallace Stevens chamou de “descrigao sem
lugar”, que é prépria da arte. Nao € uma descricao que localiza seu
conteudo em um espago e tempo histéricos, mas uma que cria, como
pano de fundo dos fendmenos que descreve, um espago inexistente
(virtual) que lhe é proprio, de tal maneira que aquilo que aparece nao
€ uma aparéncia sustentada pela profundidade da realidade subja-
cente, mas uma aparéncia descontextualizada, que coincide plenamente
com o ser real (ZIZEK, 2014, p.20).

A opacidade do espaco prisional na materialidade da obra de Ramos nao
¢ fortuita: embora o encarceramento em massa sustente uma tecnologia de
poder que atualiza incessantemente a légica da violéncia estatal, sua presenca
se insere na cidade como ponto cego. Tal perspectiva da violéncia se desdobra
desde a queda do Antigo Regime na Europa: o fendmeno deixa progressiva-
mente de ser concebido como eventualidade que interrompe esporadicamente
a ordem e passa a ser exaustivamente investigado, tendo no corpo seu territério
central. O complexo de técnicas disciplinares surgidas no fim do século XVIII,
cujo funcionamento é a gestdo da economia da violéncia para potencializar
a producdo e assegurar a propriedade, fabrica uma nocao inédita: o corpo
violento. Segundo Foucault, o poder passa a se exercer “no corpo social, e nao
sobre o corpo social” (FOUCAULT, 2017, p.215, grifo do autor). Fabrica-se,
através dos dispositivos disciplinares, uma classe de delinquentes. O termo
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biopolitica®, nesse contexto, refere-se ao conjunto de tecnologias através das
quais o Estado deve gerir a vida da populagao: estabelecer normas de higiene,
alimentacao e moradia, organizar as cidades e regular as praticas sexuais, cons-
tituindo meios para a governabilidade. Porém, paralelamente a isso, uma nova
necessidade se instalava no seio do tecido social, para a qual todas as técnicas
convergiam: cada corpo deve ser transformado em forca de producao (direta
ou indiretamente).

Prisdes, escolas, ruas e pracas sao pontos de partida, nesse contexto,
como territérios de negociacao e tensao nos quais 0s corpos ocupam lugar de
incessante confronto. Em torno dessa questao, numa conferéncia de 1966, As
heterotopias, Foucault dedica sua andlise a espacos de alteridade que “se opdem
atodos os outros, destinados a apaga-los, neutraliza-los ou purifica-los. Sao como
que contraespacos” (FOUCAULT, 2013, p.20, grifo do autor). As heterotopias,
segundo o autor, “sao utopias situadas, esses lugares reais fora de todos os
lugares” (2013, p.20). Dentre esses contraespacos, destacam-se as prisées,
classificadas por ele como “heterotopias de desvio” — juntamente aos hospitais
psiquiatricos, internatos e asilos: onde se localizam os individuos desviantes
da norma social. As prisoes, como espaco de alteridade e excecao, sao pontos
nevralgicos para a investigacao das relacdes entre violéncia e visualidade: menos
que neutralizar os espacos além de seus muros, as prisées reiteram continua-
mente a légica global da sociedade, catalisando e encarnando processos amplos.

A complexa trama de sentidos em torno da representabilidade da barbérie
no Carandiru parece indicar que o trauma, apesar de eclodido na chacina, é ante-
rior a esta. As prisdes, como espacos heterotdpicos, sdo menos um acidente que
um projeto que se retroalimenta. O dispositivo disciplinar dissipa e descentraliza o
poder: nele, o poder atravessa 0s corpos, internalizando-se na subjetividade de
cada individuo. Nesse sistema, os corpos desviantes a docilidade e a produti-
vidade sao inscritos num determinado regime de visualidade. As caracteristicas
das instituicdes disciplinares evidenciam esse fendmeno: a observacao, o registro

1 Biopolitica e biopoder sdo conceitos seminais na obra de Foucault. Em sua conferéncia O nascimento da
Medicina Social, proferida em 1974 no Rio de Janeiro, Foucault ainda os utiliza de forma indistinta. Em obras
posteriores, os termos ganham conotacdes diferentes: biopoder é referido como o poder sobre a vida,
enquanto biopolitica ganha o sentido de poténcia da vida diante do poder.
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e 0 exame passam a ser pecas centrais nesse sistema. O prisioneiro € minuciosa-
mente observado, investigado, seu corpo é material do qual se extrai um saber.
Fabricam-se no corpo nocdes rigidas de classificacdo — normas de género,
sexualidade, etnia — para um universo de corpos que buscava o aperfeicoamento
do funcionamento social, a reproducao controlada e a disciplina do trabalho. O
prisioneiro, assim como o préprio espaco do cércere, oscila entre monumento
de apagamento e atualizacao da ordem.

Em 2016, trés dias antes de completarem-se vinte e quatro anos do
massacre no Carandiru, o Tribunal de Justica de Sao Paulo anulou a condenagao
dos 74 policiais militares envolvidos no episédio. Na ocasidao, Nuno Ramos
realiza uma vigilia na qual, durante 24 horas, 24 convidados léem os nomes
dos presidiarios assassinados. 111 vigilia canto leitura retoma, a partir dos
desdobramentos politicos da chacina ocorridaem 1992, os vestigios andnimos
da barbarie. Segundo destaca Rufinoni em relacao a primeira obra do artista, “o
titulo é apenas o numero, signo vazio da contagem dos mortos” (2016, p.306).
O numero 111, recuperado na performance veiculada na internet em 2016,
insiste no fato de que tal anonimato € menos um desvio que um dado estru-
tural. A anulacao do crime reitera a perspectiva de Benjamin apresentada por
Zizek: para possibilitar o funcionamento do Estado, o exterminio é legitimado
institucionalmente como &nus incontornavel da ordem, enquanto a violéncia
encarnada — e portanto subjetiva, segundo o autor — dos corpos em rebelido é
prontamente neutralizada. Violéncia mitica versus violéncia divina: os sujeitos
assassinados, antes identificados por numeros de classificacdo, incorporam a
violéncia tangivel.

Em outra direcdo para a elaboracao das relacdes entre violéncia, corpo
e imagem esta o trabalho de Rosdngela Rennd. Também produzido em 1992,
em Atentado ao Poder (figura 3) vemos a frase The Earth Summit (a cUpula da
Terra) inscrita numa parede branca sobre a qual esta apoiado, sobre o chéo,
um conjunto de fotografias. Naquele ano, o Rio de Janeiro sediava o forum
mundial conhecido como Eco 92, uma conferéncia de chefes de Estado orga-
nizada pelas Nacoes Unidas para debater questoes ambientais. Enquanto as
principais midias cobriam exaustivamente o evento e as ruas da cidade eram
higienizadas para o publico internacional — remocao de pessoas em situagao
de rua, policiamento ostensivo e operacoes de seguranca intensificadas —, os



Fig. 3
Atentado ao Poder,
Rosangela Renno,
1992
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jornais populares seguiam noticiando a violéncia urbana cotidiana. Para sua
obra, Renné seleciona fotografias publicadas nos jornais A Noticia e O Povo
na Rua durante os dias da realizagao do evento: cadaveres ensanguentados,
vitimas de confrontos urbanos, corpos estirados sobre o asfalto. A artista, no
entanto, altera a posicao original das imagens, colocando-as verticalmente
no espaco. “O pequeno gesto arbitrario da artista altera o carater estatico dos
cadaveres, conferindo-lhes tensdo, como forma de burla de seu rigor mortis.
Parecem estar desafiando a lei da gravidade” (HERKENHOFF, 1996, p.19). Por
entre as imagens, um espectro de luz verde emoldura os corpos assassinados,
numa ironia a distancia entre a imagem oficial de uma cidade sustentavel e o
genocidio diario das ruas.

THE EARTH SUMMIT




Tadeu Ribeiro Rodrigues 75

Fig. 4

Atentado ao Poder,
(detalhe)
Rosangela Renno,
1992
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A sequéncia de quinze fotografias, das quais a primeira e a Ultima sédo
inteiramente em preto, formam uma espécie de via crucis — motivo cristao
que representa em quatorze etapas os Ultimos momentos de Cristo, desde sua
condenacao até o trajeto percorrido ao Calvario para sua crucificacao (tendo
na décima quinta parte, posteriormente acrescida, sua ressurreicdo). A primeira
imagem disposta por Renné (figura 4), cujos numerais romanos na porc¢ao inferior
central indicam II, sugere o inicio de um processo de imolagao daqueles corpos
qgue se intensifica nas demais. Ha, nessa fotografia, uma curiosa semelhanca
de sua posicao cruciforme com as imagens utilizadas por Hélio Oiticica na década
de 1960, quando o artista produziu uma série de obras a partir da figura de
Cara de Cavalo, dentre as quais se destaca B33 — Bélide caixa 18, homenagem
a Cara de Cavalo, de 1965, na qual Hélio apropria-se de fotografias impressas
em jornais da época e manipula aimagem do cadaver de seu amigo assassinado.
De modo analogo, em Bandeira-poema [Seja marginal seja herdi], de 1968,
QOiticica faz uso da imagem derradeira de Alcir Figueira da Silva para compor
sua obra. Nesse caso, nao seria equivocado afirmar que, para Hélio, tratavam-se
efetivamente de crucificacdes expiatérias®. Apesar da possivel articulacdo de
ambos os artistas ao repertdrio cristdo, dois procedimentos os distanciam:
primeiramente, se ndo ha em Atentado ao Poder referéncia alguma a identi-
dade dos corpos (reduzidos deliberadamente a nimeros), Hélio, ao contrario,
vale-se da pessoalidade histérica de Cara de Cavalo e Alcir para tecer sua poética;
além disso, a estratégia de apresentacdo dessas imagens guarda uma diferenca
intrinseca — enquanto as fotografias de Hélio sdo elaboradas como pequenos
monumentos (o bélide e a bandeira), as imagens de Renné estao no chao, de
modo que, para observa-las, o espectador deve abaixar-se.

As imagens recolhidas dos jornais ao longo de treze dias, em junho daquele
ano, chamam atencao pelo achatamento dos planos (constituindo quase uma
espécie de abstracdo daqueles corpos contra o espaco, caracteristica que se
acentua pela posicao vertical) assim como pelo carater reticulado das foto-
grafias impressas, tipico desse tipo de publicagcdo. Como em outros trabalhos,

2 Qiticica escreve sobre esta questdo no texto O herdi anti-herdi e o anti-heréi anénimo, de 1968, datilo-
grafado pelo Projeto Hélio Qiticica.
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Rennd tensiona a relacdo dessas imagens com seus contextos, seus modos de
circulacao e recepcdo. Ha um choque entre dois regimes de visualidade: aquele
dos jornais populares de impressao rapida e barata, produzidos para o breve
descarte, e o dominio dos museus, galerias e catalogos. O sensacionalismo
da exposicdo crua de cadaveres atravessa, desse modo, para um campo onde
dispara sentidos distintos daqueles de seu meio original. Altera-se o impacto
desse conjunto de corpos seriados que, se antes eram consumidos rapida-
mente, agora como trabalho artistico funcionam quase como tétens invertidos:
“a apresentacdo daqueles cadaveres que se encontram nao na cupula sobre
a terra, como anuncia o titulo do trabalho, mas embaixo dela, contrasta com
a imagem oficial criada em torno da Cidade Maravilhosa, o Rio de Janeiro”
(HAREMTCHUK, 2007, p.91).

Nuno Ramos, ao evocar dados indiciais do caso paulistano para compor
sua instalacao, parece sugerir que a opacidade frente a qualquer traco de
subjetividade daqueles presos assassinados nao é mero detalhe, mas antes
estrutura constitutiva da légica do exterminio. Nesse sentido, Rosangela Renné
reorganiza, de outro modo, imagens de chacinas cotidianas ao lado de outros
signos e espacos que lhe disparam novos sentidos. Se, em Vigiar em Punir e
Heterotopias, Foucault nos chama atengao do imbricamento entre espacos e
corpos marginalizados e aqueles que sustentam determinada ordem social,
Zizek contribui destacando a ambivaléncia que se estabelece entre o binémio
violéncia e paz. Nos trabalhos analisados acima, trata-se sobretudo de elaborar
essas questoes utilizando imagens do real como sistema intercambiante entre
regimes de visualidade: em 111, vemos o anonimato dos presidiarios do
Carandiru através de seus nomes em contagem; em Atentado ao poder, o projeto
de futuro sustentavel convive com os fantasmas crucificados da violéncia que
opera nas periferias. H4, assim, uma constante nesses trabalhos que nos
interessa frontalmente: o embaralhamento dos termos violéncia e paz, ordem
e ruptura, como elementos insepardveis de uma mesma equacdo que se
retroalimenta. Nao ao acaso, a escolha de tratar de duas obras produzidas no
ano de 1992 ¢ representativa da presenca de determinado interesse poético
por questdes em torno da realidade urbana e de questionamento do legado
de violéncia, abuso e violéncia de Estado normalizados durante a ditadura
civil-militar no Brasil.
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A partir do breve conjunto de obras analisadas, ¢ possivel identificar
diferentes estratégias para a elaboracdo poética do trinbmio violéncia-corpo-ima-
gem. Os trabalhos de Nuno Ramos e Rosangela Rennd, assim como os de
Hélio QOiticica, menos que operar uma apropriacdo poética que busque distorcer
o teor de realidade das imagens de violéncia ou criar-lhes uma ficcao, deflagram
um tensionamento do préprio estatuto do relato e do real, evidenciando a arbi-
trariedade de qualquer produgao de imagens. Nesse sentido, tais obras parecem
apontar para a impossibilidade de neutralidade para os termos propostos. As
operacoes de contaminagao e reapropriacao de imagens originalmente produ-
zidas num determinado regime de representacao tornam patente, afinal, a natu-
reza arbitraria da visualidade, assim como a trama de discursos que constroem
nocdes como corpo e violéncia. Apesar de assumirem procedimentos distintos,
Ramos e Rennd apontam para um esgotamento de qualquer referéncia direta
aos casos reais tomados como substancia artistica. Seja pelo afastamento do
caso ou pela complexidade do debate, suas obras se furtam a pretensao didatica
e ganham forca na medida em que, ao embaralhar os dados reais, assumem a
poténcia ambivalente das imagens.
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Bordados, sonhos e pesadelos: deslocamentos de traumas e
objetos domésticos na obra de Rosana Palazyan

Embroidery, dreams and nightmares: displacement of traumas and
domestic objects in the work of Rosana Palazyan
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Resumo

O objetivo deste texto é analisar a série “... uma histdria que vocé nunca mais
esqueceu?”, da artista Rosana Palazyan, elaborada entre os anos 2000 e 2002.
Ainda que ndo intencionalmente, ao trabalhar com o bordado — pratica histo-
ricamente depreciada dentro do campo das artes e associada a uma arte dita
feminina — sobre o travesseiro (objeto considerado doméstico e nao artistico), a
artista coloca em xeque tanto as nogoes cristalizadas sobre diferencas sexuais
quanto as hierarquias dos géneros e dos objetos artisticos. Além de examinar
quais sentidos atravessam a utilizacao do travesseiro e do bordado dentro de uma
série que trata de um tema dolorido, discutiremos a acolhida dos testemunhos por
parte da artista e o lugar de escuta que ela se coloca.

Palavras-chave
Rosana Palazyan; Objetos domésticos; Bordado; Testemunho; trauma

Abstract

The purpose of this text Is to analyze the series “.. a story that you never forgot?” from
the Rosana Palazyan, developed between the years 2000 and 2002. Although not
intentionally, when working with embroidery — a practice historically depreciated
In the field of the arts and associated with a so-called “feminine art — on the pillow
(and object considered domestic and non-artistic), the artist challenges both the
crystallized notions about sexual differences and the hierarchies of genres and artistic
objects. In addition to examining which meanings cross the use of the pillow and
embroidery within a series that deals with a painful theme, we will discuss the acceptance

of testimonies by the artist and the place of listening that she places herself

Keywords
Rosana Palazyan, Household objects; Embroidery; testimony, trauma
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Introducao

Na histéria da arte ocidental, desde seu estabelecimento como disciplina,
as artes aplicadas foram consideradas inferiores dentro da hierarquia de géneros
artisticos, além de serem associadas ao estigma do trabalho feminino (CHADWICK,
1996). No século XIX, apoiando-se nas descobertas da medicina e da biologia,
o velho discurso naturalista e essencialista é reapropriado e passa a enfatizar a
existéncia de duas espécies, com caracteristicas e competéncias particulares:
“aos homens, o cérebro, a inteligéncia, a razdo, a capacidade de decisao. As
mulheres, o coracao, a sensibilidade, os sentimentos” (PERROT, 1988, p. 176-
178), ou seja, as mulheres passam a ser consideradas menos desenvolvidas
intelectualmente que os homens. Por isso, tinham somente habilidade para
criarem uma arte dita feminina, menor e menos importante do que a elaborada
pelos homens ditos geniais (GARB, 1989).

Em seu livro The Subversive Stitch: Embroidery and the Making of the
Feminine, ao relacionar a histdria social das mulheres com a histéria do bordado,
Rozsika Parker analisa as mutaveis ideias de feminilidade e dos papéis de género
atribuidos as mulheres desde a época medieval, na qual o bordado era tido como
uma forma elevada de arte, inclusive praticado por homens e nao apenas
mulheres até adquirir um status de artesanato feminino. A partir do século XVIII,
0 bordado passa por um processo de domesticagao e, com isso, assume um
papel importante na construcdo da feminilidade e na educacao limitante das
mulheres. Estas restricdes operavam através da divisao sexual do trabalho
gerando opressdo e obstaculos para as mulheres. Por isso, durante muito tempo,
o bordado foi considerado como parte do espaco da casa, uma atividade
menos intelectualizada, apartado da cena publica e destinado ao amadorismo
(PARKER, 2010). Na medida em que essas constru¢des ocorreram e o0s lacos
entre o esteredtipo de feminilidade e bordado se reforcaram, mais mulheres
se dedicavam ao bordado e menos homens se interessavam por sua pratica.

Sabemos, no entanto, que o forte atrelamento entre uma arte considerada
feminina e praticas femininas com objetos pertencentes ao espaco doméstico é
resultado de uma longa construcao social, que perpassa todas as camadas da
vida social. Nas sociedades ocidentais do final do século XIX e inicio do XX, as
atividades que ocorriam dentro do espacgo da casa junto aos cémodos e seus
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respectivos mobiliarios, assim como todos atos realizados fora do ambito
doméstico, ndo eram sexualmente neutros. Os préprios objetos se tornavam
simbolicamente sexualizados, na medida em que as praticas sociais atribuiam
género a eles: “E no momento da acdo que o género do espaco, do objeto e do
proprio corpo pode se estabelecer” (CARVALHO, 2008, p. 181). Isso significa
que as identidades de géneros foram e ainda sao, de alguma forma, construidas
através dos objetos domésticos e da repeticao de certas convencgdes sociais.

O bordado é visto como um caso exemplar: arte feminina por exceléncia,
¢ adequado a esse sexo por sua graga, encanto, domesticidade e,
poderiamos dizer, “textilidade”. A percepgao social de que os objetos
realizados em tecidos eram, “por sua natureza”, frutos de atividades
de mulheres e apropriados aos recintos domésticos era por demais
difundida e arraigada, a ponto de penetrar inadvertidamente, e por
isso mesmo com forga, as crengas e praticas em vigor nos campos
artisticos. Assim, as artes téxteis, mesmo em inicios do século XX, ainda
encontravam-se indissociavelmente ligadas aos estigmas do amado-
rismo, do artesanato e da domesticidade (SIMIONI, 2010, p.8).

Alguns artistas, nas primeiras décadas do seculo XIX, tanto no ambito
internacional como Alice Baily (1880-1949), Giacomo Balla (1871-1958), Sonia
Delaunay(1885-1979) como a brasileira Regina Gomide Graz (1897-1973), ja
procuravam transformar o estatuto dos dominios téxteis e inseri-los no campo
das artes, mas sem questionar quais eram 0s mecanismos que atuavam por tras
dessas exclusdes. Ja a partir dos anos 1970, nos Estados Unidos, com a eclosdo
do movimento feminista, observamos o surgimento de uma nova situagdo em
relacdo as artes téxteis, especialmente para os bordados. As artistas feministas
passam a questionar as hierarquias existentes na arte e a revalorizar praticas
artisticas depreciadas, isso incluiu trabalhar com objetos e tematicas atreladas
ao universo da mulher e, consequentemente, ao espaco doméstico (SIMIONI,
2010). Assim, se antes o bordado era utilizado para construir uma feminilidade
e domesticidade nas mulheres, a partir dos anos 1970, ele passa a desafiar
atributos femininos até entao naturalizados. E é por conta dessas transformacodes
durante a histéria que Rozsika Parker ressalta a relacao paradoxal do bordado
com as mulheres (PARKER, 2010).
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A medida que as feministas desconstruiram e ressignificaram o imaginario
social sobre o bordado, mais artistas, tanto homens quanto mulheres, passaram a
se interessar por ele. Na cena artistica brasileira, mais especialmente a partir dos
anos 1980-90, notamos que alguns artistas comegam a reintroduzir o bordado em
suas obras como Leonilson (1957-1993), Anna Maria Maiolino (1942), Lia Menna
Barreto (1959), Leda Catunda (1961), Rosana Paulino (1967) e Rosana Palazyan
(1963), s para citar alguns. As questdes que aparecem nas obras desses artistas
nao estao relacionadas diretamente com os problemas que foram apontados
pelas feministas norte-americanas nos anos 1970, entretanto, mesmo que com
abordagens diversas, o bordado insere nas obras desses artistas deslocamentos e
rupturas na tradicao artistica.

Neste texto nos deteremos, mais especialmente, a série ... uma histéria
que vocé nunca mais esqueceu? da artista brasileira Rosana Palazyan (Rio de
Janeiro, 1963), elaborada entre os anos 2000 e 2002. Ainda que nao intencio-
nalmente, ao trabalhar com o bordado sobre o travesseiro (objeto considerado
doméstico e ndo artistico), a artista coloca em xeque tanto as nocoes cristalizadas
sobre diferencas sexuais quanto as hierarquias dos géneros e dos objetos artisticos.
Palazyan cria essa série a partir de testemunhos de adolescentes internados em
uma instituicdo no Rio de Janeiro, dedicada a recuperacao de jovens que possuiam
problemas com a lei. Por isso, além de examinarmos quais sentidos e tensoes
atravessam a utilizacdo do travesseiro e do bordado dentro de uma série que trata
de um tema tao dolorido, discutiremos a acolhida dos testemunhos por parte da
artista e, consequentemente, o lugar de escuta que ela se coloca.

A representacao de testemunhos traumaticos e
objetos domésticos na obra de Rosana Palazyan

A partir dos anos 1989, Rosana Palazyan comeca a utilizar o bordado e
objetos tradicionalmente associados a passividade e dogura feminina para criar
obras nada meigas, pelo contrario, sdo imagens agudas, incbmodas, que provocam
grandes alteragoes de sentidos. Em grande parte de suas obras vemos cenas de
violéncia, assassinato e estupro elaboradas sobre suportes como roupas de bebé,
fronhas, fitas e travesseiros.
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Durante aproximadamente dois anos, a artista visitou adolescentes, de
12 a 17 anos, internados em uma instituicao no Rio de Janeiro, Brasil, dedi-
cada a recuperacao de jovens que possuiam problemas com a lei. Nesse periodo,
varias obras foram criadas a partir dos didlogos entre Palazyan e os adolescentes
e, entre elas, ...uma histéria que vocé nunca mais esqueceu?. De acordo com
Palazyan: “Diante de tantas histérias vividas (desde a violéncia doméstica e a do dia
a dia nas ruas, traumas, sentimentos de traicdo, agressdes), nossa curiosidade era
se eles haviam guardado aquela histéria que nunca conseguiram esquecer”
(PALAZYAN, 2015).

A partir das entrevistas, Palazyan pdde comprovar que havia sempre pelo
menos um trauma, uma histéria e uma memdria que cada adolescente carregava
consigo e que era possivel esquecer. Assim, a artista transformou os testemunhos
narrados em obras de arte. Cada depoimento que ela selecionou para essa série,
foi bordado em torno de um travesseiro. Acima dessa peca (travesseiro de algodao),
ela reconstruiu a cena do testemunho com objetos de plasticos e bonecos criados
com algodao, arame e meia de poliamida. Todos os objetos dessa série sao brancos,
inclusive o bordado que ela realiza no travesseiro. No catalogo da exposicao dessa
série que ocorreu em 2002, no Centro Cultural do Banco do Brasil no Rio de
Janeiro, ha fotografias da instalacdo que mostram como as pecas foram dispostas
No espaco expositivo: suspensas no ar através de fios transparentes presos no teto.

Em um dos travesseiros, o bordado da artista transcreve o depoimento do
adolescente que relata:

meu amigo morreu no meu lugar, o tiro era pra mim, ele era inocente.
Nessa vida tenho que ser sozinho. Andou comigo, mesmo se nao
for bandido, t4& morto. A policia é doida pra me matar, t6 devendo
dinheiro pra eles. Agora quem sustenta a familia do moleque sou eu
(PALAZYAN, 2002).

Em outro o menino conta que:

eu tinha 11 anos quando mataram minha mae e entrei pro crime, ela tava
vindo do trabalho, era enfermeira. A policia tava em guerra com o morro
e quando ela disse que morava |4, deram um tiro nela. Ela era inocente.
Odeio a policia. Eu pego quem fez (PALAZYAN, 2002, p. 28).
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Outro adolescente diz:

86

quando eu era pequeno, meu pai batia muito na minha mae. Eu ndo podia
fazer nada, s6 ficava olhando. Agora se eu ficar sabendo que meu pai
encostou na minha mae, eu mato ele (PALAZYAN, 2002, p. 29).

No ultimo testemunho a que tivemos acesso o garoto conta®:

eu era pequeno e minha mae jogou café quente em mim, fiquei marcado.
Quando sair daqui quero morar com meu pai, nao quero mais saber
da minha mae. As vezes ela ficava doidona de cachaca e nio ouvia eu
bater na porta e eu dormia na rua (PALAZYAN, 2002, p. 29).

Essas memorias dos adolescentes sdo traumaticas, apesar disso, Palazyan
opta por estetiza-las em cima de travesseiros e utiliza o bordado como uma
forma de imprimir seus relatos nas obras. A prépria artista afirma que sua
intencdo foi contar essas histérias para que elas nao fossem esquecidas (PALZYAN,
2015). Devemos considerar que no momento em que o trauma ocorre, existe
uma dificuldade para interiorizar o acontecimento e, mesmo apés muitos
anos, dificilmente a pessoa poderd apropriar-se completamente dessa experiéncia
traumatica (CARUTH, 1995). Nesse sentido, destacamos aqui um ponto importante
no trabalho dessa artista: a acolhida dos testemunhos e, consequentemente, o
lugar de escuta que ela se coloca. De um ponto de vista ético, devemos considerar

que esse local de escuta:

abre a possibilidade para que o sujeito se constitua enquanto testemu-
nha e, a partir disso, passe a construir uma nova subjetividade sobre
aquela que havia sido destrogada pela situagao limite da experiéncia
traumatica... uma escuta ativa permite um trabalho de transmissao
gue é necessario ndo apenas para a construcao daquele que recorda,
mas para a sociedade. E portanto uma tarefa altamente politica, que se
encontra nas disputas em torno do passado e nos debates da memoria
social (TEGA, 2018 p. 49).

1 Através do catalogo dessa exposicao podemos concluir que foram expostas, no minimo, 6 pecas no Centro
Cultural do Banco do Brasil, em 2002. Mas, nesse mesmo catalogo, sé ha a transcricao de 4 depoimentos.
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Ademais, o que Palazyan realiza ndo é a escuta e a representacdo dos
eventos que esses adolescentes vivenciaram, mas sim do testemunho, da
sobrevivéncia do fato ocorrido. Esse novo tipo de escuta — e, consequentemente,
esse novo tipo de fala desde o lugar do trauma — nao se apoiariam apenas naquilo
que sabemos do outro, mas sim naquilo que ainda ndao conhecemos sobre
0S N0ssos proprios passados traumaticos (TEGA, 2015, p.20). O interessante
disso seria que o testemunho esta localizado em um lugar de alteridade e
em relacdo a um outro que esta disposto a ouvir, pois é através da fala e da
escuta que o isolamento do evento traumatico pode ser quebrado. O testemunho
nao consiste em um enunciado sobre a verdade, mas sim em uma maneira para
guem sofreu o trauma acessar aquela verdade. Nesse processo, tanto quem teste-
munha quanto quem ouve sofre transformacoes. Existe ainda um papel reparador
em quem testemunha, aquele que primeiramente estava em uma posicao de
passividade se torna agente da acao (TEGA, 2015, p.24, 51).

Esses testemunhos de acontecimentos, que podem ser considerados
simbolicamente como pesadelos, saem de uma dimenséao intima e privada e
ganham um espago na memoria coletiva. A socidloga argentina Elizabeth Jelin
afirma: “Ha uma luta politica pelo sentido do ocorrido, mas também sobre o
sentido da memoria mesma...o espaco da memdria é, assim, um espaco da
luta politica” (JELIN, 2002, p. 6). No mesmo sentido, Nelly Richard afirma
que a memoria € uma arena em disputa, que pode ressignificar o passado e
reconstruir o presente, possibilitando uma nova compreensao de recordacoes
aparentemente estaticas (RICHARD, 2004). Nessa série, a memoria deve ser
entendida como oposta ao esquecimento e contra o siléncio. Rosana Palazyan
recupera memorias invisibilizadas socialmente e, a partir delas, constréi cenas
que estetizam um ocorrido passado e nos permite acessar os testemunhos
traumaticos desses adolescentes sem escuta-los diretamente.

Como vimos acima, alguns desses adolescentes vivenciaram a violéncia
doméstica, sofreram diretamente abusos fisicos ou viram isso ocorrer com
pessoas proximas, outros testemunharam assassinatos, ou seja, sdao jovens
que foram expostos a frequentes experiéncias traumaticas. Nas cenas criadas
pela artista, ao mesmo tempo em que acessamos esse horror dos traumas,
através da reproducdo do acontecimento tal como foi relatado, o uso dos objetos,
materiais e procedimentos plasticos nas obras nos induzem a um certo con-
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forto visual que atenua a dor. Ou seja, existe uma oposi¢do simbdlica subversiva
entre a forma e o conteldo na série. Nela identificamos as dores de varios traumas
apresentados, assim como, uma harmonia estética, o agenciamento da artista
e dos proprios adolescentes que puderam ressignificar suas memorias e as
fissuras que a materialidade da obra opera na tradicéo artistica.

Sobre o0 agenciamento da artista devemos mencionar que, indiretamente,
ela pode relatar seu préprio trauma com a violéncia urbana vivenciada através
do assassinato de seu irmao Ricardo, em 1992. A partir dessa morte, Palazyan
passa a operar em projetos que transfigurem seu luto em pauta sobre violéncia.
Em um primeiro momento vai trabalhar com vitimas de violéncia e o sacrificio
“eucaristico, com projetos sublimantes da dor e da perda”. Mais tarde, “o foco
estarad no trabalho de luto. Chamariamos de ciclo Ricardo Palazyan ao que ela
designou como ‘Uma histéria real particular’” (HERKENHOFF, 2002, p. 11-13).
Depois, com o luto superado, a artista trabalha justapondo violéncia e infancia.
Nesse momento, a partir de relatos de jornais que noticiam violagao e morte,
a artista estrutura obras de contos de fadas de terror: tem a Cinderela que casou
com traficante - que foi preso e morto na prisao - e, em seguida, ela foi assassinada;
a Chapeuzinho Vermelho que conta a histéria de duas meninas que foram
sequestradas, estupradas e, posteriormente, assassinadas por um homem
(HERKENHOFF, 2002).

Nessa série ...uma histéria que vocé nunca esqueceu? ha um trauma
e uma histdria que a artista também nao esqueceu e ndo apenas 0s menores
internados e é ela que esta por tras das escolhas da artista. Todos ali sado vitimas
da violéncia, mas, ao mesmo tempo, como mencionamos acima, passam a ser
agentes de suas préprias memorias, na medida em que Palazyan elabora a
série em coautoria com 0s meninos, tendo em vista que seus testemunhos estao
bordados nos travesseiros exatamente como foram narrados.

Além de mostrar no espaco expositivo um tema que socialmente as
pessoas querem ignorar ou nao gostam de discutir, a exclusao social e violéncia,
Palazyan opta por suportes considerados banais e desprestigiados no universo
artistico, como o travesseiro. Este possui um significado simbolico forte em
nossa sociedade, sempre atrelado a momentos de intimidade, privacidade,
descanso e, na série, torna-se suporte para testemunhos terriveis, verdadeiros
pesadelos sociais. Heloisa Buarque de Hollanda considera que ha na exposicao
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dessa série uma brutalidade que € contada através de um “luxo irnico da
meia seda e do bordado delicado”, que a presenca dos travesseiros sugerem
noites pesadas, e que ha também um “jogo de sombras na parede, do jogo
entre narrador e espectador invadindo os fantasmas e a privacidade do universo
interditado do outro” (2002, p.70).

Do mesmo modo que essa série abriga sentidos paradoxais, ha uma
transitoriedade ambivalente na histéria do bordado dentro do mundo das artes:
ele deixou de ser uma atividade doméstica desvalorizada, para se tornar uma
préatica artistica com poder politico e de resisténcia, chegando as grandes galerias e
museus de arte, como podemos ver na atualidade (PARKER, 2010). Ao invés de ser
usado para decorar, trazer delicadeza e dogura, 0 bordado passou a revelar o caos,
aforca, aindependéncia, a desconstrucdo e tudo o que quiserem ad infinitum.

Consideracgées Finais

Como mencionado na introducao, as artes téxteis, mesmo em inicios do
século XX, ainda encontravam-se indissociavelmente ligadas aos estigmas do
amadorismo feminino, do artesanato e da domesticidade (SIMIONI, 2010).
Por isso, embora o trabalho téxtil tenha sido realizado com grande forga pelas
mulheres nas fabricas e haja uma consciéncia histérica de que isso tenha
ocorrido, muito do imaginario social a respeito do bordado ainda encontra-se
ligado a casa e a domesticidade feminina. Ao bordar no travesseiro, mesmo
que a artista nao tenha tido a intencao, ela rompe com os sentidos tradicionais do
bordado e do préprio objeto escolhido. Ele que é um objeto do espaco doméstico,
que esta distante do mundo da arte e que tem seus sentidos associados muito
mais aos sonhos, a momentos de intimidade, introspeccao e descanso, na
série, cria teias de significacdes completamente opostas a essas. No lugar da
privacidade e intimidade, temos a divulgacdo das memdrias e testemunhos e,
ao invés de sonhos, vemos cenas de horror.

E importante ressaltar que a propria artista teve suas questdes negativas
com o bordado em sua adolescéncia. Rosana Palazyan tinha uma avo que era
professora de bordado na Grécia e durante sua infancia quis ensina-la a bordar,
mas a artista ndo quis aprender, pois acreditava que o bordado fosse uma préatica
de mulheres do passado. Ironicamente, anos mais tarde, foi a partir dele que
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a maior parte de suas obras foram elaboradas. Por nao ter aprendido a bordar
da forma tradicional, Palazyan criou sua propria técnica de bordado. Interessante
notar que o sentido depreciativo que a artista dava ao bordado durante sua ado-
lescéncia, anos mais tarde, foi por ela mesmo deslocado e subvertido através de
suas obras. Em suas criacdes vemos que as praticas sociais e objetos associados a
docilidade, passividade, domesticidade como se fossem atributos femininos sao
construidas e nao naturais. Seu bordado nao é delicado, ao contrario, é da bruta-
lidade, do trauma e da violéncia que ela extrai sua ficcdo e o que parece reiterar a
norma subverte a tradicao.
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Corpo e autoexperimentacgao: uma leitura da art charnel de ORLAN
a partir do pensamento pos-feminista de Paul B. Preciado

Body and self-experimentation: a reading of ORLAN'’s art charnel
from Paul B. Preciado’s post-feminist thinking
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Resumo

A partir da década de 1960 teve inicio na Europa e nos EUA um novo movimento
artistico conhecido como arte performativa. ORLAN, artista plastica francesa,
insere-se neste movimento através de obras que incluem intervencdes cirlrgicas
em seu proprio corpo com o objetivo de questionar o status do corpo feminino na
sociedade ocidental contemporanea. Diante disso, propomos no presente artigo,
uma analise do seu trabalho a partir das consideracées tedricas do filésofo e
escritor transgénero Paul B. Preciado.

Palavras-chave
Arte performativa; ORLAN; Género;
Feminismo; Paul. B. Preciado

Abstract

From the 1960s, a new artistic movement known as performative art began in Furope
and the USA. ORLAN, a French artist, is part of this movement through works that include
surgical interventions on her own body in order to question the status of the female body
in contemporary Western society. Therefore, in this article, we propose an analysis of his
work based on the theoretical considerations of the transgender philosopher and writer
Paul B. Preciado.

Keywords
Performative art; ORLAN, Genre;
Feminism; Paul B. Preciado
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Introducao

Criadora do “manifesto da arte carnal”, a artista plastica francesa ORLAN?,
nascidaem 1947, procura realizar um questionamento sobre o status do corpo
na sociedade ocidental contemporanea, mais especificamente sobre o corpo da
mulher. Em suas obras, realiza inscricoes em seu préprio corpo através de inu-
meras intervencdes cirlrgicas. Apesar de ter desenvolvido a maior parte das
obras que analisaremos neste artigo ainda na segunda metade do século XX,
acreditamos ser possivel fazer uma leitura da sua producdo artistica a partir da
perspectiva do pensamento pds-feminista de Paul B. Preciado.

Paul B. Preciado, filésofo e escritor feminista transgénero, nasceu na
Espanha em 1970. A transicao de género iniciou-se em 2014 e, antes deste
processo, identificava-se pelo nome Beatriz Preciado. O seu pensamento parte da
nocao de “tecnologia de género”, ja utilizada por Teresa de Lauretis, aplicando-a
as novas biotecnologias de producdo e reproducao do corpo. Enfatiza-o como
espaco de construcdo biopolitica, como lugar de opressdo, mas também como
centro de resisténcia. Com isso, propde um novo campo de estudo para o femi-
nismo: a analise de diferentes tecnologias de género que produzem, de forma
precaria e instavel, corpos, sujeitos de enunciacao e de acao. Antes de Preciado,
Judith Butler ja havia introduzido uma aguda critica tanto a epistemologia
género-sexo quanto a gramatica do feminismo tradicional. Para Butler, o género
¢ um sistema de regras, convencdes, normas sociais e praticas institucionais
que produz performativamente o sujeito que pretende descrever. Através de
uma leitura cruzada de Austin, Derrida e Foucault, Butler identificou uma consi-
deracdo do género nao mais como uma esséncia ou uma verdade psicolégica,
mas como uma pratica discursiva, corporal e performativa por meio da qual o
sujeito adquire inteligibilidade social e reconhecimento politico. Também nao
podemos esquecer as contribuicdes de Donna Haraway, bidloga e fildsofa
estadunidense, que levou a hipdtese performativa para mais fundo no corpo,
colocando-a em células, cromossomos e genes. Desta forma, consideramos

1 0 nome ORLAN é um nome artistico e deve ser escrito com letras maitsculas. ORLAN declarou que
selecionou um nome nem masculino nem feminino com o objetivo de transgredir os tabus e de ficar a
margem dos modelos de género. (GONZAGA, 2012).
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que o pos-feminismo esta inserido em um feminismo plural, que leva em conta
a questao da diferenca e propde novas cartografias para o feminino.

Em seu Manifesto contrassexual, publicado em 2002, Preciado instaura
uma filosofia do corpo em mutacao, demandando formas de hiperconstrutivismo
do corpo e de seus 6rgaos sexuais em total ruptura com as solucdes filoséficas e
politicas do feminismo tradicional. Segundo Bourcier (2014, p. 14):

(...) o que nos diz Beatriz Preciado, de maneira instrutiva e espantosa,
& que todos nds ja estamos mais ou menos operados/as por tecnologias
sociais bem precisas, dito de outro modo, que todos somos pds-op
[Pds-operatdrio: designa, segundo o discurso médico, o estatuto de uma
pessoa transexual depois da ou das operagdes cirlrgicas de reatri-
buicao de sexo]: razdo pela qual nos valeria mais apontarmos para
certas formas de resisténcia contrassexuais do que continuar nostal-
gicamente nos agarrando as velhas ficgdes de “natureza”.

Desta forma, ao afirmar que o sistema sexo/género € um sistema de escri-
tura e a arquitetura do corpo, que é politica, se d4 em sua propria materialidade,
esta nos fornecendo elementos para pensarmos a art charnel ou arte carnal de
ORLAN. Aqui iremos utilizar a obra Testo Junkie: sexo, drogas e biopolitica na
era da farmacopornografia, publicada em 2008. Nesta obra, Preciado analisa
o que ele chama de “regime famacopornografico”, referindo-se a importancia
adquirida pelas industrias farmacéutica e pornogréafica na sociedade ocidental
contemporanea. O género fArmacopornografico é sintético, maleavel, aberto a
transformacéao e imitavel, assim como possivel de ser tecnicamente produzido e
reproduzido. H& também na obra capitulos autobiograficos em que o autor des-
creve o processo de autoadministracao de testosterona. Trata-se de uma intoxi-
cacao voluntéria a base de testosterona sintética, o que, segundo ele, consistiria
em um “ensaio corporal”.

As modificacdes corporais produzidas pela arte
O que é o corpo? Como podemos pensa-lo e descrevé-lo? Quais sao as

possibilidades e experiéncias que estdo abertas a esta instancia? Em Memdrias
na carne, Farias e Barbosa (2012) afirmam que o corpo € um topos dindmico,
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onde sdo inscritas as marcas das experiéncias vividas ao longo da sua existéncia.
Afirmam ainda que o corpo é um arquivo vivo de marcas de memoria, decorren-
tes do encontro com o mundo e consigo mesmo e invadido por uma ordenagao
advinda do ambito da linguagem. Esta seria a responsavel por abrir um fosso
intransponivel, a ponto de ser impossivel qualquer redugdo do corpo a condicao
natural, pensada em termos da dindmica corpérea mediada pelo instinto. As
modificacdes corporais contemporaneas surgem, em sua grande maioria, no
século XX, quando sao difundidos os poderes dos anestésicos para tornar possivel
o culto aos padroes de beleza do corpo em condicoes indolores. Com excecoes
feitas aos rituais de algumas culturas ancestrais que transformam o corpo como
pertencimento a comunidade ou para marcar uma passagem na vida, podemos
afirmar que as modificacdes corporais contemporaneas tém conotacoes artis-
ticas. Elas sdo conhecidas nos meios midiaticos a partir de varias terminologias:
tatuagem, piercing, branding, body modification, body play, art charnel, body art,
bioarte, body building, entre outras.

Na civilizacao ocidental contemporanea, veicula-se tanto um corpo que
atende aos ideais circulantes no mercado de consumo, como aquele que reflete
a decisdo do sujeito de querer transforma-lo artisticamente. Podemos identificar
toda uma industria estética destinada a produzir uma forma corpérea segundo
um padrao atrelado a circulacdo do capital e do consumo. E, buscando se manter
na contramao dessa corrente, também encontramos movimentos artisticos que
fardo o uso do corpo como forma de expressao artistica e questionamento do
status quo: “a body art e outras formas de modificagdes corporais atestam
esse principio da contemporaneidade de que tudo se inscreve na rubrica da
transitoriedade: corpos mutaveis, habitos passageiros e formas fisicas instaveis”
(FARIAS; BARBOSA, 2012, p. 98).

Em meados da década de 1960, segundo Smith (2000), teve inicio na
Europa e nos EUA um novo movimento artistico chamado de arte conceitual,
também conhecido como arte corporal, arte performativa e arte narrativa. Este
movimento fazia parte de uma rejeicao ao artigo de luxo Unico em que se
transformou o tradicional objeto de arte. No lugar dele, surgiu uma énfase sem
precedentes nas ideias: uma vasta e desordenada gama de informacades, de
temas e de interesses nao facilmente contidos em um sé objeto, mas transmitida
mais apropriadamente por propostas escritas, fotografias, documentos, mapas,
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filme e video, pelo uso que os artistas faziam de seus préprios corpos e, sobretudo,
da prépria linguagem. Ao desprezar a consubstanciacao no objeto artistico
singular, a arte conceitual buscava alternativas para o espaco circunscrito da
galeria de arte e para o sistema de mercado do mundo da arte. Tal fenbmeno tem
0 seu marco histérico no ready-made? de Marcel Duchamp, em 1917. Neste ano, o
jovem artista francés que afirmava estar “mais interessado nas ideias do que no
produto final”, pegou um mictdrio comum, assinou-o e apresentou-o como peca
de escultura intitulada Fonte em uma exposicao que estava ajudando a organizar
em Nova York. A obra foi rejeitada por seus colegas, mas depois deste evento a
arte nunca mais voltou a ser a mesma.

Ainda segundo Smith (2000), Duchamp deu a entender que a arte podia
existir fora dos veiculos convencionais e manuais da pintura e da escultura,
e para além das consideracdes de gosto. O seu ponto de vista era que a arte
relacionava-se mais com as intengoes do artista do que com qualquer coisa que
ele fizesse com as proprias maos ou sentisse a respeito da beleza. Concepcao e
significado tinham precedéncia sobre a forma plastica, assim como o pensamento
sobre a experiéncia dos sentidos. Depois de 1966, o interesse no contexto e na
dispensabilidade do objeto artistico Unico tornou-se epidémico. As motivacées
eram variadas: politicas, estéticas, ecoldgicas, teatrais, estruturalistas, filosoficas,
jornalistas, psicoldgicas, o que parecia oferecer uma prova indiscutivel de que a
pintura e a escultura convencionais estavam exaustas. Muitos artistas sentiram-se
desinteressados nas conotacées de estilo, valor e prestigio do objeto tradicional.
Outros artistas quiseram driblar ou ridicularizar o sistema de mercado que ele
engendrou, e ainda outros sentiram-se confinados pelo préprio espaco da galeria.

2 0 ready-made é a manifestacao artistica radical de Marcel Duchamp de romper com o objeto artistico
tradicional, uma vez que se trata de apropriar-se de algo que ja esta feito: escolhe produtos industriais,
realizados com finalidade préatica e nao artistica (urinol de louca, p4, roda de bicicleta), e os eleva a categoria
de obra de arte.
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A art charnel de ORLAN

As obras de ORLAN que iremos analisar neste artigo estdao em sintonia
com as expressoes artisticas que conhecemos como performance, bem como o
happening, surgidas a partir da década de 1960. Desde as suas primeiras apre-
sentacdes, ORLAN dirige a sua atencao para o problema da presenca histérica do
corpo feminino como objeto de interesse da pintura e da escultura na tradicao
da arte conceitual. Também busca promover a figura da mulher como ser
que dispde de seu corpo de maneira alternativa e absolutamente soberana. As
primeiras obras foram feitas com o tecido do seu enxoval e consistiu em insta-
lacdes e performances em espacos de arte contemporanea na Europa e nos EUA.
Afirma ainda que incomodou vérias vezes as colegas feministas quando realizou
apresentacoes em que segurava um cartaz com o seguinte andncio: “Eu sou uma
homem e um mulher”. Segundo as suas préprias palavras,

A arte que me é intrinseca pertence a resisténcia. A arte deve desman-
telar nossos a priori, perturbar nossos pensamentos visto que tal arte
coloca-se fora das normas. E mesmo fora da lei: é contra a arte a ordem
burguesa. Ela nao é para nés algo que embala, no sentido de servir
aquilo que ja conhecemos. Esta arte deve correr risco, ou seja, 0 risco
de ndo ser aceita. E desviante e, em si mesma, um projeto da sociedade.
E, mesmo se esta declaragdo é muito romantica, ingénua, eu digo:
a arte pode, a arte deve mudar o mundo. Eis sua Unica justificativa
(ORLAN, 1997, p. 36).

Em 1990, ORLAN inicia uma série de performances por meio de inter-
vencgodes cirlrgicas. A sala de cirurgia, devidamente redecorada, é o seu atelié
de artista e as intervencdes um processo para produzir suas obras. Neste
processo, 0s cirurgioes sao vestidos por grandes estilistas e durante as cirurgias
a artista lé textos em voz alta. No total, foram nove cirurgias que viraram objeto
de fotografias e videos. Na pagina seguinte podemos algumas fotos de suas
cirurgias-performance:
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52 cirurgia-performance.
Paris, 6 de julho de 1991.
Fonte: Retirado de ORLAN.
De lart charnel au baiser

de lartiste. Paris: Editions
Jean-Michel Place, 1997, p. 10.
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Fig.3,4e5 Os registros visuais das transformagoes sofridas pela artista nas salas de
42 cirurgia-performance - bé istid L. . 4l dif

New York, 21 de novermbro operacao também eram assistidos por transmissoes via satélite em diferentes
de 1993 galerias de arte do mundo inteiro. As primeiras cirurgias visaram a transformacgao
ronte: Retirado de DRLAN do rosto de tal forma que compilassem em si algumas figuras femininas miticas:
De l'art charnel au baiser

de lartiste. Paris: Editions Diana (insubmissa aos deuses), Monalisa (personagem da histéria da arte que

Jean-Michel Place, 1997, p. 8. .
eanrienet lace, 1957, pode ser um homem), Europa (personagem que se deixa levar pela aventura)

e Vénus (encarnacao da beleza carnal). ORLAN, em seu trabalho, tem como
principal objetivo questionar os padroes de beleza e denunciar as pressoes
sociais exercidas sobre o corpo, em particular sobre o corpo das mulheres. Em
sua sétima cirurgia, ela colocou implantes de silicone em cada lado da testa,
criando dois chifres. Com isso, ela visa promover um curto-circuito em toda a
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ideia de uma beleza pura, canonica, ideia normalmente vinculada pelas cirurgias
plasticas. ORLAN afirma que: “A cirurgia plastica € um dos lugares onde o poder
do homem pode se inscrever sobre o corpo da mulher. Eu jamais poderia obter
as cirurgias que eu obtive com a minha cirurgia, os cirurgioes homens sempre
querem me deixar mignonne” (HEUZE, 2000, p. 73).

Na conferéncia em que explica os principios e objetivos da sua arte,
ORLAN (1997) afirma que a arte carnal é um trabalho de autorretrato com os
meios tecnoldgicos disponiveis nos dias atuais e que oscila entre a desfiguracao
e areconfiguracéo do corpo. Ela se inscreve sobre a carne porque em nossa época
a tecnologia permite, tornando os corpos um ready-made modificavel. Contra-
riamente a body art, a arte carnal ndo deseja a dor, nem a encara como fonte
de gratificacdo ou redencao. O importante ndo é o resultado plastico final, mas
sim a operagao-cirurgia-performance, tornando o corpo modificado um lugar de
debate publico. Ela também recusa a heranca da tradicdo cristd da negacao do
corpo-prazer, nao sendo a arte carnal uma arte auto-mutilante. Pela frase “Viva
a morfina! Abaixo a dor!”, ORLAN defende o uso da anestesia e dos analgésicos.
Afirma ainda que a sua arte ndo é contra a cirurgia estética, mas contra os
padroes que ela vincula e que se inscrevem nas carnes femininas e também
masculinas. Para alguns, o envelhecimento do corpo pode ser uma experiéncia
insuportavel e a utilizacao da cirurgia estética pode ser bem positiva. E bem evi-
dente que a cirurgia estética ndo deve ser obrigatdria, como também a pressao
social nao deve prevalecer sobre o desejo dos individuos, mas “fazer cirurgia ndo
¢ natural, seja a estética ou nao, como também nao é natural tomar antibidtico
para ndo morrer de infeccdo. E uma experiéncia do nosso século, uma das
possiveis de ser escolhida” (ORLAN, 1997, p. 40).

Ao longo do seu percurso artistico, ORLAN define-se de forma irbnica
como uma “neo-feminista, pds-feminista e alter-feminista” (GONZAGA, 2012) ja
gue os embates feministas deixam claro que o corpo é politico e esta consciéncia
transformou-se em uma questao histérica. Os trabalhos posteriores de ORLAN,
apdés a série das nove cirurgias-performance, continuaram investigando o lugar
das imagens resultantes de novas tecnologias na criagdo de um corpo plural,
porém de forma indireta, através da arte digital. Desta forma, ela continuou fiel
ao fio condutor das suas provocagoes: a construcao de um corpo transgressor na
imagem, instalado no limite entre natureza e cultura.
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A arte carnal de ORLAN a partir das perspectivas tedricas de Paul B. Preciado

Preciado (2014) afirma que o corpo € um texto socialmente construido, um
arquivo organico da histéria da humanidade na qual certos codigos se naturalizam
e outros sao sistematicamente eliminados. O sistema sexo/género é um sistema
de escritura: o sexo, como érgao e pratica, nao é um lugar bioldgico preciso.
Até Donna Haraway, as andlises feministas da ciéncia reduziram as tecnologias
do sexo a certo niimero de tecnologias reprodutivas. A ciéncia foi rejeitada por
representar uma forma sofisticada da dominagao masculina sobre o corpo das
mulheres, assimilando assim qualquer forma de tecnologia ao patriarcado. Ao
promover a demonizagao de toda forma de tecnologia como dispositivo a
servico da dominacao patriarcal, esse feminismo foi incapaz de imaginar as tec-
nologias como possiveis lugares de resisténcia a dominacao. A maioria dessas
criticas feministas reivindicou uma revolucdo anti-tecnoldgica na qual os corpos
das mulheres se liberariam do poder coercitivo e repressivo dos homens e das
tecnologias modernas para se fundir com a natureza. Preciado (2014) questiona
tal pensamento e afirma que compreender o sexo e 0 género como tecnologias
permite remover a falsa contradicao entre essencialismo e construtivismo.

Em Testo Junkie: sexo, drogas e biopolitica na era farmacopornogréfica,
Preciado (2018) afirma que, longe de ser a criacdo de uma agenda feminista, a
nocdo de género apareceu nas industrias médicas e terapéuticas dos Estados
Unidos no final da década de 1940. Em 1955, o psicélogo infantil John Money,
que tratava bebés intersexuais, tornou-se a primeira pessoa a fazer uso da
categoria gramatical de género como uma ferramenta clinica e de diagnostico.
As rigidas classificacdes sexuais do século XIX, ele opds a maleabilidade do
género, utilizando técnicas bioquimicas e sociais. Desta forma, partiremos do
principio de que ser homem ou mulher é uma ficcao produzida por um conjunto de
tecnologias do corpo, de técnicas farmacolégicas e audiovisuais que funcionam
como préteses de subjetivacdo. O género é um programa operacional capaz de
desencadear uma proliferacao de percepcoes sensoriais sob a forma de afetos,
desejos, acdes, crengas e identidades. E sera justamente este o recorte utilizado
por ORLAN em suas performances: a autoexperimentacao de seu corpo a partir
das possibilidades proporcionadas pelas novas tecnologias, tendo em vista promover
afetos e reflexdes acerca da condicao do corpo feminino em nossa sociedade.
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Fazendo uma breve andlise do uso das cirurgias plasticas sobre o corpo
humano, podemos afirmar que os procedimentos cirtrgicos desenvolvidos para
tratar as vitimas das duas grandes guerras mundiais na primeira metade do
século XX serao transformados, nas décadas de 1950 e 1960, em técnicas para
cirurgias cosméticas. Com o tempo, as diversas intervencdes de cirurgia
plastica se transformam em técnicas de consumo de massa para uma nova classe
média. Em suas performances, ORLAN questiona os ideais de beleza vinculados
por essas novas intervengdes cirlrgicas e a pressdo que tais ideais promovem,
sobretudo, sobre o corpo das mulheres. Como vimos anteriormente, ela nao
nega as tecnologias disponiveis nesta area e 0s possiveis usos que podemos fazer
delas, mas sim propde novos caminhos, onde tais cirurgias podem ser utilizadas
para uma construcao mais auténoma de si. Preciado também segue a mesma
linha de pensamento proposta por ORLAN, incorporando em suas andlises e
propostas de resisténcia o uso das tecnologias médicas e cosméticas desen-
volvidas ao longo do século XX, s6 que em um nivel molecular, através do uso de
substancias quimicas.

Segundo Preciado (2018), € apenas através da reapropriacao estratégica
dos aparelhos biotecnolégicos que se torna possivel inventar a resisténcia e
arriscar uma revolucdo. Parece urgente encarar 0s N0ssos corpos como plata-
formas biopoliticas e testar sobre eles os efeitos dos assim chamados hormdnios
sexuais sintéticos, com o objetivo de criar e demarcar novas estruturas de
inteligibilidade cultural para os sujeitos sexuais e de género. Antes que todas as
inovacdes tedrico-politicas produzidas durante os Ultimos quarenta anos pelo
feminismo, pelo movimento de liberagao negra e pela teoria queer e trans-
género sejam reduzidas a sombras radioativas, é indispensavel transforma-las
em experimentacado coletiva, em pratica fisica, em modos de vida e formas de
convivéncia. Afinal, Preciado afirma que “é necessario evoluir para praticas de
autointoxicacao voluntaria e que o contraprojeto da modernidade é fazer da
autoexperimentacdo a tecnologia central do eu em uma sociedade distdpica”
(PRECIADQ, 2018, p. 367).

Desta forma, podemos perceber que Preciado percorre caminhos bastante
semelhantes aos percorridos por ORLAN em sua estratégia de pensar o corpo
normatizado, mas também revolucionario, a partir da perspectiva do discurso
de género, ultrapassando os discursos feministas tradicionais. Segundo as suas
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proprias palavras, “os hormonios sao préteses quimicas. Drogas politicas. Neste
caso, a substancia ndo sé modifica o filtro com que decodificamos o corpo e,
portanto, o modo pelo qual somos decodificados pelos outros” (PRECIADO, 2018,
p. 413). Desta forma, de acordo com o que vimos ao longo deste artigo, o pensa-
mento que nao utiliza o seu corpo como plataforma ativa de transformacéo esta
pisando em falso. Ideias nao bastam. Apenas a arte trabalhando junto com a
prdxis pode gerar mudancas.
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A questao do espaco e a enunciacao do sujeito
no trabalho de Dana Awartani

The (ssue of space and the enunciation of the subject
in the work of Dana Awartani
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Resumo

O presente artigo analisa a questdo do espaco e do sujeito colonizado na obra
“I went away and forgot you. A while ago I remembered. I remembered I'd forgotten
you. I was dreaming”, da artista saudita Dana Awartani. Misto de arte site-specific
e registro filmico de performance, o trabalho dialoga com a insurgéncia de novos
sujeitos na producao de arte contemporanea em contextos contra hegemonicos
e de subalternidade critica, bem como com as mudancas ocorridas desde a
década de 1960 até os dias de hoje em torno da concepcao de especificidade
do espaco.

Palavras-chave
Site-specific; Performance;
Sujeito; Subalternidade

Abstract

This paper analyzes the issue of space and the colonized subject in the work “I went
away and forgot you. A while ago I remembered. I remembered I'd forgotten you. I was
dreaming”, by saudi artist Dana Awartani. Mixed with site specific art and filmic
performance record, the work dialogues with the insurgency of new subjects in the
production of contemporary art in contexts against hegemonic and critical subalternity,
as well as with the changes that occurred from the 1960s to the present day In
around the concept of space speclficity.

Keywords
Site specific art; Performance;
Subject; Subalternity
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Instalado no espaco da galeria, um tapete de mosaico multicolorido
recobre parte do piso. Na parede ao fundo, um filme em projecao mostra o mesmo
chao de mosaico espelhado recobrindo o piso de uma ampla sala de estar. A certa
altura do video uma mulher aparece em uma porta que se encontra na parede ao
fundo da sala. A mulher em questdo veste um traje negro em peca Unica, que vai
do pescoco aos pés. Tem os cabelos negros e longos soltos. Rapidamente identifi-
camos tratar-se de uma mulher ndo-ocidental, quem sabe uma mulher arabe.
Toma uma vassoura e adentra o espaco da sala. Calmamente comeca a varrer
o chao, que para surpresa de quem assiste, trata-se de um efémero tapete feito
de areia e pigmento. Acompanhamos o trabalho resignado da performer, que
transforma, em questao de minutos, aquele imbricado mosaico de cores em
um amontoado de areia cinzento. A medida que varre, um novo piso em mosaico
¢ revelado, este de pedra e impassivel diante das vassouradas. Terminado a
acao, a artista deixa a sala e cerra a porta. Permanece o piso de pedra e o
amontoado de areia.

Esse é o trabalho da artista saudita Dana Awartani apresentado na 212
Bienal de Arte Contempordnea do Sesc Video_Brasil, intitulado “I went away
and forgot you. A while ago I remembered. I remembered I'd forgotten you. I was
dreaming”. A edicao do evento teve como tema curatorial Comunidades Imagi-
nadas e procurava fazer “uma investigacao em torno de certas preocupacoes
comunitarias nas producdes artisticas do Sul Global” (BOGOSSIAN; DUARTE;
LOPEZ, 2019, p.41).

O trabalho de Awartani apresenta caracteristicas interessantes como
tratar-se de uma obra site-specific, uma vez que se realiza como uma instalacao
naquele espaco expositivo especifico, ao mesmo tempo em que se trata também
de uma acao performatica realizada em outro espaco e tempo. A simultaneidade
destas duas dimensdes espaco-temporal, um passado ja ocorrido, — registrado e
atualizado por meio do video — e um presente que se corporifica no imbricado
tapete de areia, nos alerta para a possibilidade de uma ampliacao daquilo que
podemos entender por lugar, principalmente, nos trabalhos de arte contemporéneos.

Mas ao falarmos de uma ampliagcao de um lugar, de que ampliagao
estamos falando? A que lugar estamos nos referindo? Ao nos referirmos aos
trabalhos referenciados na histéria da arte, cuja preocupacao central é o [dcus ou
0 site, invariavelmente teremos que nos remeter a ideia de trabalhos site-specific,
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principalmente aqueles produzidos durante as décadas de 1960 e 1970, no
contexto norte-americano ou inglés, predominantemente.

A assimilacdo destas questdes espacializadas pelo cdnone da arte foi,
de certa maneira, um sintoma da mudanca acerca do entendimento do sujeito
produtor e receptor de arte. O principal sintoma que os trabalhos site-specific
deste primeiro momento apontavam para um declinio da ideia de espago concebida
no bojo do projeto modernista. Marcado pela racionalidade, o espago modernista
se caracterizava pela assepsia em relagao ao contexto social, sendo o museu,
com suas paredes brancas e iluminacao artificial sua personificagao mais completa.
Assim, o desenvolvimento do museu enguanto instituicao ao longo dos séculos
XVIII e XIX foi uma das facetas mais importantes da constituicao do pensamento
moderno, uma vez que representava um espaco préprio para o acondicionamento
e salvaguarda de trabalhos artisticos, dando-lhes uma aura de autonomia em
relacdo ao seu contexto histérico e material (O’'DOHERTY, 2002, p. 3).

A pretensdo de um espago neutro, construido pelo cubo branco comecava
a ser questionada por trabalhos que se davam agora fora das salas expositivas
e em dialogo com as especificidades e variantes do local em que aconteciam.
Sob forte influéncia do minimalismo, essas experiéncias surgem, de modo geral,
entre artistas residentes nos Estados Unidos, que se tornara o novo epicentro
econémico e, consequentemente, o novo centro da producdo artistica internacional.

Pressentindo a decadéncia do formato museoldgico e “certo esgotamento
dos elementos criativos do modernismo” (FUREGATTI, 2007, p. 34), artistas
entre as décadas de 1960 e 1970 nos Estados Unidos iniciaram um movimento
de afastamento dos locais tradicionais da arte, como 0s museus € as galerias.
Havia uma clara busca por novas formas de atuacdao e novos espacgos, o que
proporcionou o encontro de artistas com a paisagem, seja ela natural ou urbana.

Os trabalhos site-specific eram uma tentativa, portanto, de fugir do univer-
salismo racionalizante do espaco moderno, para um espaco menos idealizado,
mais real e sensorial. Para experimentar e criar dentro dessa concepcao de
espaco, os artistas deste periodo passaram a se interessar pelas caracteristicas
fisicas e formais que os sites apresentavam, como comprimento, extensao,
temperatura, escala e assim por diante.

Este gesto de buscar outros lugares para a producao artistica colocou ao
trabalho site-specific uma dupla aspiracdo. Primeiro, o desafio epistemolégico de
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realocar o significado interno do objeto artistico para as contingéncias do seu
contexto. Ao mesmo tempo, essa mudanca de perspectiva da relagao com o
espaco acarretou uma segunda aspiracao, a “reestruturacao radical do sujeito
cartesiano para um modelo fenomenoldgico da experiéncia corporal vivenciada”
(KWON, 2008, p. 168). Essa primeira realocacao do tratamento dado ao espaco
¢ causada e, possivelmente, causa uma mudancga em relacdo ao entendimento
do sujeito, o que é essencial para que transformacdes epistémicas ocorram.

A partir destas duas constatacoes, podemos refletir acerca do impacto
que a modificacdo da concepcdo de espaco causa no canone tradicional da
arte e como essa mudanca é perpetrada. Em primeiro lugar, quando se muda
a concepcao de site, consequentemente ha uma alteragao nas linguagens que
podem ser entendidas como artisticas. Novos elementos tendem a aparecer,
como o trabalho feito por méaquinas, as intervencdes na terra em amplos
espacos a céu aberto, as acdes a partir do corpo do artista e assim por diante.
Em segundo lugar e nao menos importante, mudando-se a concepcao de site,
acompanha-se também a mudanca do paradigma epistemoldgico que da signifi-
cado ao objeto artistico. Essa mudanca operacional ndo é de feitio simples, mas
demanda, no limite, a mudanca do paradigma que sustenta o entendimento do
sujeito que produz e recebe a obra de arte. Como citado, ocorre que com o
advento da arte site-specific o paradigma do sujeito racional cartesiano cai, dando
lugar a uma concepcao fenomenoldgica do sujeito, mais calcado na experiéncia
sensorial e corpérea.

Superado a concepcao do espago modernista com o ganho de novos
terrenos, os artistas comecaram — a partir dos anos 1980 — a voltar sua atencao
nao somente para as questdes fisicas e formais do espaco, mas para questoes
gue continham maior grau de criticidade. Expandindo o conceito de site, as
praticas artisticas passaram a operar em uma chave de funcionamento muito
diferente daquelas primeiras preocupacoes dos artistas da site-specific dos
anos 1970. Se naquele momento o site era entendido rigorosamente a partir
de suas caracteristicas formais e fisicas, nesse momento este entendimento
passara por uma radical ampliagdo, e os trabalhos passarao a adotar novos
critérios para o que se entende por site. Mais que um lugar fisico, o site passa
a ser entendido como um lugar discursivo ampliado, que pode muito bem
acomodar “uma histéria étnica reprimida, uma causa politica, um grupo de excluidos
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sociais”, o que representa “um salto conceitual crucial na redefinicao do papel
‘publico’ da arte e do artista” (KWON, 2008, p.171). Tais mudancas sdo notadas
por Hal Foster (2014, p. 173) da seguinte maneira:

Esses desdobramentos constituem uma sequéncia de investigacoes:
primeiro, dos materiais constituintes do meio artistico, em seguida,
das condicdes espaciais de sua percepcao, e depois, das bases corpo-
reas dessa percepcao [...]. Em pouco tempo, a instituicdo da arte nao
podia mais ser descrita apenas em termos espaciais (estudio, galeria,
museu etc.); era também uma rede discursiva de diferentes préaticas
e instituicdes, de outras subjetividades e comunidades. Tampouco o
observador da arte podia ser circunscrito apenas em termos fenome-
nolégicos; ele também era um sujeito social definido na linguagem e

marcado pela diferenca.

Sem duvidas, essas mudancas se devem em grande parte a um certo
pensamento poés-moderno, em que uma gama maior de agentes comega a
aparecer e a elaborar suas falas e modos de ser.

O esgotamento das definigbes restritivas de arte e artista, identidade
e comunidade também foi provocado pela pressao dos movimentos
sociais (direitos civis, feminismos diversos, politicas queer, multicultura-
lismo), bem como dos desenvolvimentos teéricos (a convergéncia do
feminismo, da psicanélise e da teoria do cinema; o resgate de Antonio
Gramsci, e o desdobramento dos estudos culturais na Gra-Bretanha; [...]
o desdobramento do discurso pés-colonial com Edward Said, Gayatri
Spivak, Homi Bhabha, entre outros; e assim por diante). Portanto, a arte
passou para o campo ampliado da cultura[...] (FOSTER, 2014, p. 174).

Acontece também que, em conjuncdo com a cultura, a prépria arte passa
a ser entendida de uma forma mais ampliada. Kwon pontua que

considerando o foco na natureza social da produgao e recepgao de
arte como sendo exclusivista demais, até elitista, esse engajamento
expandido com a cultura favorece locais ‘publicos’ fora dos confins
tradicionais da arte em termos fisicos e intelectuais (KWON, 2008,
p. 171, grifo nosso).
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No trecho citado, Kwon constata que as mudangas efetuadas dentro do
conceito de site-specific tém por consequéncia virtuosa o envolvimento de novos
locais dentro do calcificado espectro da arte tradicional. O engajamento que
se da entre a arte e outros setores da cultura, ao mesmo tempo que também se
reconhece como uma produtora cultural tal qual estes setores, faz com que
ela amplie, para além do local fisico da arte, como salientado no trecho, seus
dominios para novos espacos discursivos, ao passo que ganha, também, o status
de produtora de conhecimento.

Dessa maneira, a arte contemporanea, a partir da forte influéncia dos
estudos revisionistas, ird passar a conceber o espaco em uma nova chave de
leitura, agora, profundamente relacionado com sua constituicao histérica, social
e cultural, problematizando como certos espacos, discursos e, por que nao,
sujeitos da arte foram apagados ao longo de sua histéria. Isto passa pela
percepcao de que 0s espacgos geograficos ndo sdo um fato inerte da natureza,
mas que sao resultado de interacdes de carater histérico.

Se a geografia deseja interpretar o espago humano como o fato histérico
que ele é, somente a historia da sociedade mundial, aliada a histéria
da sociedade local, pode servir como fundamento a compreensao da
realidade espacial [...]. Pois a histéria nao se escreve fora do espaco e
nao héa sociedade a-espacial. O espaco, ele mesmo, € social (SANTOS,
1977, p. 81, grifo do autor).

Edward Said em sua obra seminal sobre o Orientalismo, vai na mesma
direcao, ao lembrar de um importante ensinamento de Vico, de que

os homens fazem a sua prépria histéria, e que sé podem conhecer
o que fizeram, e aplica-la a geografia: como entidades geograficas e
culturais — para nao falar das entidades histéricas —, os lugares, regides
e setores tais como o ‘Oriente’ e o ‘Ocidente’ sao feitos pelos homens
(SAID, 1990, p. 81).

O que se deve entender com isso é que a concepcao de espaco ndo se
reduz as suas caracteristicas formais e geograficas, mas que é constituido a partir
das relacdes que os humanos estabelecem com ele, relagoes estas perpassadas
por questdes econdmicas, politicas e sociais. O trabalho de Dana Awartani ocupa
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dois espacos fisicos distintos. Um primeiro local, alhures, ao qual temos acesso
por meio do video e um segundo, o espaco fisico expositivo. Entretanto, pode-se
dizer que o espaco ocupado pelo seu trabalho nao estd em nenhum destes
lugares, sendo no espaco que existe entre eles. Isso quer dizer que o trabalho
desta artista ocupa o espaco discursivo que é criado a partir das relagdes coloniais
gue sao estabelecidas entre a cultura europeia e, neste caso especifico, aquilo
que se convencionou chamar de outro oriental.

Como dito anteriormente, esse lugar de onde o trabalho emerge nao se
trata tanto do Oriente em si, do Oriente material e concretamente existente
(mais especificamente, a Arabia Saudita, onde a primeira acdo é realizada),
mas mais em uma espécie de ideia sobre o Oriente que foi criada pela complexa
maquina de producao de sentido do Ocidente. Isto nao nos permite negar a exis-
téncia concreta do lugar onde Awartani realiza sua acao, pois “existiam — e existem
— culturas e nacoées localizadas no Leste, e suas vidas, histdérias e costumes tém
uma realidade crua obviamente maior que qualquer coisa que pudesse ser dita a
respeito no Ocidente” Entretanto, ao que parece, o trabalho analisado fala a partir
de um lugar que coincide com o fenémeno chamado por Said de Orientalismo,

que trata principalmente ndao de uma correspondéncia entre orienta-
lismo e oriente, mas da consisténcia interna do orientalismo e suas
ideias sobre o Oriente [...], a despeito ou além de qualquer correspon-
déncia, ou falta de, com o Oriente ‘real’. [...] a consciéncia criada, essa
constelagao regular de ideias, como a coisa proeminente em relagao
ao Oriente, e ndo ao seu mero ser (SAID, 1990, p. 24).

A obra “I went away and forgot you. A while ago I remembered. I remembered
I'd forgotten you. I was dreaming” ocupa este interregno entre o espago da acao
gue vemos no video e o espaco da galeria onde o tapete de areia é construido,
um lugar intangivel fisicamente, mas que, em um paradoxo, ndo deixa de exercer
um poder sobre nossas consciéncias e modos de pensar. Um espaco discursivo
criado colonialmente entre Ocidente e Oriente em “uma relacao de poder, de
dominacao, de graus variados de uma complexa hegemonia,” (SAID, 1990, p. 17)
daquele sobre este. O processo colonial, por sua vez, cria nao somente um novo
espaco enquanto discurso, mas também uma nova forma de subjetivacao, ou
seja, cria também o sujeito desse espaco. Dessa forma, a artista se apresenta
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como um sujeito nao universal e nao pertencente ao discurso hegemaénico,
mas atravessado por questdes historicas e culturais, “um sujeito social definido
na linguagem e marcado pela diferenca” (FOSTER, 2014, p. 73).

Este sujeito, portanto, ndo sera universal e univoco, como aquele do
sistema cartesiano ou mesmo fenomenolégico e esta parece ser a grande
novidade que este novo tipo de producao instaura no debate sobre arte. Desta
maneira, podemos pensar que o sujeito que se apresenta contemporanea-
mente admite-se contingencial, marcado pelas especificidades que o atravessam.
N&o mais havendo a possibilidade de um sujeito univoco, deparamo-nos com
umadiversidade de sujeitos, que terao suas identidades forjadas a partir de carac-
teristicas proprias e pontuais. Sujeitos cujas identidades estao forjadas na classe,
na sexualidade, no género, na etnia ou no local de origem (KWON, 2008, p.180).

A reflexao que se propde a partir destes desdobramentos se debruga
sobre quem sao estes novos sujeitos e que conflitos sao evidenciados em suas
producdes e andlises. Dessa forma, se torna imprescindivel levar em conta
aspectos histéricos e culturais relevantes, que determinam o lugar dos sujeitos
no mundo, inclusive na arte. Questdes como a colonizagcao — aqui, especifi-
camente, a construcao do Oriente como um outro cultural — bem como o
apagamento de inUmeras culturas e a subsequente divisao do mundo em paises
avancados e paises nao desenvolvidos aparecem como importantes dados
para se pensar a producao de novos sujeitos no contexto da arte contemporénea.

Essa problematizacdo, por sua vez, é algo de uma complexidade enorme.
O fato € que o sujeito contemporaneo (ou o seu entendimento) ndo cabe mais em
uma narrativa universalizante e essencialista, sendo que esse entendimento deve
sempre ser colocado em perspectiva. Esse novo sujeito, complexo e atravessado
pelas questdes histéricas e culturais, surge em contraponto a um certo sujeito
universal, que tinha sua personificagao no homem europeu. Surge em contraponto
a uma certa ideia de

Europa, uma nogao coletiva que identifica a ‘nds’ europeus em contraste
com todos os ‘outros’ ndo-europeus, e de fato pode ser argumentado
que o principal componente da cultura europeia é precisamente o que
torna essa cultura hegemonica tanto na Europa quanto fora dela: a ideia
de identidade europeia como sendo superior em comparagao com todos

0s povos e culturas nao-europeus (SAID, 1990, p. 19).
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Esse novo sujeito aparece também nas reflexdes de Gayatri C. Spivak,
que tentara pensar esse sujeito a partir do lugar da subalternidade. A autora
conduz sua reflexao pelo fato de que a ideia de sujeito, de um Eu (Self) foi criado
pelo homem ocidental, sendo que as demais identidades podem ser entendidas
como “sujeitos-efeitos (SPIVAK, 2010, p. 25). Ao criar a si mesma como “Sujeito”,
a Europa acabou por forjar o complexo e polémico conceito de “Outro”.

O mais claro exemplo disponivel de tal violéncia epistémica é o projeto
remotamente orquestrado, vasto e heterogéneo de se construir o sujeito
colonial como Qutro. Esse projeto & também a obliteracdo assimétrica do
rastro desse Outro em sua precéria subjetividade (SPIVAK, 2010, p.47).

Essa relagdo entre o Eu ocidental em detrimento de um Qutro parece
ser o cerne da construcao da cultura ocidental e, consequentemente, dos
canones da Histoéria da Arte. Nessa dinamica, a posicao ocupada pelo sujeito
ocidental garantiu-lhe a possibilidade de forjar uma normatividade para aquilo
que poderia ser considerado culturalmente aceito, artisticamente aspirado e
epistemologicamente razoavel. Essa normatividade ird perpassar a Histéria da
Arte e a Estética desde seus primoérdios até muito recentemente, se utilizando
de todo aparato colonizador nos territérios colonizados, com a finalidade de
eclipsar outras culturas. Pois a normatividade ao mesmo tempo que forja a norma
também cria as anomalias, com o intuito de legitimar sua existéncia. Dessa maneira,
pensando dentro do campo estético, as manifestacdes deste cunho presentes na
cultura dos outros povos tornam-se, na visao do sujeito ocidental, algo carente de
determinacao e racionalidade. Nao é preciso dizer que com esse entendimento
em relacdo a cultura do “outro”, este sujeito também ¢ apreendido pelo homem
ocidental como incapaz de produzir arte, assim como conhecimento e cultura, ou
seja, trata-se de um sujeito menor ou de um nao-sujeito.

Toda essa construcdo histérica forjard o Ocidente como uma cultura
hegemdnica e monolitica, em detrimento das outras culturas. Nesse sentido, a
possibilidade deste novo sujeito falar aparece como uma indagacao, pois, a ele, é
negado o acesso aos mecanismos de fala legitimados, ao mesmo tempo em que
sua forma de falar é deslegitimado pela epistemologia ocidental. Complexificando
a discussao, Spivak lanca-nos o seguinte questionamento: “pode o sujeito subal-
terno falar?” (2010, p. 54). O que aqui esta em jogo é a possibilidade ou nao da



A questao do espaco e a enunciagao do sujeito no trabalho de Dana Awartani 116

autorrepresentacao pelos sujeitos que foram forjados como “outros”. A relagao entre
Ocidente e os “outros” sempre foi uma relagao desproporcional, que impossibilitou
a estes a autorrepresentacao. Said ilustra esse pensamento da seguinte maneira:

0 encontro de Flaubert com uma cortesa egipcia [produziu] um modelo
amplamente influente da mulher oriental; ela nunca falou de si mesma,
nunca representou suas emogoes, presenca ou histéria. Ele falou por
ela e arepresentou (SAID, 1990, p. 17, grifo do autor).

Said ainda aponta para a questao de que o europeu ao representar aquilo
qgue a ele parece ser o Oriente, ocupa um lugar de exterioridade, ou seja, se
encontra em outro lugar, fala mais a partir de uma abstracao do que de uma
materialidade. E essa permissao para falar passa pela ideia de que “a exterio-
ridade da representacao é sempre governada por um truismo segundo o qual
se o Oriente pudesse representar a si mesmo, ele o faria” (SAID, 1990, p. 33).

Assim sendo, o sujeito subalterno deve ser representado pelo produtor
de conhecimento, o homem ocidental. Notando tal conjuntura, Spivak (2010)
tecerd uma critica aquilo que ela chamou de “intelectual transparente”, ou
seja, pensadores europeus que procuram dar voz, ou melhor, deixar que os
sujeitos subalternos falem. O problema dessa passividade é que o intelectual
ocidental se furta da responsabilidade, pois nega a representacao como um
instrumento eficaz da colonizacao.

Isso reintroduz o sujeito constitutivo em pelo menos dois niveis: o Sujeito
de desejo e poder como um pressuposto metodoldgico irredutivel; e o
sujeito do oprimido, proximo de, sendo idéntico, a si mesmo. Além disso,
os intelectuais, os quais nao sao nenhum desses S/sujeitos, tornam-se
transparentes nessa ‘corrida de revezamento’, pois eles simplesmente
fazem uma declaracéo sobre o sujeito ndo representado e analisam (sem
analisar) o funcionamento do (sujeito inominado irredutivelmente pressu-
posto pelo) poder e do desejo (SPIVAK, 2010, p. 44).

O que acontece aqui, novamente, é que a partir tanto da exterioridade
quanto da transparéncia, tende-se a essencializar o sujeito subalterno, buscando
uma conceitualizacdo do sujeito em uma Unica resposta ideal e totalizante.
Entretanto, Spivak (2010, p. 22) nos lembra que “o sujeito subalterno colonizado
¢ constitutivamente e irremediavelmente heterogéneo [...] sua reducdo a uma
narrativa coerente é contraproducente.”
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Nesse sentido, Dana Awartani opera num duplo movimento, tensionando
os locais tradicionais da arte e produzindo um [dcus de enunciacao proprio. A
artista traz a questao da colonizagao do oriente, tanto do pensamento quanto
dos costumes, ao nos deixar de frente com um sedutor mosaico feito de areia,
fruto de um trabalho artistico esmerado. Resultado de uma investigacao extensa
dos costumes ancestrais do povo arabe, o trabalho traz como que em ressonancia,
o trabalho meticuloso e paciente de construir mandalas, numa exploragao quase
infinita de formas e cores. Nao é trivial o fato de, em suas entrevistas, Awartani
se referir ao seu trabalho como algo relacionado ao cultivo do espirito e da
mistica do povo arabe. Se em determinado momento, o discurso da superio-
ridade ocidental sobre o oriente foi usado por artistas e intelectuais europeus
para suas criacoes, parece que agora, Awartani faz o mesmo movimento, mas
em uma chave invertida. Aproveita o discurso da subalternizagao da cultura
oriental para questiona-la. Entretanto, nao o faz explicitamente, mas a medida que
vai adentrando no grande abismo aberto por esse discurso (SAID, 1990, p. 26).

A instalacdo nos remete, ainda, a uma rica e longa histéria cultural do
povo arabe. A intencao do trabalho, porém, ndo é a permanéncia monumental,
assim como certas construcdes e monumentos modernistas. E é isso que
acontece com parte da obra. Pela agdo tranquila da artista o tapete de areia é
desfeito e sob seus restos emerge um outro chao, cuja origem, sabe-se pela
voz da artista, trata-se de um piso de modelo ocidental. Numa operagao rica
em sutilezas, Awartani confronta o espectador com o histérico processo de
inferiorizacdo da cultura oriental pelo ocidente e, mais recentemente, do assédio
do projeto moderno sobre os costumes e a cultura arabe, especificamente,
em seu pals, a Ardbia Saudita. Em seminério realizado durante a exposicao
do trabalho em questdo, ao analisar a obra, Marcio Seligmann liga o trabalho de
Awartani a uma critica ao projeto modernista que, como ja enunciado, procurou,
por um viés conservador, “[...] ‘higienizar’ o passado, pintando tudo de branco
e reduzindo as linhas ao minimo” (SELIGMANN, 2019, p. 38). Ao contrério,
o trabalho apresentado aponta para uma resisténcia a esse afa de homoge-
neizagao das culturas pelo projeto ocidental.

A afirmacao feita anteriormente de que o trabalho de Awartani nao ocupa
nenhum dos lugares que podem ser vistos na instalacao — nem o espago da
galeria, nem o prédio onde ¢ feito o registro do video — mas sim um terceiro
lugar que alude a um certo discurso sobre o Oriente, ndo quer dizer que o local
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onde o trabalho se origina ndo € importante. Muito pelo contrario, acredita-se que
essa “localizacao estratégica” (SAID, 1990, p. 31) seja de fundamental impor-
tancia para os sentidos que a obra cria. Ao reafirmar uma padronagem tradicional
de seu povo, mesmo que em um movimento paradoxal de apagamento, a artista
evoca o valor artistico de elementos de sua cultura local. Segundo Lippard,
“the geographical component of the psychological need to belong somewhere,
one antidote to a prevailing alienation” (LIPPARD, 1997, p. 7). Dessa maneira,
a questao do local se apresenta como um elemento importante para o entendi-
mento desse trabalho, a medida que ele se contrapde a um movimento de
universalizacao e abstracao da cultura.

If the universalizing tendencies of modernism undermined the old divisions
of power based on class relations fixed to geographical hierarchies of centers
and margins only to aid in capitalism’s colonization of “peripheral” spaces,
then the articulation and cultivation of diverse local particularities is a
(postmodern) reaction against these effects (KWON, 2002, p. 157).

Ao mesmo tempo em que o trabalho ocupa um lugar discursivo criado
pela colonizacdo, sua existéncia parece ganhar significado a medida que a
artista articula um discurso contra hegemadnico e critico, partindo de referéncias
especificas de sua cultura e local de origem. Esse movimento, calcado na
diferenca e na especificidade dos sujeitos, possivelmente, reintegra a artista a
um lugar onde pode enunciar sua fala.

Entretanto, deve-se ter em mente que tanto sujeito quanto espaco nao
coincidem totalmente nesse caso. O significado dos espagos estao sempre em
aberto e o sujeito sempre em uma condicao de vulnerabilidade e a efemeridade
da acdo de Awartani parece nos alertar para isso. Aqui ndo ha necessariamente
uma conclusdo, ao contrario, ha a constatacao de certa impossibilidade de definir
o novo sujeito da arte, 0 que, ao que parece, seja um ganho e nao uma perda. E que
o préprio espaco da arte contemporanea ndo pode ser definido com precisao,
sendo que certa instabilidade parece ser o marco que faz com que produgées
contemporaneas adquiram sentido e poténcia. Quem sabe pensar nesses lugares
como “lugares errados” (2202, p. 63), como Kwon os designa em determinado
momento de sua reflexao, seja um dos caminhos para nao se cair em armadilhas,
tais como a universalizagao dos espacos e a essencializagao dos sujeitos.
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Micropolitical sonorities in the art of Manata Laudares
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Resumo

Este artigo apresenta parte da tese SoundSystem: experiéncias sonoras e
dancantes partilhadas pelos artistas Franz Manata e Saulo Laudares no circuito
independente de arte contemporanea. A partir das disparacdes afetivas incitadas
por The Place (1998-...), que é a propria pista de danca como obra de arte,
Heartbeat (2006), instalacdo sonora que compartilha uma conversa entre
coracoes e, pela intervencdo urbana AFTER: Nature (2008-...), que disponibiliza
ao publico o canto dos passaros, pensaremos sobre a posicao politica assumida
pelos artistas, que é realizada através da ativacao de um saber eco-etoldgico.

Palavras-chave
Arte sonora; Sound System; Corpo vibratil;
Micropolitica; Manata Laudares

Abstract

This article presents part of the SoundSystem thesis: sound and dancing experiences
shared by artists Franz Manata and Saulo Laudares in the independent circuit of
contemporary art. Based on the affectives hots triggered by The Place (1998 -...), which
Is the dance floor itself as a work of art, Heartbeat (2006), a sound installation that
shares a conversation between hearts and, through urban intervention AFTER: Nature
(2008 -...), which makes the song of birds available to the public, we will think about the
political position assumed by the artists, which is accomplished through the activation
of an eco-ethological knowledge.

Keywords
Sound art; Sound System, Vibrating body,
Micropolitics; Manata Laudares



Fig. 1

AFTER: Nature (2008):

instalacao sonara com
tweeters, 150 m de
cabos, gerador, trilha.

Créditos: Saulo Laudares
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Sons sdo sons e homens sdo homens, mas agora
Nossos pés estdo um pouco fora do chdo (John Cage)

AFTER: Nature

Em 2008, Franz Manata e Saulo Laudares expuseram a primeira versao
de AFTER: Nature®, uma instalacdo sonora acusmatica?, em que nao se via a
fonte do som, reproduzindo uma trilha composta por sons de cantos de passaros,

1 Este trabalho recebeu o prémio Interferéncias Urbanas.

2 A situacao acusmatica, proposta por Pierre Schaeffer na década de 1950, possibilita uma nova escuta
através do isolamento do som do seu complexo audio-visual, permitindo a criacao das nocdes de objeto
sonoro e de arte sonora. Através da repeticdo do mesmo fragmento sonoro gravado, a énfase é colocada nas
variagdes de escuta, que possibilitam reverberagdes no inconsciente (GIBBS, 2007).
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no Aterro do Flamengo, no Rio de Janeiro. O projeto consistiu na instalagao de
28 tweeters (pequenos alto falantes de onde saiam os sons agudos) na copa
de 5 arvores, numa area do Aterro conhecida como Recanto dos Animais. Nesta
poética obra, os artistas desejaram atrair as pessoas para esse lugar transmu-
tador, propuseram uma desaceleracao no caos urbano, instigaram o passante a
desfrutar dos sons dos passaros e até permitiram aos mais desatentos descobrir,
através de falhas na trilha e outros ruidos, de que se tratava de um artificio.

Dentre os sons emitidos, estava o canto do dancador-de-coroa-dourada,
a primeira espécie hibrida de passaros da Amazdnia, que foi considerada extinta
até reaparecer em 2002 na regido do Rio Jamanxim. O pequeno passaro recebeu
este nome devido a dancga de acasalamento executada pelos machos e a cor das
penas da sua cabeca de tom amarelo brilhantes.

De acordo com Saulo Laudares, neste local artificial do Aterro, onde em
vez de mar ha terra, ndo habitam passarinhos, apenas aves predadoras como
maitacas e araras, que comem 0s ninhos e os ovos dos outros passaros”.
Mas, a partir desta intervencdo, os artistas puderam devolver os passaros as
arvores do Aterro. O curador Marcelo Campos ecoou sobre a obra:

Na polifonia das cidades, o canto dos passaros funciona como som
atavico, fazendo-nos lembrar nostalgicamente da natureza, da anti-
civilizacdo, da perda do paraiso. (...) A instalacao de Franz Manata e
Saulo Laudares situa-se na intersecao entre som natural e artificios,
entre a rua e a floresta. Ora mimetiza a paisagem, ora expde inter-
feréncias, maculando-a. No cotidiano da cidade, AFTER: Nature
amalgama-se ao fluxo das ruas, criando inevitaveis invisibilidades
(CAMPOS, 2008, p. 78).

AFTER: Nature se constitui como um rizoma, esta entre as coisas, situa-se
entre lugar, num entretempo, configurando-se como uma obra de passagem.

3 MUSEU GOELDI. A primeira espécie de ave hibrida da Amazénia. Disponivel em: https://www.museu-goeldi.
br/noticias/a-primeira-especie-de-ave-hibrida-da-amazonia. Publicado em 31/01/2018. Acessado em
fevereiro de 2020.

4 Depoimento a autora durante visita a exposicao AfterNature, Sé Galeria, Sao Paulo, 7 abr. 2018.
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Podemos penséa-la como um ritornelo® deleuziano, que aciona sensacdes no
nosso corpo, levando-nos a um movimento vital dancante. Ha nela a intencao de
reinventar o cotidiano e transfigurar o lugar comum. Trata-se de uma desnatura-
lizacao do ordinario e um dépaysement (BUENO, 2012), um deslocamento para
outro lugar, que provoca transformagaes.

Esse bloco de sensacdes (DELEUZE, 2011) da obra pode introduzir outras
maneiras de ver e sentir através das ressonancias ou reverberacdes desde que
se afine a escuta para os afetos que o encontro mobiliza. Este estado de graca
pode ser partilhado a partir de uma disponibilidade para deixar-se contaminar
por este poder regenerador da forcga vital (RONILK, 2006, p.53). O duo sentiu
a necessidade de fabricar um tempo de duragao, o tempo do acontecimento®e
partilha-lo neste encontro. Pois como dizia o poeta Manoel de Barros (2010,
p. 199): “quando nossos olhos estdo sujos de civilizagdo, cresce por dentro
deles um desejo de arvores e aves”.

Franz Manata e Saulo Laudares realizaram uma versao em video da insta-
lacdo AFTER: Nature a convite do canal Futura para uma série de inter-programas,
nos quais apresentaram uma leitura sobre ruidos urbanos. Nota-se que este
trabalho foi inspirado nas pesquisas do compositor e artista plastico canadense
Raymond Murray Schafer que propunha em seu projeto The Soundscape (1977)
a necessidade de se pensar numa ecologia sonora, numa limpeza de ouvidos,
considerando a poluicdo sonora existente nas cidades (SCHAFER, 2011). Manata
e Laudares também realizam soundwalks, caminhadas meditativas propostas
por Schafer, a fim de obterem informacdes sonoras dos ambientes e colherem
material sonoro para realizarem suas obras.

5 Num sentido genérico, chama-se ritornelo todo conjunto de matérias de expressdo que traca um terri-
tério. Num sentido restrito fala-se de ritornelo quando o agenciamento € sonoro ou dominado pelo som.
Ritornelo é um cristal de espaco-tempo, uma experiéncia de improvisagao, que leva a desterritorializagao, a
reterritorializacdo, a transformacdes (DELEUZE; GUATARRI, 1997, p. 139).° A situacdo acusmatica, proposta
por Pierre Schaeffer na década de 1950, possibilita uma nova escuta através do isolamento do som do seu
complexo audio-visual, permitindo a criagdo das nogdes de objeto sonoro e de arte sonora. Através da repe-
ticdo do mesmo fragmento sonoro gravado, a énfase é colocada nas variacdes de escuta, que possibilitam
reverberacdes no inconsciente (GIBBS, 2007).

6 Acontecimento é o efeito incorpéreo de misturas de corpos (ZOURABICHVILI, 2016, 145).
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The Place

Fig. 2

The Place (2014):
Galeria Bang Bang,
Lisboa, Portugal.

Créditos: Saulo Laudares

Fig. 3

The Place (2017):
Cafiné, Berlim,
Alemanha.

Créditos: Saulo Laudares
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The Place, assim como AFTER: Nature, existe em vérias versoes e faz parte do
conjunto da producao do duo Manata Laudares que é designado SoundSystem. Este
projeto no qual os artistas consideram-se o sistema de som, surge em 1996, na
cidade de Belo Horizonte, e tem como proposta partilhar experiéncias que tém
0 objetivo de afetar os inter-atores. Os artistas sonoros utilizam signos como
cantos de passaros, microfones, alto-falantes, batidas do coracdo e musica
eletrénica. Também fazem uso de elementos das artes visuais como a pintura
em aquarela, fotografias, impressées em tecido, esculturas, ceramica, azulejos,
videos, frascos de vidro, comprimidos, letreiros luminosos e projecdes. Além
disso, utilizam imagens e conceitos retirados da literatura e da filosofia.

Apesar de criarem alguns objetos, a obra do duo Manata Laudares passa
essencialmente pela desmaterializacao do objeto, pois acordando com o posiciona-
mento do artista Robert Morris consideram que “o objeto nao se tornou menos
importante. Ele sé nao é mais o problema central da arte””.

Ha um século, o gesto duchampiano do readymade levou a questionar os
limites da arte e a pensar o artista nao como um mero produtor de objetos, mas
como um propositor de ideias. Além de problematizar a questao da autoria e
do status do artista como um génio-criador, Marcel Duchamp abordou questdes
de género que ainda hoje polemizam no mundo das artes. Duchamp surgiu
travestido de mulher, pela primeira vez, numa foto de 1927, através de sua
personagem RroseSélavy. No final dos anos 60, a arte foi despossuida do objeto
que a representava desde o renascimento. Lucy Lipard usou a expressao desma-
terializacao da arte pela primeira vez em 1968, caracterizando a abertura da arte
para além do objeto canénico. O grupo americano Fluxus, do qual fizeram parte
John Cage, Nam June Paik, La Monte Young, Joseph Beyus, configurou-se como
uma comunidade informal de musicos, artistas plasticos e poetas radicalmente
contra ao status quo da arte, que buscavam realizar uma arte feita de simplici-
dade, anti-intelectual, que desfizesse a distancia entre artista e ndo-artista, uma
arte que aproximasse arte e vida. O curador suico Harald Szeemann organizou a
exposicao Quando as atitudes se tornam forma em 1969, quando destacou uma
nova forma desmaterializada de trabalho, em que o processo era a obra de arte,

7 Declaracao do duo na instalacdo audiovisual Verbos (2011).
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reunindo pela primeira vez na Europa artistas conceituais, provocando reagoes.
Ainda hoje, o curador suico Hans Ulrich Obrist da preferéncia a obra desmate-
rializada e gosta de trabalhos que nao podem ser dissociados de sua recepgao
pelo publico.

Esse impulso para o imaterial no Brasil foi inaugurado pelo estilo curatorial
de Walter Zanini que realizou exposicdes que marcaram o inicio da atividade
curatorial no pais e que dialogaram com a arte postal e com o grupo Fluxus
(OBRIST, 2010, p.192).

Frederico Morais, em 1969, criou a Unidade Experimental do MAM-RJ, em
parceria com Cildo Meireles, Guilherme Vaz e Luiz Alphonsus, abrindo espaco
para um laboratério de linguagem, onde aconteciam debates, concertos e cursos.
A unidade acabou se expandindo para a area externa do museu dando lugar aos
Domingos de criacdo, encontros de inventividade coletiva (COSTA, 2019). Morais
acreditava no artista como um propositor de situacdoes que devem ser vividas
e experimentadas, deslocando a sua aura para o publico, co-criador das obras
(COHN, 2010, p. 123).

Na versao inaugural de The Place, realizada em 1998, a proposta era
partilhar a experiéncia® da pista de danca e foi inspirada na obra Incidentes de
Roland Barthes. No texto No Palace, esta noite... Barthes descreve a experiéncia
qgue teve nesta boate francesa e afirma a poténcia deste encontro. O projeto
SoundSystem emerge de um desejo de eternizar o instante pleno de intensidade
da experiéncia vivida na pista de danca. Conforme Barthes:

Confesso que sou incapaz de me interessar pela beleza de um lugar,
se ali ndo houver pessoas (nao gosto de museus vazios); e, recipro-
camente, para descobrir o interesse de um rosto (...) para saborear-lhe
0 encontro, é preciso que o lugar desse encontro tenha também seu
interesse e seu sabor (2004, p. 53).

8 Experiéncia é entendida como algo que pode nos atravessar, nos transformar sem que se possa nomea-la; é
algo que excede a linguagem, é um limiar, € um saber que nao se sabe, refere-se a um acontecimento singular,
que se aproxima mais das sensacdes, é um ponto de indeterminagdo que comporta a unido dos opostos
(KIFFER; BIDENT; REZENDE, 2012). A experiéncia é o que nos toca e isto requer um gesto de interrupgao, um
gesto que é quase impossivel nos tempos que correm. A experiéncia € uma abertura para o desconhecido e
para o imprevisivel (BONDIA, 2002).
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O momento em que a nogao de partilha® aparece de forma conceitual no
trabalho do duo foi em The Place, que é um espaco de imersao em processo
onde ocorrem manifestacdes que tém no outro o seu sentido de existéncia.
O lugar pode se tornar uma pista de danca, um local de palestras ou mesmo
uma radio na web. Através de suas acoes, The Place, realizado em diversas
cidades do Brasil e do mundo, pretende instituir uma rede compartilhada de
experiéncias sonoras.

The Place é um espaco coletivo sinalizado por uma malha de quebra-cabecas,
projetada no chao ou na parede que, quando iluminada por luz negra, fica flores-
cente. Aimagem de quebra-cabecas, que sugere que o trabalho exige um esforco de
pensamento, tem igualmente inspiragao barthesiana. Desta vez em sua metodologia
criativa que consistia em encaixar fragmentos de diferentes anotacdes para produzir
seus textos (PINO, 2015, p. 41). The Place é o lugar onde DJs, artistas, intelectuais e o
publico compartilham suas experiéncias sonoras, dancam e se divertem. Conforme
observou o curador Fernando Cocchiarale!®, o que anima e da vida a esse espago
em The Place é a musica, que também proporciona o encontro da obra do duo
Manata Laudares. Manata iniciou sua carreira como artista plastico e Laudares
como DJ.

A embriaguez promovida pela frequéncia hipnética da musica eletronica,
a alegria da danca e o encanto dos encontros possiveis, vitalizam os espagos em
The Place. Essa festa, inspirada nos cultos ao deus Dionisio, cheios de vitalidade
e alegria, une musica e danca, funcionando como um dispositivo!* de sensacdes
destinado a estimular a vontade de poténcia®?.

9 Utilizamos o termo no sentido de Jacques Ranciére, para o qual partilha significa tanto a participacdo em um
conjunto comum quanto, inversamente, a distribuicdo em quinhdes. A partilha do sensivel € um ato politico
e se refere a um encontro discordante de percepcoes individuais. Ha um ritmo compartilhado e, ao mesmo
tempo, um ritmo préprio de cada participante. RANCIERE, Jacques. A partilha do sensivel: estética e politica.
Sao Paulo: Editora 34, 2005.

10 Entrevista de Fernando Cocchiarale a autora no MAM-RJ em 5 jan. 2017.

1 Dispositivo aqui se refere ao modo de funcionamento, a um modo de dispor as coisas.

12 No sentido nietzschiano, a vontade de poténcia é o disparador ou forca impulsionadora que leva a criacdo.
Estd relacionada a energia vital (MORA, 2001, p. 731).
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Dentro de uma leitura barthesiana, esta festa (party) em The Place pode
ser vista como uma partilha, que isola um grupo longe dos outros; como uma
farra, que liga eroticamente os participantes; como uma partida, o momento
regulado de um divertimento coletivo (BARTHES, 2005, p. 128). Mais do que
isso, a festa em The Place é lugar de atividade politica. Nas palavras do curador
Bernardo Mosqueira: “a pista (de danca) é lugar de atividade politica: resisténcia,
afeto, articulacao, relacéo e criacao. Fervo®3 é Luta”**.

Os artistas Franz Manata e Saulo Laudares, que tiveram um encontro
amoroso na vida e na arte, resistem as imposicoes de género, a insensibilidade,
e a outras formas de domesticacdo do desejo. Seu ativismo, no entanto, se da
por meio da luta micropolitica e ndo através da luta macropolitica, que é uma
luta visivel contra o opressor e em defesa das minorias. Como afirmou Deleuze,
0s corpos nao se definem por seu género, 6rgaos ou fungdes, mas por aquilo que
podem, pelos afetos dos quais sdao capazes (DELEUZE; PARNET, 1998, p. 49).
Essa arte que tem como tema central o encontro, a interagao, o viver junto, a
partilha de momentos, quando se propoe a investir e problematizar a esfera das
relacdes, desenvolve um projeto politico (BOURRIAUD, 2009).

Também propdem a dilatacdo do tempo vivido, resistindo a cronopolitica,
politica de controle do tempo, que deseja um corpo Util, exercendo sua fungao
no organismo social. Essa experiéncia de proporcionar uma duracao a ser experi-
mentada, um tempo suspenso ou dilatado tem a ver com a proposta do compositor
minimalista Philip Glass que, através do mecanismo da repeticao, desejava criar
uma musica que pensasse espacialmente, que construisse a experiéncia do ex-tase.

Esta préatica artistica em The Place reverbera também a curadoria realizada
pelo norte-americano Walter Hops, em 1978, quando organizou a exposigao
Thrirty-Six Hours num pequeno espaco alternativo, o Museu de Arte Temporaria,
propondo a participacao coletiva de artistas e apresentando em sua abertura
alguns discjockeys (OBRIST, 2010, p. 33).

13 Fervo é um local de encontro das pessoas para fazer uma festa e produzir alegria.
14 Entrevista de Bernardo Mosqueira a autora, via e-mail, 22 set. 2016.



Fig. 4

Heartbeat (2006):
instalacdo sonora com
caixas de som, fontes,
cabos, trilha.

Créditos: Saulo Laudares
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Heartbeat

A instalacao sonora Heartbeat (2006) ocupou as Cavalaricas do Parque
Lage, no Jardim Botéanico, e consistia em duas enormes caixas de som, colocadas
diametralmente opostas no espaco, que emitiam uma trilha sonora composta
pelos sons dos ritmos cardiacos de cada um dos artistas. O vazio entre as duas
caixas era um convite para que a audiéncia participasse fisicamente dessa
conversa entre coracdes. O som vital dos batimentos cardiacos fazia vibrar os
corpos, pois ndo era possivel ao publico ficar isento diante daquelas ondas de
grave. Este fragmento do discurso amoroso dos artistas afetava os participantes,
levando-os a dancar.

Segundo o curador Guilherme Bueno, Heartbeat investe na “plastica
do som” (2012), que é a capacidade de as ondas agirem sobre o corpo do
participante, criando campos de forca de atracao ou repulsao, que fazem
tanto imergir hipnoticamente quanto ser “obstruido” naquele ambiente
(BUENO, 2012).

O duo Manata Laudares, assim como Deleuze e Guatarri, compartilhava
um modo de existéncia, um modo de vida, uma ética. Os artistas/autores nao
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criam ou escrevem juntos, no mesmo ritmo, mas cada um no seu tempo e,
assim, trabalham entre os dois, trata-se de uma dupla captura.

A experiéncia de ouvir e sentir o som dos batimentos cardiacos, dissociados
de uma imagem corpdrea, nos remeteu, com o tempo, ao conceito deleuziano
de Corpo sem Orgéos (CsO) (DELEUZE; GUATARRI, 1996). Esses coragdes ndo
estavam ali expostos a fim de elucidarem a sua funcdo fisiolégica no corpo,
cumprindo seu carater utilitdrio e mecénico no organismo. A intencdo era
partilhar um desejo de afetar e ser afetado. Os coracdes desta instalacdao tém
um ritmo proprio, sdo musica.

0 CsO é uma pratica, um exercicio, uma experimentacdo que busca gerar
um corpo de resisténcia e intensidades, livre de automatismos e capaz de dancar.
A danca é a libertacao do corpo dos movimentos utilitarios no direito e no avesso;
pde em xeque a aparente imobilidade das coisas. A ldgica utilizada aqui nao é
a darazdo, é a légica da sensacao (DELEUZE, 2007). Em sua arte sonora nao se
trata de reproduzir ou inventar formas, mas de captar forgcas. O duo Manata Laudares,
ao acionar a musica e a danca, busca tornar visiveis e sonoras as coisas que
nao sdo. A obra é imaterial e material ao mesmo tempo. Com o CsO, aprendemos
que é possivel ver, sentir, imaginar, amar, pensar de outros modos.

O conceito de “corpo vibratil” (RONILK, 2016), cunhado por Suely Rolnik,
compativel com o CsO artaudiano-deleuziano, é ainda mais pertinente para
nomear a relacao afetiva destes corpos dancantes, que sdo constituidos de um
organismo e de érgdos, mas que ultrapassam a sua condicao utilitaria. O corpo
vibratil € como aquele ponto de interrogacdo que ha em nds, que estad sempre
levando a uma recriacao e realizando um exercicio experimental de liberdade.
Esta politica praticada por Manata Laudares, que trabalha no campo do invisivel,
denominada cartografia ou micropolitica, € um modo de pensar com este corpo
vibratil, desejante, que utiliza a capacidade subcortical do nosso corpo, que
sentimos através das sensacoes.

A concepcao da obra de Manata Laudares esta em consonancia com a ética
de Spinoza quando se refere a relacao entre os bons encontros e o aumento da
potencialidade dos homens. E preciso buscar compor relagdes que aumentem a
nossa forca de existir. Esta ética ¢ uma etologia que considera o poder de afetar e
ser afetado e é necessariamente uma ética da alegria, da afirmacao da existéncia
(DELEUZE, 2002).
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Arte sonora

Depois da metade do século XX, emergiu uma nova cultura audio, a cultura
de musicos, compositores, artistas sonoros, estudiosos e ouvintes atentos a
substancia sonora, ao ato de ouvir e as possibilidades criativas de gravacao de
som, playback e transmissao (COX, 2004). O trabalho artistico de Manata Laudares
tem sua genealogia nestas praticas musicais.

Uma das primeiras referéncias ao termo conceitual arte sonora, ocorreu
em 1983, durante a exposicao Sound/Art, realizada em Nova York, que reunia
trabalhos que tivessem por objetivo a maxima: “ouvir € uma outra forma de ver”
(ZAREMA, 2010, p. 360). O interesse por essa integracao do som em trabalhos
plasticos acontece mais intensamente a partir da segunda metade do século XX,
quando fica claro que a separagdo entre som e imagem na nossa experiéncia
vital ndo existe. A arte sonora se tornou entdo um campo viavel, encontrando
lugar em importantes museus e galerias no mundo.

A definicdo contemporanea de Sound Art ou Arte Sonora abrange as
producdes artisticas que tém o som como objeto de reflexao e suporte ao mesmo
tempo, e tém sido apresentadas das mais diversas formas, tais como instalacées,
esculturas e intervencdes urbanas (VAZ, 2008). O termo arte sonora foi muito
utilizado para designar diferentes formas de musica experimental, referindo-se
aos experimentos realizados em meados do século XX que possibilitaram o
advento de uma nova audicao.

A invencdo da musica concreta por Pierre Schaeffer que, em 1948, pela
primeira vez, utilizou material sonoro do cotidiano para fazer musica, foi um
ato revolucionario. Schaeffer era responsavel pela sonoplastia da Radio difu-
sao-Televisao Francesa e utilizou objetos como matracas e buzinas para realizar
uma possivel composicdo com ruidos. Depois de uma fase de experimentacao
acustica, Schaeffer comecou a gravar os sons dos objetos, tornando-se precursor
das técnicas experimentais de DJ. Seu primeiro estudo, o Etude aux chemins
de fer, feito a partir de ruidos de uma estacao ferroviaria, ja apresentava uma
nova questao, pois partiu dos proprios ritmos do trem, que ndo se encaixavam
no sistema meétrico convencional. A composicdo Sinfonia para um homem sé
(1950), feita em parceria com Pierre Henry, é considerada como preltdio da
musica eletroacustica. Neste trabalho os sons de choros, passos, risos, batidas
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de coracdo e chamadas telefénicas foram gravados e manipulados em estudio
(MELO, 2007).

Neste mesmo periodo, na Alemanha, os pesquisadores da Escola de
Colbnia (ou Senoidal), liderada por Herbert Eimert, experimentavam aparelhos
eletrdnicos para a producao sonora que serviu de matéria-prima para a musica
eletronica. Karlheinz Stockhausen usou equipamentos dos laboratérios eletro-
nicos para gerar e transformar sons do improviso e para monta-los dentro de
composicoes finalizadas (GIBBS, 2007).

Outra figura que exerceu uma grande influéncia na arte e na musica
contemporanea foi John Cage, ao incorporar siléncios, ruidos e instrumentos ndao
convencionais em seus happenings e desenvolver performances colaborativas
gue previam a intervenc¢ao do publico. Influenciou o préprio movimento artistico
do grupo Fluxus que comecou a explorar a ideia da performance como arte,
promovendo a aglutinacao de artes plasticas, musica, teatro e danca. Cage, um
iconoclasta, realizou obras que subverteram a linguagem musical e artistica
vigente, dando énfase ao processo de criacao.

Em 1940, Cage comecou a compor no Prepared piano, assim chamado
devido a insercao de parafusos, latas, cartolina e outros objetos dentro de suas
cordas para realgar os atributos dos instrumentos percussivos e para estender
suas possibilidades sonoras. Em 1950 foi o pioneiro no uso das técnicas de
indeterminacao na composicdo, ideia derivada do classico livro de oraculos
chinés, o I Ching, que utiliza operacdes do acaso (CAGE, 2013). A peca mais
famosa de Cage 4’33” (1952) convida os membros da performance e a audiéncia
para experimentar 4 minutos e 33 segundos de “siléncio” ou de som nao inten-
cional, enquanto o publico esperava ouvir um concerto tradicional, no qual os
musicos tocam e a platéia ouve (COX; WARNER, 2004, p. 25-28). Em Variations
V (1985) operava juntamente com outros musicos, diferentes instrumentos
enquanto a Companhia de Merce Cunningham apresentava uma coreografia.
Os sons dos movimentos dos bailarinos eram captados através de microfones.
Cage compds 4’33” apos ter visitado a cAmara anecdica (sem eco), uma sala a
prova de reverberagdes, na universidade de Harvard, onde acabou ouvindo um
som grave, que provinha do seu sistema circulatério e um agudo, do seu sistema
nervoso. Cage chega a conclusao de que o siléncio nao existe e que é som ambiente
(CAGE, 2015, p. 44-45).
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Um dos pioneiros a contribuir para o desenvolvimento da arte sonora,
antecessor de Schaeffer e Cage, foi o artista Luigi Russolo que fez parte do
movimento Futurista italiano e escreveu o manifesto A Arte dos Ruidos (1913),
um dos mais influentes textos sobre estética musical ~ do século XX. Russolo
argumenta que os instrumentos de orquestra tradicionais ndo eram mais
capazes de capturar o espirito da vida moderna, com seus ruidos industriais e,
um ano depois, cria os Intonarumori, maquinas produtoras de ruidos (COX;
WARNER, 2004, p.10). Todas estas fontes sonoras deveriam ser incorporadas na
criacao de uma nova forma de musica, entretanto, nesta época ainda ndo havia
tecnologia que permitisse a incorporacdo dos sons do mundo real as performances
musicais (GIBBS, 2007).

Edgard Varése, assim como Russolo, clamou por um novo conceito de
musica e se inspirou nos desenhos metaféricos da astronomia e cartografia.
Compbs com Pierre Schaeffer a musica eletrbnica Déserts, sua primeira
composicao usando fita magnética. Em 1958, em parceria com o arquiteto Le
Corbusier, compbs Poéme Electronique, musica que foi apresentada acompa-
nhada por projecoes de imagens.

O artista sul-coreano Nam June Paik inventa a videoarte em 1963 durante
a Exposicao de musica e televisao eletrdnica, realizada na Alemanha. Nesta
exposicao disponibilizou televisores e usou imas para distorcer as imagens,
promovendo uma experiéncia sinestésica, uma indivisao dos sentidos.

Philip Glass, compositor minimalista, através do mecanismo da repeticao
visou realizar a experiéncia do tempo suspenso, acreditando que a musica tem
a forca de vencer o empobrecimento da nossa experiéncia do tempo. A épera
Einstein on the beach, trabalho feito com Robert Wilson, tinha 5 horas de
duracao ininterruptas, durantes as quais era permitida a audiéncia entrar e sair
quando desejasse (SAFATLE, 2017).

La Monte Young, também minimalista, realizou o projeto Dream House
junto com a sua esposa Marian Zazeela, transformando um prédio, onde moraram
junto com outros musicos, em uma instalacao de luzes e som (VAZ, 2008). O duo
Manata Laudares chegou ser comparado a dupla integrante do Fluxus.

No Brasil, a formacao da Arte Sonora aconteceu de maneira difusa
e experimental, expandindo-se através da literatura, das artes plasticas e das
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escolas de musica. O musico aleméao Hans-Joachim Koellreutter criou o grupo
Musica Viva (BRITO; ZANETTA, 2004, p. 2) em 1938, considerado o primeiro
movimento musical moderno no Brasil, além de fundar as primeiras escolas de
musica e introduzir as sonoridades da musica dodecafénica’®. Acreditava no
carater interdisciplinar da musica, entendendo que o acontecimento musical
estd conectado com a vida (BRITO, 2012, p. 101-103).

Décio Pignatari e os irmaos Augusto e Haroldo de Campos deram origem
ao movimento concreto na literatura, na década de 1950. Utilizavam recursos
poéticos como rimas e aliteracdes a fim de estabelecer relacdes sonoras entre
as palavras, além de utilizar elementos das artes visuais. A poesia concreta O
rei menos o reino (1949-1951), de Augusto de Campos, apresenta avocacao
do poeta ao som, conseguindo realizar o projeto verbivocovisual joyceano, que
idealizava integrar a palavra, o som e a visualidade grafica das letras. Os literatos
uniram-se ao grupo de arte concreta, tornando-a interdisciplinar.

O Movimento Concreto nas artes visuais, criado pelo grupo paulista Ruptura
em 1951, propunha um trabalho geométrico e racional. Com a dissidéncia do
grupo carioca Frente, surge o movimento neoconcreto que intuiu o ndao-objeto,
valorizando a dimensdo organica e a experiéncia do sujeito. A questdo central,
gue era a organizagao do campo visual no Concretismo, passa a ser a relagao entre
corpo e espaco no Neoconcretismo, estimulando o uso dos demais sentidos.
Ambas as propostas eram sintetizadas pela questao de Malevitch sobre a auto-
nomia da arte em relacao a representacao. A arte neoconcreta aproximava-se
da desmaterializacao do objeto, pois estava mais relacionada a experiéncia
estética do que ao objeto em si (COCCHIARALE; GEIGER, 2004, p.16). O artista
Hélio Qiticica dizia que o que fazia era musica através dos seus Heliotapes
e Cosmococas.

15 A musica dodecafdnica ou atonal foi criada na década de 1920 pelo compositor austriaco Arnold
Schoenberg e propunha uma ruptura do sistema tonal. Todas as 12 notas da escala cromatica passam a
ter a mesma importancia.
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Guilherme Vaz, um dos fundadores da arte conceitual no Brasil, foi também
um dos pioneiros da Arte Sonora no pais. O artista percebia o som como um
grande ima, no qual cabe colar qualquer imagem, juntar opostos, transgredir fron-
teiras proibidas. Trabalhava no liame entre a musica e as artes visuais e, desde
o final da década de 1960, questionava a concepcao de arte como producao
de objetos e propunha que a existéncia virtual da arte fosse concreta (LAGNADO,
2018). Na obra Music for papersheet (1973), o artista compde com uma folha de
papel, enquanto em Crude (1973), tira sons da arquitetura de um edificio com
seu corpo (MANATA, 2016).

Cildo Meireles desde a década de 60 experimenta o som nas artes
plasticas, acreditando que a experiéncia estética se d4 com o uso de todos os
sentidos, ndo somente com a visdo. Em Marulho (1991-1997/2003) é possivel
escutar a palavra d4gua em diversas linguas enquanto se caminha sobre o pier
qgue redunda no mar feito de folhas azuis. Na instalacdo sonora Babel (2001)
foram empilhados 800 aparelhos de radio, ligados simultaneamente em dife-
rentes estacdes. O coletivo Chelpa Ferro, com seus audio-readymades, além dos
artistas Paulo Vivacqua, Rodolfo Caesar, entre muitos outros, possuem trabalhos
singulares que se destacam na arte sonora do Brasil.

A emergéncia do projeto SoundSystem se deu a partir das influéncias
desses artistas que experimentaram o som de diferentes formas, ao longo do
século XX, proporcionando o nascimento de uma nova experiéncia estética que
denominamos escuta sinestésica. Esta escuta tem o som como disparador de
sensagoes que afetam os demais sentidos, proporcionado um encontro com o
outro e consigo mesmo.

Essa capacidade sinestésica (BARTHES, 1990, p. 278), muito trabalhada
pelos artistas e poetas, busca agucar as sensac¢oes do invisivel ao pronunciar as
coisas que nao tém nome, ao escutar a cor dos passarinhos, ao desenhar o cheiro
das arvores, ao fazer o mato sair na voz. Pois um pequeno fragmento sonoro, seja
do que for, pode nos falar para além da razdo. Entretanto, tal qual o personagem
Alberto Caeiro, de Fernando Pessoa, Manata Laudares vivem o conflito do artista
que precisa viver e pensar a sua obra ao mesmo tempo.
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Linguagem de travessia

As instalacdes do projeto Sound System sao hibridas, coadunam sons,
imagens e experiéncias corporais. Utilizam um minimo de material palpavel que
¢ capaz, no entanto, de provocar um adensamento de sensacdes. Como observou
o critico de arte Reynaldo Roels Jr:

Obra em tudo hibrida — por sua vinculacado simultdnea com o rarefeito
e 0 adensado, o palpavel e o impalpavel, o visivel e o ndo-visivel, o
percebido e o pensado, o vivido e o imaginado, o formalizado e a recusa
de formalizacao - ela se insere no repertério contemporaneo de modo
a tecer suas proprias determinagdes e abrir caminhos para outras ainda
(ROELS JR, 2006).

As obras do duo se constituem com a indocilidade dos simulacros, ques-
tionando sempre os limiares entre original e copia, tornando complexa a nogao
de autoria, enfatizando o engodo dos sentidos e libertando-se de uma ideia da
arte como representacao. Propdem o sentido como construgao e nao como algo
dado a priori. A poténcia do falso deleuziana estd muito presente na obra da
dupla, na qual existe sempre uma multiplicidade de caminhos, pontos de vista,
perspectivas. O perspectivismo e o entrelacamento de uma ética que se confun-
de com uma estética provém do projeto filoséfico nietzschiano, segundo o qual
a arte é uma forma de dar sentido a existéncia, possibilitando a coexisténcia da
razao e da sensibilidade, da musica e da danca, estando para além do bem e do
mal (NIETZSCHE, 1978).

A obra de Manata Laudares faz parte de uma genealogia de artistas que
questionam a reducao do trabalho do artista a um produtor de objetos quali-
ficados formalmente. Como pontua o curador Fernando Cocchiarale, “ha uma
escolha conceitual do trabalho com um teor quase virético, desconstrutivo, no
qual, muitas vezes, nao existe obra”.?

16 Entrevista de Fernando Cocchiarale a autora no MAM-RJ em 5 jan. 2017.
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O processo de criacdo do duo possui uma proposta poética que passa pela
desmaterializacao do objeto, entretanto se utiliza do som, que é matéria, mas
uma matéria-desmaterializada. Em The Place, o som sinaliza o espaco e é através
do som que nos apropriamos do espaco em nossa vida cotidiana e construimos
nosso repertério existencial.

O foco no processo artistico torna, na maioria das vezes, os trabalhos
indissociaveis de sua recepcdo pelo publico e, por ndo terem muitas vezes uma
formafisica, praticamente desaparecem quando o inter-ator da obra vai para casa.
O que ficam sdo os contagios, o quase-imperceptivel, as sensacdes intensivas.

Manata Laudares trabalham justamente nesses liames, com essa indeter-
minacao, pois sua obra vem construindo um posicionamento que é totalmente
refratario a formatacao e a classificacdo. Por isso, afirmou Cocchiarale, “classificar
o trabalho do duo é, em parte, liquidar com a sua poténcia ambigua”.*” Trata-se de
uma linguagem de travessia.

Fragmentos finais

Esse desejo de voar, ou o devir corpo-passaro-dancarino, presente na
obra do duo, tensiona a impossibilidade que nos é ensinada desde a infancia.
Seu sentido ético é tornar o impossivel possivel, é transformar a impoténcia em
poténcia.

Quando as sensagbes provocadas pelas obras conseguem nos afetar e
quebrar nossos circuitos de afetos (SAFATLE, 2016), nos desterritorializando
significa que, de alguma forma, passaram a fazer parte de nossa textura sensivel
e foram capazes de arrancar as velhas tintas dos nossos sentidos.

Sao estas pequenas transformacdes que alimentam o eterno retorno
dessa luta invisivel que tem como objetivo reeducar as sensibilidades.

17 Entrevista de Fernando Cocchiarale a autora no MAM-RJ em 5 jan. 2017.
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Resumo

Uma relacao entre arte e politica nos parece constante na trajetéria artistica de
Antonio Dias. Dos desenhos e quadros-objetos dos anos sessenta a densa
materialidade das pinturas dos anos noventa, passando pelas telas diagramadas
dos anos setenta, seus trabalhos apresentam um dominio da escala coerente
com o entendimento da arte como a¢ao no espaco publico. Reconhecemos na
experiéncia da fabricacdo artesanal de papel no Nepal uma efetiva vivéncia da
interferéncia da arte na sociedade. Dias deseja que sua obra participe de fato do
mundo em comum partilhado pelos homens, quer ali afirmar sua singularidade, e
bem sabe que esta somente pode se manifestar através de acdo na esfera publica.

Palavras-chave

Arte contemporanea; Espaco publico; Antonio Dias

Abstract

A relation between art and politics seems constant in Antonio Dias’ artistic trajectory. From
the drawings and picture-objects of the sixties to the dense materiality of the paintings of
the nineties, and also in the diagrammed screens of the seventies, these works present
a mastery of scale that is coherent with the understanding of art as an action in the
public space. We acknowledge in the experience of handmade paper manujacturing
in Nepal the effective experience of the intererference of art in society. The artist wishes
that his ouvre actually take part in the common world shared by men, he wants to assert
there his singularity, and he knows that this could just be manifested through action in
the public sphere.

Keywords
Contemporary art, Public space, Antonio Dias
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Uma relagdo entre arte e politica nos parece constante na trajetéria
artistica de Antonio Dias. Desenhos e objetos-quadros produzidos em meados
dos anos sessenta constituem uma tomada de posicdo em relacao a politica
nacional e ao imperialismo norte-americano no violento ambiente instaurado
no Brasil pela ditadura militar. Na passagem para os anos setenta, as grandes
telas diagramadas com sentencas inscritas em tipografia regular configuram
acao politica ao problematizar a arte como instituicao. Em 1977, a experiéncia
da manufatura de papel junto a um grupo social no Nepal é considerada por
ele mesmo como a mais completa, na medida em que lhe permite vivenciar por
meio do trabalho artistico uma intervencdo mais direta na sociedade.

Esses trabalhos tém em comum um dominio da escala coerente com o novo
revezamento entre as esferas publica e privada caracteristico do capitalismo
avancado. Marcam posicionamento politico: a ocupagao do espaco fisico e
ideoldgico da arte que constitui a sala de exposicao tem no horizonte a arte
como uma efetiva presenca na sociedade. Se interessa a Dias o “exercicio
formal”, pois é por este que a obra aparece no mundo, “as séries de trabalhos
geralmente tém origem num comentario politico-social (...) [ttm] um gancho
na realidade” (DIAS, 1999, p. 41) — e para a realidade social elas devem de
algum modo retornar, devidamente localizadas no sistema de arte. J& bem
distante da utdpica crenca pelas vanguardas modernas na possibilidade de
transformacéao social direta pela arte, o artista tem consciéncia dos mediadores
sociais (instituicao de arte) que definem e normatizam a arte na modernidade
e se intensificam na contemporaneidade. Dias sabe que sua arte sofre a pressao
de uma subjetividade (ainda que fragmentada) e da necessidade de invervir na
nova dimensdo publica da arte. Sua existéncia como artista encontra-se assim
condicionada a atuacgdo no espaco publico da arte. Conforme o préprio Dias, “o
fato de ser artista & uma construcao que fago para mim mesmo, para poder existir
como pessoa, como gente” (PINACOTECA DO ESTADO DE SAO PAULO, 2010, p.
163), em sociedade. Ali ele deve estabelecer seu “territério poético ... pelo qual
(...) [ele se desloca quando quer se] comunicar com o outro”.

1 Antonio Dias no filme “Territério Liberdade — Antonio Dias”, de Roberto Cecato, apresentado no MAM
Sao Paulo em 11/11/2004.
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Anos sessenta: desenhos, quadros-objetos e estratégia “pop”

Elementos domésticos e imagens da incipiente cultura de massa no Rio
de Janeiro dos anos sessenta se ligam a signos do imaginario do artista numa
fluidez capaz de produzir campos visuais que manifestam tensao devido aos
significados dos icones. Gato, cachorro, Sagrado Coracao de Jesus — encontrados
em muitos lares brasileiros da época - se mesclam a representagdes de 6rgaos e
partes do corpo humano, genitalia e 0ssos, policiais e armas de fogo etc. Signos
recorrentes sao imediatamente identificados ou meramente sugestivos; por
vezes sao enigmaticos, mas eles sempre aludem a uma organicidade, formando
um léxico referente aos universos urbano/publico e doméstico/privado.

Muitos desenhos e quadros do periodo claramente evocam paixao e
violéncia — um “pedaco bruto de vida” (PEDRQOSA, 1998, p. 371), observa
Mério Pedrosa ao diferenciar a operacao de Dias daquela executada pela Pop
norte-americana. American Death: Bamboo! (1967) deixa clara a critica ao
imperialismo dos EUA com os policiais, caveira com armas e cogumelo atdbmico
estruturados como em uma bandeira, em vermelho, branco e azul. Podemos
enxergar nos onipresentes fragmentos corporais das obras do periodo o dilace-
ramento fisico provocado pela guerra e/ou presente na tortura. Em Acidente
no jogo (1964) nitidamente identificamos caveira, 0sso, um brilhante pénis
vermelho, assim como uma mancha vermelha na parte superior (sangue?). Ja
em Querida, vocé estd bem? (1964) ndo vemos nitidamente cabecas, orgaos
sexuais, fluidos corporais ou olhos, mas todos esses elementos estao l& sugeridos, e
decididamente delimitados pelos tracos pretos de Dias. Trabalhos como esses
tém em comum uma base quadrada ou retangular — como a grade das histérias
em quadrinhos, ainda que destituida de qualquer continuidade narrativa —em
madeira pintada de preto, de onde pecas tridimensionais em vermelho, preto e
branco em tecido acolchoado avancam para o espaco a partir da compreensao do
carater objetual neoconcreto. A arte de Dias, porém, extrapola esse aspecto
formal. Para Hélio Oiticica, Nota sobre a morte imprevista (1965) constitui
turning point decisivo de um “processo realista que supera o campo picto-
rico-plastico-estrutural” para evocar “experiéncia profunda vivida no plano
ético” (OITICICA, 1966, In BASUALDO, 2007, p. 218) — e, poderiamos acrescentar,
no plano politico.



Fig. 1

Antonio Dias. Acidente
no jogo, 1964.
Acrilica, 6leo, vinil
sobre madeira e
tecido acolchoado,
103 x55x 77 cm
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Outro aspecto comum aos trabalhos de meados dos anos sessenta, e o que
aqui mais nos interessa, é a recorrente alusdo a uma organicidade, capaz de
indiciar compreensao politica mais ampla, para além de aspecto ilustrativo
ou panfletario. A representacao de 6rgdos sexuais, fragmentos corporais, fluidos
corpéreos — combinada a elementos dispares como maquinas, armas ou mascaras
anti-gas — coloca “em agao plasticamente, um tratamento politico das pulsdes
de vida e morte teorizadas por Freud a partir de 1920, bem como o extravaza-
mento dessas pulsdes para o campo politico” (DUARTE; DIAS, 2015, p. 192).
Signos que remetem a sangue, pénis e coracdo aparecem em vermelho, cor
que possui “uma carga semantica que ndo pode ser reduzida a mera sintaxe
formal” (DUARTE, 2015, p. 206). Esse vermelho significa a libido, o impulso
erético da arte que deve ser negociado politicamente no espacgo publico da
arte. Eliminadas as referéncias figurativas em colagens e pinturas posteriores, o
vermelho perde carater adjetivo para ser assumido como substantiva marca do
desejo a ser estrategicamente inserida no espaco da arte.
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Anos sessenta: estratégia pop

Dias converte as interioridades psicoldgicas num mesmo fluxo com as
exterioridades do imaginario urbano elaborado pela imprensa. O artista intui que
toda significacao, por mais subjetiva que seja sua origem, funciona somente em
uma dimensao publica. Ainda sem compreender a natureza do alargamento da
esfera publica da arte na contemporaneidade, o jovem Dias, junto a artistas como
Rubens Gerchman, Roberto Magalhaes, e outros, forma grupo que tenta abrir
espacos em galerias, saloes e museus. Com esse objetivo, os artistas buscavam
aparecer nos meios de comunicacdo de massa, que eram por eles considerados
mais importantes do que a prépria coluna especializada, da critica de arte. Bem
sucedidos na empreitada, Dias e seus colegas da chamada Nova Figuracao
estavam sempre presentes nas paginas da revista Cruzeiro. “Era uma estratégia
‘pop’”?, definiu recentemente o artista, consciente de que a incipiente industria
cultural no Brasil dos anos sessenta estava bem distante da dimensao publica da
cultura pop norte-americana — e, consequentemente, da operacao Pop de levar
para o mundo da arte elementos da indUstria cultural, de modo a alargar a esfera
publica da arte, sobrepondo-se ao que até entao se compreendia como esfera
privada da arte.

Nesse sentido, o emprego do termo pop pelo artista é referéncia irbnica
ao comportamento ingénuo que ele mesmo e seus pares mantiveram no fim dos
anos sessenta. Os jovens artistas corretamente percebem uma nova presenga dos
meios de comunicagdo de massa entre nds, mas esta era incapaz de garantir por
si mesma uma projecao publica e social do trabalho de arte. Tal projecdo somente
pode ocorrer junto a certo sistema de cultura, com suas instituicdes, assim
como de instancias capazes de instituir a producao de arte. O Brasil dos anos
sessenta possuia um meio de arte precério, formado por instituicdes — museu,
galeria, critica e histéria da arte — incapazes de devidamente definir e norma-
tizar a producao artistica.

2 “Usavamos na época uma estratégia muito engracada ... nés decidimos entrar na midia através das
namoradas... Maria Alvarez Lima na época era fotdégrafa de O Cruzeiro, E ndo havia nimero de O Cruzeiro
que a gente ndo aparecesse no fundo... Era uma estratégia pop”, coloca Antonio Dias em depoimento a
Fernanda Lopes Torres e Martha Telles, em 19 de julho de 2004.
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Na Italia, Antonio Dias vivencia um meio de arte mais estruturado, o que
lhe permite compreender certas possibilidades de atuagao politica a seu alcance.
Um dos aspectos desse poder politico, de uma forca corrosiva e critica, estaria na
relacdo entre a linguagem artistica e as suas leituras. Nessa direcdo, vale
destacar a parceria espontaneamente estabelecida com Paulo Sergio Duarte,
amigo e critico que viria a acompanhar toda a trajetéria artistica de Dias. O
artista conhece Duarte em Milao em 1971, e o incentiva a pensar sua obra a partir
da obra Record: The Space Between. Logo depois, Dias o convida para escrever
texto que acompanha sua participacao na Bienal de Paris de 1973. O legitimo
interesse de Duarte pelo aspecto produtivo do trabalho capaz de configurar
uma via de mao-dupla entre linguagem e critica de arte € um dos motivos pelos
quais o critico Ronaldo Brito se referiu recentemente a Dias como “um homem da
politica do meio de arte”s.

Cubos, diagramas, campos, corpo

Em seu exilio voluntario na Franca, Dias elabora Opressor e Oprimido (1968),
Cabecas (1968), Solitario e Coletivo (1967) a partir da estrutura asséptica do cubo.
Os cubos negros Solitario e Coletivo destacam de modo esquematico a tensao
entre as dimensodes publica e privadada sempre dificil polaridade da existéncia:
do cubo fechado Solitdrio projeta-se cilindro-pénis do desejo, ja Coletivo revela
interior “aquecido” com tecido verde aveludado. Segundo o artista, esses eram
“retratos de como” [ele] estava ao sair da Franca”, onde os trabalhos considerados
politicamente engajados lhe pareciam cartazes panfletarios comparados a
experiéncia de seus amigos brasileiros que viviam na clandestinidade. Fisicamente
distante do Brasil, mas atento ao que no pais se passava com o recrudescimento
da ditadura militar, Antonio Dias compreendia que as questdes politicas deveriam
estruturar a obra a partir das exigéncias da linguagem da época — e ndo meramente
constituir tema para seu trabalho.

3 Ronaldo Brito em depoimento a autora e a Martha Telles, em 27 de maio de 2004 (ndo publicado).
A consideracao do critico pode ser bem verificada em depoimento ao Jornal Opiniao em 1973, quando o
artista exibe lucidez frente as questdes do meio de arte brasileiro. Ver BRITO, Ronaldo; HOLANDA, Heloisa
Buarque de. Explosdo do mercado e crise de criagao. Jornal Opinido, Rio de Janeiro, 19 de novembro de 1973.



Fig. 2

Antonio Dias.
Solitario, 1967.
Pléstico laminado

em madeira, borracha,
algoddo, vidro e metal,
55,5x50,3x67,5cm.

Colecao Daros Latinamerica.

Fig. 3

Antonio Dias.
Coletivo, 1967.
Plastico laminado sobre

madeira e grama sintética,

52,1X50,8 X 50,8 cm.

Colecao Daros Latinamerica.

Fernanda Lopes Torres

5

! F‘-‘Mh.:..,;\-"..?'. e

149



Antonio Dias: campos do desejo no espaco publico da arte 150

Podemos enxergar em Solitario e Coletivo os polos privado e publico, entre
0S quais a arte se vé pressionada pelas exigéncias de umasubijetividade fragmen-
tada e a necessidade de intervir numa nova dimensdo publica da arte. O aspecto
andnimo dos cubos leva ao limite o procedimento habitual do artista de “testar”
sua emocdo até que o trabalho se torne um objeto de arte “que se inscreve dentro
de uma situacao cultural (...) [e] funciona no contexto da arte”. “Na construcdo de
cada trabalho”, pondera o artista, “entra o produto, a ideia de economia, o mercado,
uma andlise estratégica dos lugares operacionais” (DIAS, 1999, p. 54). Fazer arte
exige uma conduta ética e politica, frente a mercado, galeria, museu, a instituicao
da arte, enfim, que tenta controlar a producao e fruicao dos trabalhos, por vezes
neutralizando seu potencial critico.

Na passagem para os anos setenta, ja na Itdlia, Dias diagrama sentencas
em uma série de extensos campos visuais que reiteram recusa da representacao e
problematizam o conceito de arte e seu espaco institucional. Trata-se de um
conjunto de telas — mais gréaficas do que propriamente pictéricas — que apresenta
serialidade e repeticao caracteristicas do minimalismo. Ao contrario, porém, da
sintaxe formal dos elementos no minimalismo, uma semaéntica se destaca naquele
conjunto de telas. Ali, a conjugacao entre palavra e pintura refere-se a arte como
pratica mental, em favor do engajamento do espectador com as ideias envolvidas
na elaboracao artistica, caracteristica da arte conceitual. Em contraposicao, porém,
ao carater eminentemente mental de tal arte, as pinturas de Dias possuem corpo:

Muitas vezes contestam as pinturas de 2 x 3 m negras com bordo
branco e escrita tipografica, dizendo que bastaria que fossem cartdes
postais. Mas (...) ‘Nao é o cartao postal que eu quero fazer, eu quero
mostrar isso em cima da tela (...) tem um campo. Tem uma presenca
ali, ndo é uma janela, apesar de usar esse titulo com a ironia devida
(DIAS, 2010, p. 161).

Para Paulo Sergio Duarte, Dias faz uma espécie de inversao do procedimento
empregado por artistas anglo-saxdes como Joseph Kosuth ou o grupo Art and
Language, que exploram a filosofia da linguagem. Em suas telas-diagramas,
0 artista brasileiro torna indissociaveis conceito e sensibilidade, reflexao e visi-
bilidade, realizando uma manobra sutil: “Nao se trata mais de hipostasiar a arte
ao mundo das ideias, mas de ancorar a ideia ao mundo da experiéncia sensivel”
(DIAS, 2015, p. 187).



Fig. 4

Antonio Dias.

Free continent / cultural
development, 1968/9.
Acrilica sobre tela,
130x195cm.

Colecdo do artista. Individual
no Studio Marconi, Milao, 1970.
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Em Project for an artistic attitude (1970), uma linha branca delineia um
campo, no exterior do qual lemos a sentenca que nomeia a obra. Ao centro,
dentro do campo delimitado, a palavra reality, em letra mailsculas espelhadas, é
referéncia irbnica a ideia da arte como reflexo da realidade. A inteligente arti-
culagdo grafica no campo visual exige nossa sensibilidade menos para a repre-
sentacao de algo do que para o questionamento dessa representacao. Assim
como o faz The image (1970), cujo titulo, também elemento constituinte da tela,
encontra-se acima a esquerda, fora do limite estabelecido por linha preta. No
centro do extenso quadro/quadrado preto que domina a tela, delimitado por linha
branca, outro quadrado menor com pontos brancos irregulares é delimitado por
fina linha branca. Em seu interior lemos nothing, e no exterior, separada pela linha, a
palavra everything. Um jogo de palavras, aliado a jogo de linhas brancas sobre area
preta e linhas pretas sobre area branca, sugere quadros dentro de quadros, em
alusdo a janela albertiana de modo a reiterar os limites da representacao.




Fig. 5

Antonio Dias. Projeto
para ‘o corpo’, 1970.
Acrilica sobre tela,
200 x 600 cm.

Colecao Daros Latinamerica.
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J& em Free continent/cultural development (1968/9), o jogo entre palavra e
delimitacao de campos aponta os limites da representacao e apresenta critica
institucional. Uma linha branca delimita campo no interior da area total da tela
negra. No exterior desse campo, acima, sdo inscritas, em inglés, as expressoes do
titulo: continente livre e desenvolvimento cultural, que assim encontram-se sepa-
radas da imaginacao que ocupa o campo interno. Estaria aimaginagao — propria
ao artista — presa pelas medidas institucionais (linha branca)? No canto inferior, a
direita, um quadrado branco — brecha para acao do artista nos limites institu-
cionais? A matéria do artista (imaginacao) encontra-se no mesmo campo visual
do desenvolvimento cultural e do continente livre, mas, entre eles, ha barreiras
a serem superadas.

A amplitude politica da tarefa artistica de Dias consiste em que a dinamica
subjetiva do desejo (ou a imaginacao da tela), ganhe dimensao publica. O que ndo é
meramente demonstrado conceitualmente, como evidencia a presenca corpoérea de



Fernanda Lopes Torres 153

seus campos-diagramas. A foto bem humorada da abertura da mostra em que foi
exposto Projeto para ‘o corpo’ (1970) indica espaco para o corpo entrar em acao.
As sentencas produzem espacos ou campos visuais sensiveis que devem ser
ocupados mental e espacialmente. Em Anywhere is my land, primeiro trabalho da
série, sobre extensa superficie negra a (caracteristica) estrutura em grade convive
com inumeros pontos brancos irregulares, num sutil contraste que indica espaco
infinito sugerindo expansao mental. Dias define:

(...) uma espécie de campo-base, um atelier para fazer arte publica.
Aideia que eu tinha na época, muito propria da década, era esta: fazer
uma arte andnima, maovel, sem suporte fixo (...) E entdo saiu essa série
(DIAS, 2010, p. 9).

A ideia era fazer “uma arte anénima, sem suporte fixo”, completa o artista,
coerente com as vertentes artisticas conceituais proprias da época. Anywhere is
my land faz parte de “Project Book — Ten Plans for Open Objects [Livro-projeto —
Dez planos para projetos abertos]”, formado por desenhos em papel translucido,
no qual Hélio Oiticica participa com texto que se refere a esses trabalhos como
campos abertos, ou “estrutura significativa aberta”. O conhecido Do it yourself:
Freedom territory (1968) aparece inicialmente nesse projeto de livro sob forma
de diagrama, que, tal como um projeto, ndo exige local especifico para ser recriado e
pode ter o tamanho que se imaginar. Pedacos de fita adesiva demarcam no chao
uma area quadriculada no espaco da galeria onde nos encontramos:

0 espaco declarado como livre para apresentar uma acao, seja mental,
fisica ou visual. E fundamental que a pessoa adote uma posicio
totalmente incondicional antes de adentrar a estrutura-territorio
(DIAS; OITICICA, (1969), 2015, p. 96).

O trabalho nos incita a percorrer, a ocupar de algum modo aquele lugar.
Trata-se de uma mobilizacao mental que provoca sim 0 nosso corpo, talvez mais
como um impulso do que como movimento efetivo. Nesse sentido, o trabalho
encena aquela sugestao de abertura mental e espacial esquematizada nos
guadros-diagramas, ao nos mobilizar de modo integral, mental e fisicamente.



Fig. 6

Antonio Dias. Faca Vocé
mesmo: Territdrio
Liberdade, 1968.
Titanio, dimensoes

variaveis.
Colecdo Daros Latinamerica
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Papel no Nepal: acéo artistica como existéncia na sociedade

O quadriculado de Territério Liberdade se insere na série de reticulas ou
grades — mais ou menos visualmente percebida — que estruturam os quadros-dia-
gramas e de certo modo os quadros-objetos dos anos sessenta. Também a partir
dessa mesma base-reticula é produzido o retdngulo ao qual falta uma parte, que
se torna marca do artista. Para Duarte, o elemento enuncia o destino da incom-
pletude do espaco da arte, pela “necessidade de mediar com instancias sociais,
com o mercado, com a prépria dindmica subjetiva do desejo” (DUARTE, 2015,
p. 188/9). O retangulo incompleto pode ser encontrado em desenhos, pinturas,
instalacdes. E em The Illustration of art / economy / model (1975), cujo grande
campo formado por tecido vermelho nas paredes da sala de exposicdo nos
mobiliza fisicamente. O recorrente vermelho ocupa toda uma parede da sala, a exce-
cdo de area quadrada na parte superior a esquerda, que deixa entrever a parede
branca. Espelhada a ela, na parede contigua, um quadrado de area equivalente
a branca, em vermelho, indicia os desejos e pulsdes na sala de exposicdo. A
area retangular da qual falta uma parte do canto superior sugere no espaco uma
relacdo desejante, uma relacdo em que algo nao foi dito.
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O retangulo incompleto tam-
bém aparece em diversos trabalhos
feitos em papel confeccionado pelo
préprio artista no Nepal, para onde
ele segue em busca de material para
a edicao de “Project Book — Ten Plans
for Open Projects”. Dias termina por
permanecer cinco meses no pais,
onde assume a fabricacao artesanal de
papel num campo de trabalho formado
por diversas etnias. A convivéncia
estreita com grupo de habitos tdo
distintos tem como base o trabalho,
que acaba por constituir oportunidade

Fig. 7 de atuar de forma mais direta naquela sociedade. Nesse sentido, compreen-
Antonio Dias. demos a mencao por Dias de sua experiéncia no Nepal como a mais completa. E

The Illustration af art/
economy/ model, 1975.

que parece ir de encontro a ideia de comum contida no termo publico tal com

Oxido de ferro e vinil empregado por Hanna Arendt. Distinta, mas correlacionada a ideia de publico

sobre Madeira,
dimensdes variaveis.

como acessibilidade ou visibilidade — como o que pode ser visto e ouvido por

Colecao Nara Roesler todos —, aideia de comum abrange a interacao entre 0os homens, o que “nos retne

na companhia uns dos outros”:

(...) o termo “publico” significa o proprio mundo, na medida em que é

comum a todos nos e diferente do lugar que nos cabe dentro dele. Este

mundo, contudo, ndo ¢ idéntico a terra ou a natureza como espaco limi-

tado para o movimento dos homens e condicao geral da vida organica.

Antes, tem a ver com o artefato humano, com o produto de maos humanas,

com os negocios realizados entre os que, juntos, habitam o mundo feito

pelo homem. Conviver no mundo significa essencialmente ter um mundo

de coisas interposto entre os que nele habitam em comum, como uma

mesa se interpde entre os que se assentam ao seu redor; pois, como

todo intermediério, 0 mundo ao mesmo tempo separa e estabelece uma
relacao entre os homens. [...] (ARENDT, 2007, p. 62)



Fig. 8

Antonio Dias.
Niranjanirakhar, 1977.
Papel nepalés com folhas
e chd, 4 elementos,
140 cm de diametro cada.

Cortesia Galeria Nara Roesler
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Somente em um mundo em comum é possivel a comunicagdo entre 0s
individuos. O trabalho realizado em conjunto com nepaleses efetivou comu-
nicacdo por meio exclusivo da producéo artistica. Afinal, Dias n&o falava a lingua
local, nem tampouco os integrantes daquela comunidade falavam qualquer
idioma conhecido pelo artista. Entao ele realizou trabalhos “de modo a permitir
gue conhecessem uma técnica diferente do uso das fibras e dos corantes”, o que
possibilitou que ampliassem sua propria concepcao de trabalho. E ainda deram
nome para os quatro circulos de 140 cm de diametro que flutuam no espaco -
Niranjanirakhar (“E azul e é vasto”). Trata-se de uma relacao de trabalho inédita,
impossivel de ser estabelecida nas sociedadas modernas ocidentais — que se
aproxima da ideia de comum no mundo como “produto de maos humanas”,
mencionado por Arendt. Enquanto nos diagramas dos anos setenta Dias projeta
ou idealiza a interferéncia da arte na sociedade, no Nepal ele a vivenciou. E
teve sua singularidade individual reconhecida. “Os garotinhos, brincando com
giz na estrada”, comenta Dias, “apontavam para mim e desenhavam no chao o
quadrado sem o angulo que utilizo em meu trabalho” (DIAS, 1999, p. 39).
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Cemflores: poéticas politicas em Belo Horizonte nos anos oitenta

Cemflores: political poetics in Belo Horizonte in the eighties

Clara Albinati*
ﬁ 0000-0002-4039-5815

Resumo

O artigo traca uma trajetdria do grupo Cemflores, a partir do contato critico-afetivo
com o arquivo do poeta Marcelo Dolabela, quem guardou por mais de quarenta
anos os restos dessa memoria. Formado por “trabalhadores em arte”, como se
denominaram, Cemflores surge no seio do Movimento Estudantil — quase todos
seus integrantes eram estudantes da UFMG — e atuou no cenario da contracultura
em Belo Horizonte, nos anos oitenta, periodo marcado pelo processo de rede-
mocratizagdo. Buscaram repensar a praxis das esquerdas, através da realizacao
de acdes poéticas. Publicam revistas e dezenas de livrinhos em mimedgrafo,
distribuem poesia em greves e atos pela anistia, realizam recitais, exposicoes de
arte postal e experiéncias sonoras que culminam na criacao das bandas de estilo
pds-punk Sexo Explicito, Divergéncia Socialista e O Ultimo NUmero.

Palavras-chave
Cemflores; Marcelo Dolabela; Arte e politica;
Poesia Marginal; Arte postal

Abstract

The article traces the Cemflores group’s path, based on the critical-affective contact with
the poet Marcelo Dolabela’s archive, who kept the remains of that memory for more than
forty years. Formed by, as they called themselves, “workers inart” Cemflores appears within
the Student Movement and they acted in the counterculture scenario in Belo Horizonte, in
the 1980s, a period marked by the process of Brazil's redemocratization. They sought to
rethink the praxis of the left-wing tendencies, through the performance of poetic actions.
They published magazines and dozens of booklets made in mimeograph, distributed poetry
in strikes and acts for Amnesty, held recitals, mail art exhibitions and sound experiences
that culminated in the creation of the post-punk style bands Sexo Explicito, Divergéncia

Socialista and O Ultimo Niumero.
Keywords
Cemflores; Marcelo Dolabela; Art and politics;
Marginal poetry; Mail art
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Anos oitenta: minhas primeiras lembrancas na Terra remetem a um universo
cheio de inventividade e loucura, acao coletiva, festas noturnas, profusao de
imagens e sons, sentir e ser parte de um embolado de energias que resultavam
numa espécie de forca comum da coletividade, de uniao e coragem revolucionaria,
cantdvamos juntos a mesma cangao, aquele era um mundo de liberdade das
palavras e imagens. As ruas de Belo Horizonte eram a passarela onde desfila-
vamos, somos milhares, eu sentada nos ombros do meu pai, as pessoas jogam
papéis picados sobre nds das janelas dos prédios, um dragao gigante danca,
movendo as barbatanas. Minha mae vai a reunioes do grupo de marxismo na
casa do professor José Chasin. Meu pai, em recitais de poesia noturnos, junto a
poetas, artistas, mendigos e punks. Poesia sonora, poesia visual, poesia orbital.
Vanguarda e utopia. As performances mais esquisitas nos bares. As reunioes de
poesia no apartamento do Marcelo Dolabela, depois de passar pela feira-hippie
da Praca da Liberdade. As criancas nao podem ficar na reuniao, atrapalham, e
eu queria ficar, achava que entendia alguma coisa daquela conversa. Cemflores,
Alegria Bluesbanda, Fahrenheit... As manifestacoes na Praca da Estacao que
duravam até de madrugada, voltdvamos com o povo de 6nibus e nossas bandeiras
cansadas e felizes. A voz do Brizola no carro de som. O tecle-tecle da maquina de
escrever a noite. Na aula de artes, fizum mobile com as letras L-U-L-A, tinha seis
anos, e a professora: “ndo pode fazer campanha politica na aula”. As greves das
professoras, invadir a prefeitura, a Rosa cantava “Gracias a la vida” no alto do
carro de som. Também quis fazer poesia e pintei com canetinha colorida um rolo
de papel higiénico para “nadegas sensiveis”, para “nadegas burguesas”. De dedos
cruzados durante a contagem dos votos, a derrota de 1989, tentava entender o
significado do adesivo no carro da minha mae (um corcel vermelho, ano 1973):
aimagem do Lula e os dizeres “Feliz 94”. Em 1994: nds sempre perdemos? Em
algum momento, as ruas ficaram vazias. Meus pais trabalham em vérias escolas
ao mesmo tempo, eu tenho dois irmaos. O projetor de slides desapareceu, dele
saia uma profusdo de imagens do fundo do mar e do fundo das catedrais goticas.
A banda Divergéncia Socialista ainda tocava, talvez uma vez por ano, e, escutando
seus dadatapes?, transportava-me aquele passado vibrante.

1 Os dadatapes sdo experimentos sonoros, realizados em fitas k7, pela banda Divergéncia Socialista.
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Meu pai dizia que o que os uniu foi uma perspectiva revolucionéria, era

essa coisa meio Maiakovski de agir na revolucao. E as perspectivas
nossas nao eram menores que essas. Da ditadura a gente sai, puxa
uma assembleia livre e soberana, da assembleia a gente j& puxa para
outros negocios e faz uma revolugao!?

Anos 2000, em uma homenagem aos poetas suicidas, enquanto Silma
Dornas grita deitada sobre o palco em uma espécie de catarse, Marcelo Dolabela,
na outra extremidade, recita impassivel: “como falar poesia depois do fim da
utopia?”3. Passei a interpretar essas lembrangas como uma construgao fantasiosa
da infancia. Mas seria completamente uma invengao?

E entdo que entro em contato com os arquivos de Marcelo Dolabela, o pop
mais dada de Beagd, amigo e padrinho de casamento dos meus pais. Marcelo
guardou, durante mais de quarenta anos, milhares de documentos, entre publi-
cacdes, arquivos audiovisuais, fotografias e slides, arte-postal, além de pequenos
papéis com recados, anotacdes e cartas. Em uma sala de seu apartamento, como
um aleph, encontram-se visdes da histéria da poesia visual latino-americana.

Por meio destes arquivos, descubro que o coletivo integrado por meu pai
e amigos tinha um nome: Cemflores. Nas revistas que publicaram ha manifestos
em que buscaram elaborar um projeto poético-politico. Neste caminho, vislumbro
também que aquele momento histérico foi muito intenso, marcado por um
complexo debate sobre anistia e democracia. Impressionantes greves tomaram
as ruas de todo pafs. No centro de Belo Horizonte houve barricadas, pedradas,
carros queimados; entoando o grito “nds constréi, nds destréil” (MARRETA,
2009), cerca de 35 mil trabalhadores da construcao civil se rebelaram na greve
dos pedreiros de 1979.

Em 2012, no Museu Reina Sofia, em Madrid, ocorre a exposicao “Perder
a forma humana: uma imagem sismica dos anos oitenta na América Latina”
(MUSEU REINA SOFIA), organizada pela Red Conceptualismos del Sur. Formada
por artistas e pesquisadores ibero-americanos, a RedCSur “se postula como

2 Cortez, Luciano. [Entrevista concedida a autora]. Belo Horizonte, 2009.
3 Heidegger’s song. [Compositor e intérprete] Marcelo Dolabela e banda Divergéncia Socialista. Belo
Horizonte: Cacograma, CD, 2001.
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uma possibilidade diferente de pensar, fazer, intervir, conceber, exibir e historiar
politicamente a forca subversiva e a capacidade critica das praticas artisticas
‘conceituais’ latino-americanas” (REDCSRU, Manifesto Instituyente, 2009, traducao
nossa), compreendendo e ressaltando sua vinculacdo a contextos histéricos e
politicos de resisténcia (as ditaduras, ao neoliberalismo, ao fascismo). O trabalho
da RedCSur se d4&, por meio, entre outros, da recuperacao de arquivos de artistas
(ARCHIVOS EN USO), compostos por materiais diversos relacionados a manifes-
tacoes que transbordam os limites convencionais da arte e da politica. A intencao
é reivindicar “a presenca da memoria sensivel dessas experiéncias para que esta
se converta em uma forca antagonista no marco do capitalismo cognitivo atual”
(REDCSRU, Manifesto Instituyente, 2009, tradugdo nossa).

No projeto “Perder a forma humana”, os pesquisadores participantes
procuraram resgatar histérias de coletivos e acdes underground, marginais e/
ou realizadas por movimentos sociais nos anos 1980 na América Latina. A
partir da imersao em frageis documentos, panfletos, fotografias e relatos o projeto
trouxe a tona estas experiéncias efémeras, criando fissuras em uma historio-
grafia da arte que conecta 0s anos 1980 ao boom da pintura expressiva de
grande formato, celebrada pelo mercado. Essa extensa pesquisa revela que foram
abundantes os vinculos entre arte - estratégias criativas e “ativismos artisticos”
(CARVAJAL et al, 2012); e acbes de resisténcia aos contextos ditatoriais, “recon-
figurando o conceito mesmo do politico” (CARVAJAL et al, 2012), que se desloca
daintencdo de efetividade, que marcou a pratica artistica de vanguarda nos anos
1960-1970 no continente, ligando-se mais a afetividade, através de experiéncias
micropoliticas.

Percebo que Cemflores é parte desta imagem sismica. Marcelo me confia
oito caixas de arquivo, que levo para casa, iniciando um processo de digitalizagao
e estudo. Ao me dedicar a essa tarefa, percebo que ha ali um universo, um
mundo particular, e que uma histéria com sua légica propria poderia ser elaborada
ao urdir esses fragmentos. Como selecionar e organizar algo dessa constelacao
infinita de vestigios? Nao ha uma resposta. Desvio-me em detalhes e surgem
breves ficcoes.

Em 1978, os estudantes da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG)
Avanilton Aguilar, Carlos Barroso, Luciano Cortez e Marcelo Dolabela se unem
em torno do projeto comum de criar uma revista cultural.
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Marcelo conta que um dia Carlao chegou em uma reunidao com um peda-
cinho de papel que havia recortado do jornal Movimento, ali estava a expressao
“cem flores”, todos gostaram e o grupo resolveu se chamar assim. Naquele
momento, nao conectaram o termo a Mao Tse Tung e ao seu conhecido aforismo,
presente no “Livro vermelho”: “Que cem flores desabrochem e cem escolas de
pensamento rivalizem, eis a politica para promover o desenvolvimento das artes
e 0 progresso das ciéncias” (MAO TSE TUNG, 1972, 328).

Na China, entre 1956 e 1957, ocorre o movimento das Cem Flores.
Consistiu, inicialmente, numa campanha governamental que estimulou a socie-
dade - sobretudo, intelectuais, artistas, cientistas e estudantes chineses —a
exercer o livre debate em torno das artes e das ciéncias. Em 1957, surge uma
enxurrada de criticas politicas, sobretudo dos jovens estudantes, que reivindicavam
mais democracia e liberdade para o comunismo. Surpreendido pela grande
insatisfacao da intelectualidade, Mao inicia, em meados de 1957, uma caca
feroz aos que se posicionaram criticamente, alterando os objetivos originais da
campanha (SHU SHENG, 2019).

“Aqui as flores eram do dizer, do discurso. Que cem flores desabrochem,
a gente levou esse negdcio a sério, conhecendo ou desconhecendo, ou conhe-
cendo parcialmente a histéria chinesa”, conta Luciano. Na Cemflores de Belo
Horizonte, segundo Marcelo, ninguém era maoista e, se houve algo nesse sentido,
estaria proximo ao imaginario proposto por La Chinoise de Jean-Luc Godard.
Desde a primeira revista (CEMFLORES n° 0, de 1978), na qual os poetas
realizam uma homenagem aos 50 anos do Manifesto Antropoéfago, explicita-se a
intencao deglutidora do grupo, presente nos gestos de apropriacao e montagem
de referéncias diversas: o modernismo brasileiro, a vanguarda (artistica e politica
nacional e internacional), a tropicalia, os quadrinhos, a arte pop, o cinema, a
musica, as noticias de jornal...

A criacao de Cemflores se da em um periodo no qual o historiador
Gelsom Rozentino de Almeida (2011) observa a ocorréncia de uma “crise da
hegemonia burguesa”, desatada pela crise do milagre econémico de meados da
década de 1970, determinando o processo de abertura politica da ditadura militar.

4 Cortez, Luciano. [Entrevista concedida a autora]. Belo Horizonte, 2019.



Fig. 1
Capa da revista
Cemflores n° 0,
1978
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No periodo, movimentos populares retomam forga, surgindo como atores impre-
vistos pelo regime, ameacando as manobras dos militares e empresariado que
buscavam contornar a crise, promovendo o rearranjo do pacto conservador no
pals. Essas movimentacdes podem ser interpretadas como uma tentativa de
construcdo de uma contra-hegemonia e impactaram também setores da cultura,
que se unem em torno da questdo democratica, coincidindo com a formacéao de
Cemflores e suas acoes politico-poéticas.

O primeiro nimero da revista, Cemflores n° 0, traz o editorial-manifesto
“Oinicio dos fins”, nele, como o titulo indica, realizam uma analise de conjuntura
deste momento de crise politica, vislumbrando novos desafios para a cultura.
Assim, desde sua fundacao, a proposta do grupo foi “agir poeticamente na politica
e politicamente na cultura”, tendo “A poesia como base — A acdo como pratica”>.
Para Cemflores, poesia era entendida como préxis cotidiana e coletiva, poesia para
0S Vivos.

5 Dolabela, Marcelo. Elas cantam Cemflores (texto inédito), s. d..
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Fig.3
Capa da revista
Cemflores n° 3,
1979
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Entre 1978 e 1979, publicam quatro nimeros da revista Cemflores,
impressos em grande formato (38 x 28 cm), em offset e realizados com o
apoio do Diretério Central dos Estudantes da UFMG (DCE-UFMG). Nelas, a
experimentacao grafica caracteristica do grupo ja esta presente. Ai, além dos
manifestos, encontramos poemas visuais, tradugdes e outras invencoes.

Em 1979, as greves se intensificam em todo pais, mobilizando, ao longo
do ano, cerca de 3 milhdes de trabalhadores pertencentes a 26 categorias,
como metallrgicos, professores, trabalhadores rurais, servidores publicos,
mineiros, trabalhadores do transporte urbano e da construcao civil (ALMEIDA,
2011). A pratica poética de Cemflores se vé tomada de assalto por esses
acontecimentos e seus integrantes se perguntam “qual é a greve do poeta
operario?”. Na capa da revista Cemflores n° 3, respondem: “O poeta & um operario
que ainda nao pode fazer greve” e, também, em um carimbo do grupo: “O poema
¢ a greve do poeta operario”.
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Fig. 4

Manifesto “A arte de fritar
ovos e fazer poesias”,
1979
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Realizam, a partir de entdo, publicacdes precarias e urgentes, em menor
formato e rodadas em mimedgrafo ou reproduzidas em xerox, como “Aqui O”
(ao todo, quatro nimeros) e “Cemflores-pirata” (dois nimeros. A publicacao
consistia em uma folha de papel oficio com poemas e imagens, impressa de
ambos os lados). Através destas publicacdes rapidas, a poesia foi levada as
ruas, a manifestacoes, greves e atos pela anistia. Nesse periodo, os integrantes
de Cemflores se pensam como “trabalhadores em arte” e buscam a uniao e
a solidariedade entre trabalhadores desta categoria. No manifesto “A arte de
fritar ovos e fazer poesias”, reivindicam a socializacao dos meios de producao
e das formas de fazer, compreendida no lema “em cada cozinha uma gréfica,
uma grafica em cada cozinha” (CEMFLORES, 1979).
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Fig. 5

Alguns integrantes de
Cemflores, durante uma
mostra de arte postal na
Fafich, em 1981.

Da esquerda para direita,
de pé: Jair Fonseca, Murilo

Almeida, Marconi Dolabela,

pessoa nao identificada
e Marcelo Dolabela.
Agachados: Juca, Luciano
Cortez, Valéria Jacovine,
Rubinho Mendonga e
Adriana Bizzotto.
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Neste momento, varias pessoas ja integram Cemflores: Jair Fonseca,
Juca, Fuinha, Denise Mendes, Carlinhos Pisca Pisca, Ilka Boaventura, Vanita Aguilar,
Rubinho Mendonga, Roberto Soares, Adriana Bizzotto, Valéria Jacovine, Murilo
Almeida, Marconi Dolabela, Virgilio Mattos, Carlos Augusto Novais, entre outros.
Quase todos eram estudantes da UFMG (dos cursos de Letras, Comunicagao Social,
Histéria, Filosofia, Psicologia etc.). Muitos deles participaram dos Diretérios
Académicos (Das) e alguns foram integrantes do Movimento pela Emancipacao
do Proletariado (MEP). A mencdo ao movimento cineclubista foi também recorrente
na maioria das entrevistas. Bastante ativo nos ambientes universitario e secun-
darista, o movimento cineclubista foi fundamental para marcar a formacao
cultural e politica de uma geracao, funcionando como porta de entrada ao
Movimento Estudantil.

Cemflores surge, entao, no seio do Movimento Estudantil, participando
de sua reestruturacdo ao final dos anos 1970. Nao obstante, foram polémicos e
criticos a ortodoxia da esquerda tradicional, por isso, tornaram-se alvo de algumas
tendéncias politicas e logo foram expulsos do DCE da UFMG. Conseguiram,
no entanto, o apoio da UMES (Unido Municipal dos Estudantes Secundaristas),
gue concedeu ao grupo uma salinha em sua sede, onde passaram a se reunir.
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Fig. 6

Capa e contracapa de
“1671”,1980. No livro,
Luciano Cortez utiliza
papel, tecido, plastico
e outros materiais.
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Para Marcelo, a expulsao e o “rebaixamento” ao segundo grau foi o melhor
que poderia ter ocorrido a Cemflores, ja que, a partir dai, muitas pessoas que
ainda estavam cursando o secundario se interessaram pelo grupo e foram
agregadas®. A diversidade — em todos os sentidos: ideoldgica (eram comunistas,
anarquistas, libertarios, trotskistas), estratos sociais, jeitos e gostos, idades e
formacdes, visées do mundo e formas de fazer poesia — foi uma importante
caracteristica do coletivo.

Depois da revista Cemflores, Aqui O e Cemflores-pirata, criaram a revista
Alegria Bluesbanda (quatro nimeros), muito elaborada poética e visualmente. E
guando surgem também os livrinhos de autoria individual ou em dupla, rodados
em mimedgrafo. Através deles, o grupo entende que ndo é necessaria a chancela
de concursos, universidades, editoras ou livrarias para criar e divulgar trabalhos.
A partir dai, lancam quase cinco dezenas de livrinhos entre 1980 e 1982, vendidos
de mao em mao nos bares e manifestacoes.

¢ Dolabela, Marcelo. [Entrevista a autora]. Belo Horizonte, 2009.
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A partir de 1980, integram uma rede internacional de arte postal e
organizam na Fafich” a “Primeira Mostra Internacional de Arte Postal de Belo
Horizonte: Todos os Arquinimigos dos Supermen”. Desta mostra participam,
além de Cemflores, figuras-chave para a compreensao da rede de arte postal
no pais. Julio Plaza, Paulo Bruscky, Unhandeijara Lisboa, J. Medeiros, Falves
Silva, Bené Fonteles, Maria Irene Ribeiro, Teresa Poester, Alberto Harrigan,
Joaquim Branco, Hugo Pontes, Nicolas Behr e Hudinilson Jr sao alguns dos
nomes que aparecem na lista do catdlogo de “Todos os arquinimigos”. Outras

mostras de arte postal semelhantes sao ainda organizadas por Cemflores nos
anos seguintes.

Fig. 7
Arte postal de Roberto
Soares para Marcelo

il

Dolabela, provavelmente
1981. Lé-se: “Estive aqui/
com saudades/ deixo
lembrangas/ abragos a todos
proximos. Deixo livro Kac
com Luciano. Ponha em dia
sua correspondéncia”.
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7 Faculdade de Filosofia e Ciéncias Humanas da UFMG, a época, com sede na Rua Carangola, onde a
maioria dos integrantes de Cemflores estudava.
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Fig. 8

Folheto com a lista de
participantes da mostra
de arte postal “Todos
0s arquinimigos dos
Supermen”, 1980.
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No inicio da década de 1980, Marcelo Dolabela viaja ao Rio de Janeiro,
hospeda-se na casa de Eduardo Kac e entra em contato com o Movimento de
Poesia Pornd. Na semana em que esteve por 4, acompanhou uma passeata
deste movimento, na qual os integrantes, quase todos nus, levavam cartazes
e liam poemas. Ao voltar a Belo Horizonte, Marcelo traz na maleta a palavra de
ordem “tem que pirar!”®. Assim, uma ala de Cemflores — chamaram-se ex-Cemflores
— prioriza a realizagao de acdes, performances e recitais, expandindo o sentido
das publicacoes, com a intencao de radicalizar para forcar a mudanca. Neste
caminho, foram também influenciados pelas ideias da Internacional Situacionista,
como comenta Marcelo Dolabela:

A gente incorporou aquela ideia, que é: ndés ndo vamos fazer uma
publicacdo continua, nés temos que fazer agdes. Vamos fazer um
nimero da Cemflores, paramos e fazemos um livro, um recital... Era
sempre acao. Na hora que a agao é realizada, para e vamos para outro
lado. Aquela coisa do Marcel Duchamp, que acho que é o que resume
a gente, ndo repetir apesar do bis. (...) Nao seja industria, quebre o
conceito de industria.’

Como consequéncia das acbes poéticas — leituras performaticas que
incluiam a insercao de ruidos mixados de discos de vinil e fitas k7 — alguns
ex-Cemflores se aproximam da musica e é nesse momento que surgem as
bandas Sexo Explicito, Divergéncia Socialista e O Ultimo Numero, marcando
uma cena pés-punk em BH.

H4 uma cancdo da banda O Ultimo Numero que se chama “Museu do
mundo”, de 1988. A letra de Jair Fonseca desenha uma espécie de cenério
desolado, cheio de ruinas, ruido/ruina, que lembra muito a alegoria do anjo
da histoéria de Walter Benjamin. Este cenario poderia ser o das ruas vazias dos
anos 1990 da minha lembranca ou a terra arrasada das expectativas do presente
bolsonarista. Nesta paisagem, foram lancadas coisas feitas para serem abando-

”» o«

nadas: “edificios nas cidades/ filhos, altas velocidades”, “os amores e as estatuas

8 Dolabela, Marcelo. [Entrevista a autora]. Belo Horizonte, 2009.
% Dolabela, Marcelo. [Entrevista concedida a Bruno Verner]. Belo Horizonte, 2017.



Fig. 9
Cartaz de show da
Divergéncia Socialista.

Fig. 10

Divergéncia Socialista,

1983. Fotografia de
Tibério Franca.
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gue enfeitavam as estradas”*®. Aquele que observa essa montanha de mortos
e escombros da nossa histéria conclui que “Tudo isto é sé um rastro/ Que vai
do bergo ao tumulo / Passar deixando restos pelo mundo/ E o cumulo/ Acu-
mulo de trastes/ Museu de tudo e nada”**.

O contexto histérico em que Cemflores surgiu reuniu muitas expectativas
e fracassos, como a luta pela anistia, a campanha pelas Diretas J& e a derrota de
Lula nas eleicoes de 1989. Na década seguinte, marcada pelo neoliberalismo,
quando a perspectiva revolucionaria (ou sua sensacao) se dissipa, Cemflores
também se desintegra. Ainda assim, posteriormente, alguns de seus integrantes
conhecem novos entusiastas e se unem em torno de projetos comuns como a
revista Fahrenheit, mostras, publicacdes e bienais de poesia.

10 Museu do mundo. [Compositor e intérprete] Jair Fonseca e banda O Ultimo Namero. Belo Horizonte:
Filme, 1988.
11 Museu do mundo. [Compositor e intérprete] Jair Fonseca e banda O Ultimo Nimero. Belo Horizonte:
Filme, 1988.
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Tomando cerveja no Xok-Xok, bar do edificio Maletta, Marcelo Dolabela
uma noite me diz que Cemflores é um modo de invencao coletiva, em que
todos fazem tudo: todos escrevem, diagramam, publicam, montam os livros,
vendem, distribuem, participam dos recitais... Por isso, como modo de fazer,
Cemflores nunca deixa de existir.

A musica “Museu do mundo” ressoa nos materiais que compdem o arquivo
pessoal do poeta, sao rastros de tudo e nada que ainda esperam pelo presente
que se veja visado por aquele passado. A imaginacao arquivistica? sobre estes
frageis documentos reflete um desejo de liberagdo de projetos utdpicos interrom-
pidos, como o de democracia, igualdade e justica ou o de uma praxis libertaria que
una cultura e politica. Como se, ao reordenar os cacos do passado no interior de
uma narrativa alternativa e sempre proviséria, pudéssemos somar contribuicoes a
“caixa de ferramentas”®® das lutas do presente.

Hoje escrevo a um més do falecimento de Marcelo Dolabela e dedico
esse texto a sua memodria. Como disse Juca (GRACIANO, 1980) “tamos vivos,
criando e incomodando”*4.
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Produzindo ruidos no encontro com o outro: uma analise
de Guia das putas e Na calada, de Bruno Faria

Making noises on the meeting with the Other: an analyze
of Guia das Putas and Na Calada by Bruno Farias.
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Resumo

O artigo analisa Guia das putas e Na calada, agées artisticas colaborativas de
Bruno Faria, a luz da teoria da cultura de Homi Bhabha, buscando entender
para quais sentidos essas proposicoes convergem no tensionamento com a
experiéncia urbana. Para isso, foram realizadas pesquisa documental (de textos,
fotos, videos) e uma entrevista semiestruturada com o artista estudado.

Palavras-chave
Arte contemporanea; Diferenga cultural;
Arte e experiéncia urbana; Cidade contemporanea

Abstract

This paper analyses Guia das Putas and Na Calada, Bruno Farias’ collaborative
artistic actions, taking as reference Homi Bhabha's cultural theory. We are trying
fo understand what kind of meanings these propositions converge in a urban experience
tension. For it, we've realized a documental research (text, pics, videos), besides a
semistructured interview with the artist which we are studying.

Keywords
Contemporary Art; Cultural difference;
Art and urban experience, Contemporary clity
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e Na calada, de Bruno Faria

Introducao

Com as préticas artisticas desenvolvidas no inicio do século XXI, o artista
se torna uma espécie de mediador que cria situacdes rapidas e perturbadoras
da ordem cotidiana, provocando ruidos na entropia urbana (ainda que momen-
taneamente) e desarticulando os habitos e as praticas culturais de grupos
sociais distintos que dominam e/ou circulam por determinado territério (CESAR,
2002). Essa é uma tendéncia que, surgida no fim do século XX, nao se verifica
apenas no Brasil, mas também em diferentes partes do mundo, e esta dire-
tamente relacionada a alguns processos de deslocamento na arte que vém
acontecendo desde os anos 1960. Uma mudanca central foi se dando a partir
do deslocamento que houve de uma pratica artistica fundamentada no objeto
para praticas artisticas chamadas de contextuais, que se voltam para dilemas,
problemas e tensdes das relacdes sociais no espaco da experiéncia cotidiana
e prescindem da presenca do lugar onde se articulam os sentidos em torno do
artista, do trabalho de arte (que pode ser uma acao colaborativa ou uma inter-
vencao efémera, por exemplo) e do publico.

Os anos 1990 fizeram proliferar um tipo de pratica artistica que se con-
cebia e se construia em grupo como uma acao coletiva, com uma forte inclinacao
para atuar no espaco publico em direcdo as fendas da vida cotidiana, mesmo
apresentando distintas maneiras de organizacdo e multiplos objetivos. Os cole-
tivos artisticos conjugam a acao coletiva e a arte ativista como categorias que
fundam o sentido de suas praticas artisticas. O caminho encontrado pelo que
ficou conhecido como “artivismo” foi articular novas formas de colaboragao e
participacao social em prol de um tensionamento entre posturas éticas e estéticas
por meio de acdes intervencionistas (MESQUITA, 2008). Desse modo, esses
coletivos artisticos realizavam suas manifestacdes fora dos espacos institucionais
da arte, o que fez criar espacos alternativos de producao, exibicao e circulagao.

Tendéncia crescente ao final do século XX, a arte ativista contribuiu de
modo relevante para a consolidacao do debate e de praticas experimentais que
envolviam o espaco da rua e a arte contemporanea, abrindo caminhos para a
geracdo atual de artistas brasileiros de arte contemporanea, que, com suas
proposicdes, complexificaram os sentidos da arte que emerge da experiéncia da
vida na cidade. A utilizacao do espaco publico como espaco da arte nao é uma
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novidade, muito menos algo inaugurado por essa geragao de artistas. Por isso
¢ de fundamental importancia entender quais elementos e questdes estdo em
jogo e para quais sentidos as proposicdes artisticas contemporaneas convergem
no tensionamento com a experiéncia urbana.

Intervengoes urbanas, intervencgoes artisticas: arte e invisibilidade social

No presente texto, tomo como objeto de investigagao duas acdes cola-
borativas de Bruno Faria que lidam com a cidade sob uma chave de leitura
centrada numa dimensao de conflito, por meio de temas como invisibilidade
social, violéncia e desigualdade. Engendrados pela dindmica de funcionamento
da cidade contemporanea, esses problemas sociais sao espacializados no
tecido urbano de modo que participam ativamente da experiéncia e sociabi-
lidade urbanas, passando, assim, a serem compreendidos também enquanto
problemas urbanos.

As falas de Faria apresentam uma preocupagao com os direitos sociais
negados que inviabilizam o exercicio da cidadania de determinados grupos
sociais, como se vera mais adiante. As acoes artisticas realizadas, apresentadas
a seguir, apontam para as formas sofisticadas de desigualdade, discriminacao
e violéncia que a vida urbana contemporanea parece ter engendrado enquanto
formas especificas que também definem o que é viver na cidade.

Ao teorizar sobre o tema, Caldeira (2000) constréi sua argumentacdo
sobre segregacao social e espacial na cidade tomando a narrativa do crime
como um produto da violéncia ilegal do Estado no que diz respeito as praticas
policias e injusticas legais direcionadas, basicamente, a pobres e negros. Sem
problematizar exatamente essa violéncia, o artista em questao também esta
interessado em expor as dindmicas violentas de nossa cultura, que sao naturali-
zadas pelas praticas segregacionistas do proprio Estado, percebidas no espaco
construido da cidade e em seu cotidiano urbano. No entanto, o sujeito invisibi-
lizado que surge nas proposicdes artisticas investigadas ¢ a mulher.

Guia das putas e Na calada sao proposicoes de Bruno Faria que fazem
parte de um mesmo projeto artistico. Desenvolvido em 2016, durante uma
residéncia artistica no Museu do Sexo das Putas de Belo Horizonte, o projeto
foi realizado pela APROSMIG (Associacdo das prostitutas de Minas Gerais) e
patrocinado pela FUNARTE.
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A publicacdo Guia das putas é um guia realizado em colaboragao com
as prostitutas que trabalham na Rua Guaicurus, um dos maiores centros
de prostituicao da América Latina. Diferente de um guia tradicional de
turismo, onde os lugares e textos sao elegidos por um profissional
de turismo e jornalismo, nesse guia os lugares e textos foram reali-
zados pelas prostitutas. Nele, o leitor encontra dicas de lugares na
cidade de Belo Horizonte: para se hospedar, comer, se divertir, tomar
um drink, entre outros. Através do guia, o leitor observa que os lugares
que a prostitutas frequentam nao sao apenas os “da zona”, mas diversas
outras regides da cidade frequentadas também pela elite ou “tradicional
familia mineira” (FARIA, 2017a).

Localizada em um setor do centro da cidade bastante degradado e negli-
genciado pelo poder publico, a zona de prostituicdo funciona em tempo integral
e é caracterizada, principalmente, como uma zona de prostituicao popular/
periférica, mas conta também com prostituicao de luxo, que é aquela a qual se
submetem mulheres jovens, com perfil universitario, pertencentes as fracées
da classe mais alta da sociedade. A diferenca no perfil da prostituicao é percebida
ja no prédio onde o servico se localiza. Enquanto ha os que oferecem boa estru-
tura, o que inclui conforto, limpeza e bom estado das instalacdes, ha os prédios
que se encontram fisicamente comprometidos e insalubres. Na Guaicurus e
em seu entorno, se encontram prostitutas de 18 (dezoito) a 70 (setenta) anos.

Bruno Faria morou por um més em um quarto de um dos hotéis de
prostituicao e fazia todas as refeicdes com as prostitutas. O tempo em que o
artista l& ficou morando foi um periodo de pesquisa realizada juntamente a
elas para a elaboracao do referido guia. Isso também incluia a diagramacao,
que, ao ser debatida em conjunto, transformou o guia também em pdster, por
sugestao das prostitutas. Nessas reunioes coletivas, surgiu a ideia de, no verso
do guia, colocar a palavra “puta” com todas as letras em mailsculo, inscrever
um risco sobre a letra “P” e colocar um “L” localizado acima do “P”, transformando
0 “PUTA” em “LUTA”. O guia tem formato de folheto, mas, quando ele se abre
por inteiro, funciona, em seu verso, como um poster em tamanho A3. Segundo
o relato do artista, a palavra “luta” é muito identificada com elas, sendo, inclu-
sive, muito presente na propria narrativa delas sobre a propria profissao. Faria
conta, por exemplo, que era muito comum elas verbalizarem a frase “A vida da
gente é uma luta”.
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O artista relata que a realizagao desse projeto lhe possibilitou um encontro
muito fecundo com o grupo de mulheres prostitutas. O tipo de pratica que orienta
Faria enquanto artista permitiu a ele um acesso diferente a vida daquelas
mulheres e profissionais, como também foi capaz de produzir rupturas, ou pelo
menos fissuras, nos esteredtipos vinculados as mulheres prostitutas. Pelo
resultado do projeto artistico, o Guia das putas, percebe-se, por exemplo, que
as prostitutas nao frequentam apenas lugares marginalizados da cidade, aos
quais elas sao facilmente associadas.

Elas ndo indicavam lugares da periferia nao, entao, para se tomar um
drink, elas indicavam aqui do lado, onde ocorre a prostituicdo, ou o
Sakana, que € um restaurante japonés elitista, ou o Café com letras,
que é elitista e so vai a classe A de Belo Horizonte. Onde comprar roupa?
Elas indicam o shopping da elite. A prostituta acessa a vida da elite
mineira, da zona sul, da familia tradicional. O lugar onde ela come é o
mesmo lugar que a moga da elite come. O que eu acho bonito nesse meu
trabalho é que ele ndo exclui a prostituta, mostra que aquilo é o trabalho
dela e que ela vive como qualquer outra pessoa. Uma vez alguém
perguntou: - E um guia sobre zonas de prostituicido? E eu respondi:
- Nao, muito pelo contrério. Entdo eu acho que al tem uma questao

social muito importante.

A experiéncia, para mim, desse projeto, foi lindissima. Essa foi uma
das experiéncias mais lindas da minha vida, pelo trabalho que eu fiz,
pelo entendimento da vida delas. Porque a gente tem um olhar de que
elas tém uma vida dura, ruim, marginalizada, com muito risco, mas a
vida delas nao é s¢ isso. E elas sao pessoas maravilhosas! Sim, a pros-
tituicdo é foda, tem um risco, elas se submetem a programas muito
baratos, a situacdes de violéncia, de briga, de tudo, mas tem um lado
ali que as pessoas [os clientes] nao tém na casa delas. O cara vai para
& muitas vezes procurar afeto de uma profissional do sexo, buscando
um carinho que ele ndo tem nem na casa dele (FARIA, 2017b).

Apesar de na fala do artista haver uma tentativa de neutralizagao da
diversidade humana que o modo de vida das prostitutas expoe, o0 que essa
proposicao artistica de Bruno Faria revela sdo sentidos multiplos sobre o ser
puta, questao sobre a qual as pessoas, de maneira geral, possuem um olhar
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estereotipado, que &, inclusive, orientado por questdes relacionadas aos este-
redtipos de género. Guia das putas (2016) revela mulheres, como diz Ramos
(2015, p. 311), “orgulhosas de serem putas, méaes, avos e mulheres ‘como as
outras’”, que, apesar das dificuldades e especificidades da atividade profissional
gue exercem, estabelecem relacoes de afeto e projetam desejos sexuais como
qualquer outra mulher; da mesma forma que apresentam interesses por assuntos
variados e levam uma rotina como inlimeras outras pessoas.

Tem uma prostituta de 70 anos, integrante da associacdo [APROSMIG],
que me disse que comprou a casa dela com o dinheiro do trabalho
[como prostituta] e que o neto dela, quando sai da escola, costuma
visitad-la no trabalho para pegar dinheiro para comprar picolé. Por isso
que eu digo: para mim foi uma experiéncia de vida porque eu pude
entender outras coisas do mundo, da vida das pessoas, que nao é
facil, mas tem uma beleza, de certa forma (FARIA, 2017b).

A experiéncia da residéncia para o desenvolvimento do Guia das putas
(2016) possibilitou a criacao de Na calada (2016). Inicialmente, o projeto
consistia apenas na producao do Guia da putas; posteriormente, com a vivéncia
cotidiana do artista naquele perimetro de prostituicao e com as mulheres que
& moravam e/ou trabalhavam, surgiu a ideia da intervencao Na calada. Com-
partilhar parte da rotina das prostitutas por um determinado tempo ampliou o
repertério cultural do artista e a ele possibilitou a construcdo de um outro olhar
sobre aquelas mulheres, seu trabalho e suas vidas, o que acabou desencadeando
a producado de uma nova acao colaborativa a partir dessa experiéncia.

Uma coisa que eu observei € que em todos os quartos tinha a luzinha
vermelha, que é uma coisa que esta no imaginario, na fantasia. A luz
vermelha sinaliza que existe aquele tipo de servico, mas naquele
espaco privado. Aquilo ali acontece, mas escondido no quarto. E af a
ideia foi tomar aquela rua, aquele perimetro, daquilo [a luz vermelhal].
O projeto lida com isso: sair do quarto e “vamos para a rua porque la
€ nosso territério” (FARIA, 2017b).

A acao teve como ponto de partida a Rua Guaicurus, conhecida como
“Zona de Belo Horizonte”, um dos maiores centros de prostituicao da
Ameérica Latina, onde o comércio sexual acontece nos hotéis da rua
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e arredores. Observando a utilizacdao da luz vermelha, presente nos
quartos dos 30 hotéis, o trabalho tem como acgdo o deslocamento
da luz desse espaco privado dos quartos para o espacgo publico da
rua. Na agao, todos os postes da Rua Guaicurus receberam gelatinas
de iluminagao na cor vermelha e, ao cair da noite, a rua era completa-

mente iluminada por um tom avermelhado (FARIA, 2017a).
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Fig.5e6
Bruno Faria,
Na Calada,
2016.
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Fig.7e8 A intervencao durou um més e as prostitutas ainda se mobilizaram, por
Bruno Faria, . . . .

Na Calada meio de um abaixo-assinado, para que a luz vermelha fosse mantida como a
2016. luz de iluminacado daquele setor do bairro. Mas, até o presente momento, eu

nao tenho informacéao sobre o que resultou disso. O titulo dessa proposicao de
Faria se chama Na calada, mas as prostitutas também deram um nome a essa
acao artistica colaborativa: A rua das casas das luzes vermelhas. Sobre isso,
Faria (2017b) diz:

Eu achei muito bonito. E como eu falo muito no meu trabalho: eu tomo
muito cuidado quando eu preciso fazer um trabalho que lida com o
outro, para nao expor o outro. Eu ndo cheguei como “O” artista no
lugar, fiz um uso daquilo, daquele lugar, daquelas pessoas, para fazer
um trabalho de arte e “Tchau, fui emboral!”. Nao! Existiu um envolvi-
mento ali muito legitimo delas, de participarem e colaborarem com
o trabalho. Entao eu acho que esse tipo de trabalho cria uma relacédo
muito honesta com o outro. Tudo tem que ter um cuidado porque o
artista tem um objetivo, mas existe o outro, inclusive como protago-
nista do projeto, entdo tem que haver muito cuidado com as pessoas
para elas ndao serem usadas.
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Nesse contexto, o Outro nao se encontra no horizonte da diferenga, como
diria Bhabha (1998), mas se configura enquanto agente ativo da relacao esta-
belecida em nome da proposicdo artistica realizada. Faria nao simplesmente
“menciona, emoldura, ilumina” as profissionais do sexo como se elas fossem
“... 0 bom objeto de conhecimento, o décil corpo da diferenca que reproduz
uma relacao de dominacao” (BHABHA, 1998, p. 59) entre o ser artista e o ser
prostituta. Guia das putas e Na calada (2016) indicam que o espaco social ao
qual as profissionais do sexo pertencem é marcado pela diferenca, ndo simples-
mente celebrando a diferenca inscrita no ser prostituta como a ideologia da
diversidade cultural faz. O conceito de diversidade nao contempla as tensoes
que sao proprias ao campo da cultura. Dessa forma, ele apenas celebra o
contato com o outro.

Por isso também é preciso estar atento ao uso do conceito de diferenca
cultural apenas como uma celebracdao nominal da diferenga, tragco objeto de
critica recorrente ao multiculturalismo. Nas palavras do préprio Bhabha (1998,
p. 59), “o lugar da diferenca cultural pode tornar-se mero fantasma de uma
terrivel batalha disciplinar na qual ela prépria ndo terd espaco ou poder”.
Orientar-se pela perspectiva da diferenca é expor as tensées politicas e sociais
de um espaco social que nao é sincronico.

Numa sociedade que finge e camufla a existéncia da prostituicao, a
segregacao social das profissionais do sexo é mediada por operacdes urbanas
e arquiteténicas responsaveis pela delimitacdo espacial de seu local de trabalho.
A mulher prostituta, desse modo, sé pode fazer uso de seu corpo e de sua
sexualidade em lugares definidos pelo funcionamento da vida urbana a partir
de marcadores espaciais, o que indica que a segregacao espacial das prosti-
tutas também funciona como agao que produz disciplina sobre o uso do corpo
delas no espaco da cidade (RAMOS, 2015). Na calada (2016), ao tomar a rua
pela cor vermelha, desvela aquele lugar como lugar de prostituicao para marcar
uma diferenca que, agora, adquire um outro lugar politico. A luz vermelha sai
do espaco privado, de confinamento das mulheres prostitutas, para invadir a
dimenséao coletiva do espaco urbano da cidade enquanto lugar que também é
delas; nao um lugar de todos no sentido que o multiculturalismo faz crer que
seja, mas um lugar que expoe as tensoes de um espaco social configurado pela
disputa: a vida na cidade.
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Tensoes entre arte e cidade: negociando a diferenca

A partir de Bhabha (1998; 2011), eu diria que Faria projeta a reflexao
sobre a experiéncia urbana contemporanea para a esfera do “além”, que nao
diz respeito a algo novo ligado ao tempo cronoldgico futuro. Em contraposicao
aos infinitos “pés”, o “além” aponta para a necessidade de contrairmos o futuro
e dilatarmos o tempo presente enquanto o tempo no qual deve se inscrever
nossa tarefa politica. Como afirma Bhabha (1998), o presente ndo pode ser
estritamente compreendido sincronicamente em relagao aos tempos passado
e futuro; ele precisa ser transformado em um [dcus expandido de experiéncia
e aquisicao de poder. O presente, entao, € o tempo do agora em suas descon-
tinuidades e desafios politicos mais urgentes.

Se estamos comprometidos com a superacdo de um principio discipli-
nador de cultura — que determina quem é o Eu e o Outro —, a reflexao sobre
0 presente, entao, deve se sustentar por meio da projecao ou do estabeleci-
mento de fissuras e deslocamentos, que, no caso do objeto de estudo deste
trabalho, se voltam para a conformacao do espaco urbano da cidade contem-
poranea, o lugar do diferente e o tipo de vida urbana nela articulada. Faria, no
meu entender, joga com o que Bhabha (1998) chamaria de uma reflexao de
transito, um pensamento de fronteira.

Além do debate em torno do problema da identidade, da divisao politica
do territério global e da superacao da matriz cognitiva do pensamento cultural
do Ocidente, a questao do pensamento de fronteira também se direciona para
as metamorfoses que o poder colonial adquiriu por meio da globalizagao. Isso
implica, por exemplo, pensar em como a cidade se organiza a partir dos bina-
rismos informados pelo pensamento hegemaonico, que, também na construcao
do espaco urbano e espaco publico e nos sentidos projetados para a cultura
urbana, sufoca conflitos, particularidades e contradicoes.

A partir disso, considero que o artista aqui em questao, Bruno Faria, atua
no que Bhabha (1998; 2011) denomina de espaco liminar, aquele cujo autor
entende como o terceiro espaco da enunciacao. Entende-se por enunciacao
0 processo que da origem ao enunciado, tomado como o texto ou o sistema de
significados culturais, e nele deixa as marcas politicas produzidas pelas praticas
sociais que (a enunciacao) reproduz. Bhabha (1998) fala de uma cultura que ndo
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pode ser considerada em supremacia a outra justamente porque sua enunciagao
¢ atravessada pela diferenca na prépria linguagem que estrutura sua simboli-
zacao. Tentando deixar mais claro, isso nao diz respeito a variedade de atitudes
e posturas, circunscritas a sistemas simbolicos, que sao percebidas entre
culturas distintas, mas a prépria estrutura da representagao simbdélica na qual
se organiza a cultura. E por isso que Bhabha (Idem) afirma que “o sentido nunca
¢ simplesmente mimético e transparente” (p. 65).

A partir disso, compreende-se que os significados culturais sao construidos
de forma ambivalente e, portanto, os contelidos aos quais se referem nao sao
um espelhamento do contexto que os produziu. Isto é, o conteldo nao revela
diretamente a estrutura de sua posicao, as praticas sociais e 0s arranjos politicos
gue o colocaram naquele determinado lugar de significacao da cultura. A cultura
como epistemologia inscreve esses conteudos em direcao a totalidade da
significacao, construindo, assim, um saber que se torna hegem&nico; enquanto
a cultura como enunciacado organiza os contetdos a partir dos antagonismos
e disputas culturais. A criacao, ou atuacao, do terceiro espaco é o “que torna a
estrutura de significacao e referéncia um processo ambivalente, destréi esse
espelho darepresentacao em que o conhecimento cultural € em geral revelado
como um cdédigo integrado” (BHABHA, 1998, p. 67) que legitima o sujeito do
conhecimento.

Guia das putas (2016) e Na calada (2016) demonstram que é em direcao
a emergéncia da diferenca que se forma o terceiro espaco. E nele, portanto,
que as contradicdes e os conflitos se manifestam e, em consequéncia, a funcao
enunciativa do sujeito da cultura adquire relevo em detrimento de sua funcao
epistemoldgica. Nas palavras do préprio Bhabha (1998),

E o terceiro espaco que, embora em si irrepresentavel, constitui as
condicdes discursivas da enunciacao que garantem que o significado e
os simbolos da cultura ndo tenham unidade ou fixidez primordial e que
até os mesmos signos possam ser apropriados, traduzidos, re-historici-
zados e lidos de outro modo (BHABHA, 1998, p. 68).

O terceiro espaco, portanto, ou espaco liminar, é o espago onde as identidades
nao se estabelecem como coisas fixas e imutaveis. Assim, o espago liminar
coloca em jogo dindmicas de dominacao e deslocamento de sentido. Ele possibi-
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lita, portanto, a emergéncia das formas hibridas: resultado do deslocamento
de conhecimentos e praticas que estruturam posicoes estaveis e distintas que
dao lugar a outras posicdes na organizacdo do conhecimento cultural. O hibrido,
dessa maneira, € o resultado da producao de uma nova forma que nasce dos
transitos ambiguos que configuram as variadas praticas da cultura.

E na instauracao desse espaco de intervencao, emergido do que Bhabha
(1998) chama de perspectiva intersticial, que se abre a possibilidade da nego-
ciacao, aqui facilmente compreendida enquanto o estabelecimento de tensoes
em torno dos valores e sentidos do que é o espaco publico da cidade e na
articulacao da experiéncia urbana propriamente.

A partir do que fora discutido até entdo, posso dizer que, por meio do lugar
de trabalho, as prostitutas se apropriam dos espacos da cidade, se contrapondo
ao planejamento urbano oficial e as operagdes urbanas articuladas pela dindmica
da cultura na organizacao da vida urbana. A luta delas nao é somente a luta por
respeito a profissdo e pela construcdo de um outro lugar politico da mulher,
mas também envolve as disputas em torno da ocupacao do espaco da cidade
enquanto um espaco urbano e um espaco publico que devem traduzir a dife-
renca que marca nossa sociedade, e nao comporta-la por meio de atualizacoes
de quadriculamentos espaciais. Assim, posso dizer que Guia das putas e Na
calada (2016), ao enfatizar o carater fronteirico do ser prostituta, produzem
ruidos que questionam a temporalidade linear da sociedade liberal democrética,
que é politicamente assimétrica.

Bhabha (1998) afirma que:

0 epistemoldgico tende para uma reflexao de seu referente ou objeto
empirico, [enquanto] o enunciativo tenta repetidamente reinscrever e
relocar a reivindicacao politica de prioridade e hierarquia culturais na
instituicao social da atividade de significacao (p. 248).

Guia das putas e Na calada (2016) produzem um deslocamento do
significado das profissionais do sexo: de um outro objetificado para sujeito de
sua prépria experiéncia. Essas acodes artisticas colaborativas, entao, parecem
transformar a funcdo epistemoldgica do sujeito da cultura em uma pratica
enunciativa, “... recolocando lugares hibridos, alternativos, de negociacao
cultural” (BHABHA, 1998, p. 248). O planejamento urbano, a invisibilidade
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social e a desigualdade bem funcionam como funcao epistemoldégica da cultura,
enquanto as praticas enunciativas sao justamente as formas de interferir na
cidade e de experimenta-la que as proposicdes artisticas analisadas sugerem.
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Resumo

Na virada dos anos 1990 para os anos 2000 uma série de proposi¢oes pensadas
e executadas pelos préprios artistas se difunde no Rio de Janeiro. O presente
artigo busca trazer a histéria de Grande Orldndia — Artistas Abaixo da Linha
Vermelha (2003), exposicao sem patrocinio, fora do circuito de museus e galerias
e que reuniu mais de 100 artistas, numa mistura de exposicao, festa e manifes-
tacao politica. No texto a Grande Orlandia é narrada, principalmente, a partir
do olhar de alguns dos artistas participantes. E evidenciado ndo apenas a forca
do circuito independente, como os deslocamentos e pontos de contato junto ao
territério institucional.

Palavras-chave

Arte contemporanea; exposicoes;
circuito independente; micropolitica

Abstract

At the turn of the 1990s to the 2000s, a series of propositions thought and produced
by the artists themselves spread in Rio de Janeiro. This article brings the history of
Grande Orlandia — artistas abaixo da Linha Vermelha (2003), an exhibition without
sponsorship, oulside the circuit of museumns and galleries that brought together more
than 100 artists. A mixture of exhibition, party and political manifestation. In the text,
Grande Orlandia is narrated, mainly, from the perspective of some of the participating
artists. Is evidented not only the strength of the independent circuit, but also the
displacements and contact points within the institutional territory.

Keywords
Contemporary art; exhibitions;
independent circuit, micropolitics
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As Orlandias: territorio livre para a experimentacao

Entre o final dos anos 1990 e o inicio dos anos 2000, uma significativa
emergéncia de proposicoes organizadas por artistas surge no Rio de Janeiro.
Apesar de um circuito institucional pouco estimulante para a arte contempo-
ranea brasileira, a movimentacao artistica era efervescente (ANDRADE, 2004).
Buscando ndo sé contornar a falta de espaco para expor, mas também criar
novos territorios de experimentacdo, diversos artistas passaram a se organizar
em diferentes agenciamentos, formando redes que agiam paralelamente ao
meio institucional.

Foram realizados exposicoes e eventos artisticos que transpassavam os
muros dos museus e ocupavam lugares pouco convencionais para a arte, como
0 projeto Zona Franca (2001) e o Alfandega (2003). Do mesmo modo, foram
abertas organizagdes que visavam facilitar a execugao de projetos artisticos —
tal como o Agora (1999-2003) e o projeto Subsolo (2003-2016) —, assim como
inauguradas galerias gerenciadas pelos proprios artistas —algumas seguindo um
modelo mais convencional, como a Gentil Carioca (2003-), outras inventando
modos de expor, como a Galeria do Poste de Arte Contemporanea (1997-?),
que consistia em um poste, na frente do atelié de Ricardo Pimenta (1957-), em
Niterdi. Como bem definiu o artista e pesquisador Luis Andrade (1967-), em meio
atantas variaveis turvas do periodo, é possivel dizer que a cidade se transformou
em um “atraente tubo de ensaio” e as dificuldades que comumente atrasam
determinados processos converteram-se em combustivel para a sua realizacao
(ANDRADE, 2004, p. 135).

1 A opcao pelo uso do termo agenciamento é importante para compreender a natureza destas agdes. De
origem deleuzo-guattariana, o agenciamento esta relacionado a heterogeneidade dos corpos que conspiram
para funcionar juntos. Como escreve Deleuze enquanto as estruturas estariam ligadas a condicdes de
homogeneidade, o agenciamento “age em cofuncionamento”, estando relacionado a “simpatia”, a “simbiose”.
(DELEUZE; PARNET, 1998, p. 43).
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Entre esses diversos agenciamentos, aconteceram trés exposicoes:
Orlandia (2001), Nova Orlandia (2001) e Grande Orlandia (2003), eventos que,
juntos, reuniram cerca de 140 artistas num misto de mostra de arte, festa e
manifestacao politica. Sem patrocinio ou verba de produgao, conseguiram agregar
artistas com perfis distintos e de diferentes geragoes, em exposigoes livres e ndo
burocraticas, as quais tinham como objetivo contornar a falta de espaco para a
arte contemporanea na cidade. Os eventos foram pensados e produzidos pelos
artistas Marcia X (1959-2005), Ricardo Ventura (1962-), Bob N (1967-) e Elisa
de Magalhaes (1962-), contudo, sua realizacédo so foi possivel devido ao engaja-
mento coletivo dos demais participantes?.

Os imdveis que receberam as Orlandias em nada lembravam o ambiente
pretensiosamente neutro de museus e galerias: a primeira e a segunda edicao
aconteceram em uma casa da familia de Ricardo Ventura, em Botafogo, no periodo
em que ela passava por reformas. Poeira, gesso e cimento se misturavam as
obras que & estavam expostas. A Ultima edicdo, a Grande Orlandia - Artistas
abaixo da Linha Vermelha, foi realizada em meio aos sobrados de Sao Cristévao,
também pertencentes a familia do artista. Nao houve estudo de iluminacao,
catalogo ou convite formal. Cada artista era livre para apresentar o que quisesse,
sem ter que passar por um crivo de curadoria. O resultado consistiu em trés mostras
completamente informais, nas quais foram expostos trabalhos de poesia, fotografia,
performance, video, musica, pintura, escultura, desenho e intervencao urbana.

Este artigo dara destaque a Grande Orlandia, a maior das trés exposicoes.
Por nao ter praticamente nenhum material publicado sobre o assunto, o texto
foi produzido por meio de entrevistas e conversas com cerca de 40 artistas
participantes (EILERS, 2019). Assim, propde-se a narracdo de um fato histérico
recriado a partir de suas diversas historias.

2 Apesar de Bob N ter participado apenas da primeira exposicao, Orldndia, em 2001, teve relacdo direta
com a concepgao do conceito da mostra e escolha dos artistas. Elisa de Magalhaes auxiliou na divulgagao
de Orlandia e a partir de Nova Orlandia passou a atuar diretamente na organizacao dos eventos.
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Grande Orlandia, a “manifesta”

A exposicao Grande Orlandia, artistas abaixo da Linha Vermelha foi inaugu-
rada nodia 5 de abril de 2003. Com um hiato de dois anos desde a Ultima edicao,
a exposicdo trazia no seu dmago a mesma vontade de realizar uma mostra sem
burocracia e em lugares poucos usuais para a arte.

Enquanto Orlandia e Nova Orlandia tiveram pouco mais de 40 participantes,
a Grande Orlandia tornou-se realmente grande, contando com mais de 100
artistas®. Os convites partiram de Ricardo Ventura, Marcia X e Elisa de Magalhaes
e priorizavam a interacao entre aqueles que estavam comegando a expor e nomes
ja consagrados, tal como Cildo Meireles (1948-) Franz Weissmann (1911-2005).
Além desses, nesta edicao os organizadores convocaram criticos de arte para
expor, como Gléria Ferreira e Paulo Sérgio Duarte.

Diferentemente dos dois primeiros eventos, a Grande Orlandia nao
aconteceu na casa de Botafogo, mas num conjunto de lojas, também da familia
de Ricardo Ventura. Localizados na esquina da rua Bela com a General Bruce, em
Sao Cristdovao, Zona Norte do Rio de Janeiro, os imdveis se situavam realmente
abaixo a Linha Vermelha*. Como define o texto de divulgacdo do evento: “de
algumas janelas do sobrado tém-se a sensacdo de se poder tocar as pistas
com a mao, ela [Linha Vermelha] é a grande musa dessa exposicao” (Canal

3 Adriana Guanaes, Adriana Maciel, Adriana Tabalipa, Afonso Tostes, Aimberé César, Alex Hamburger,
Alexandre Dacosta, Alexandre Vogler, Amalia Giacomini, Ana Gastelois, Ana Lucia de Matos Milhomens,
Ana Teresa Jardim, Analu Cunha, Arjan Martins, Beatriz Pimenta, Bel Barcellos, Bernardo Damasceno,
Brigida Baltar, Camila Magalhaes, Camila Rocha, Carla Guagliardi, Cida Marsico, Cildo Meireles, Cristina
Pape, Cristina Salgado, Daisy Xavier, Daniel Feingold, Daniel Lopes, Daniela Mattos, Denise Carvalho, Denise
Cathilina, Edmilson Nunes, Eduardo Coimbra, Efrain Almeida, Eliane Duarte, Elisa de Magalhaes, Enrica
Bernardelli, Ernesto Neto, Fabio Carvalho, Felipe Lacerda, Fernanda Junqueira, Fernando Gerheim, Franz
Manata, Franz Weissmann, Gloria Ferreira, Guga Ferraz, Guilherme Zarvos, Gustavo Prado, Jean Xing Too,
Jerdme Saint-Loubert Bi¢, Joana Traub Csekd, Jodo Atandsio, Jodo Modé, José Damasceno, Julia Cseko,
Kenny Neoob, Laura Lima, Lia do Rio, Lina Kim, Luis Andrade, Luiz Carlos Del Castillo, Luiz Ernesto,
Luiza Interlenghi, Malu Fatorelli, Marcia X, Marcio Ramalho, Marcos Cardoso, Maria do Carmo Secco, Martha
Nicklaus, Miguel Pach4, Monken, Mulum Marssares, Otavio Avancini, Patricia Kunst Canetti, Paula Gaétan,
Paulo Climachauska, Paulo Sergio Duarte, Paulo Vivacqua, Rachel Korman, Regina de Paula, Ricardo Basbhaum,
Ricardo Ventura, Rodrigo Cardoso, Rubem Grilo, Saulo Laudario, Simone Michelin, Sonia Andrade, Sénia
Salcedo del Castillo, Suely Farhi ,Tatiana Grinberg, Tiago Rivaldo, Tunga, Valéria Costa Pinto, Vicente de
Mello, Walter Guerra, Wilton Montenegro, Xico Chaves, Ynaié Dawson, Zalinda Cartaxo.

4Nome popular da rodovia RJ-071, oficialmente, denominada Via Expressa Presidente Jodo Goulart, que
liga os municipios do Rio de Janeiro e Sdo Jodo de Meriti, passando pelo municipio de Duque de Caxias.
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Contemporaneo, Grande Orlandia, 2003). A artista Julia Csekd (1980-), que
participava pela primeira de uma Orlandia, conta que estar ali embaixo era “sujo,
barulhento e, provavelmente, perigoso”. A artista detalha que:

O sobrado era praticamente uma ruina, lindo, mas muito acabado, e
literalmente embaixo da Linha Vermelha, na margem da favela da Maré,
um lugar cheio de fuligem, que foi transformado numa Zona Auténoma
Temporaria pela ocupacao através dos trabalhos de arte, mas, também,
dos corpos ali temporariamente ocupando o espago, gerando energia
e vitalidade a um espaco esquecido (como tantos outros) pela cidade
maravilhosa (EILERS, 2019, p. 136).

De maneira poética, também Alex Hamburger (EILERS, 2019, p. 62) retrata
livremente as caracteristicas peculiares do local:

Grande Orlandial
Ultima Flor da orla
Inculta e bela

Linha imanente de néon

Santo, Santo, Santo

De escudo e protector
Pernambucabana

Em plena Figueira de Melo

Proferindo palavras-de-ordem

Retorno as origens do Sagrado

Locucoes adverbiais / diagnose
32 dinastia de Orlandos

Ampéres de fio in-
capacitado

Oxaléd ogum casticais
(periféricos)

Padroeiro de ambulantes:

quase subalterno

“Uniao Fabril de Exportacao”
Proximos ao corpo mimeético
Toque de fuzileiros naives
Comemorando no grito primitivizado



Fig. 1

Vista externa do imovel
em Sao Cristévao. Grande
Orlandia, 2003. Foto: acervo
de Ricardo Ventura.

Fig. 2

Guga Ferraz, Vendo minha
pele, compro sua alma
(parede frontal) e Alex
Hamburger, A furia do bairro
(parede lateral). Grande
Orlandia, 2003. Foto: acervo
de Ricardo Ventura.
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Por mais que Orlandia e Nova Orlandia ndo deixassem de ter um intuito
politico ao questionar a falta de espago em museus e galerias, em Grande Orlandia
um novo fato deixou ainda mais claro esse posicionamento. Naquele ano, o
entao prefeito Cesar Maia esforcava-se para realizar o empreendimento milio-
nario, que acarretaria na construcdo do museu americano Guggenheim, no Pier
Maua, zona portuaria do Rio. A obra era bastante controversa, rodeada de interesses
obscuros, gastos exorbitantes e receita incerta®. O projeto foi realizado pelo
renomado arquiteto francés Jean Nouvel (1945-) e contaria com uma area
submersa na Bafa de Guanabara, com forma de navio, caracteristica que fezcom
que fosse apelidado por pessoas contrarias a ideia de “Titanic Cultural”®.

A questdo passou a ser discutida no meio artistico e o grupo ArtesVisuais_
Politicas, formado por artistas, criticos e tedricos comecgou a se reunir no espaco
AGORA para discutir sobre a politica cultural do governo, incluindo a pauta do
Guggenheim. Mais tarde, os encontros passaram a ser sediados na Escola de
Artes Visuais do Parque Lage. Além das negociacdes questionaveis do prefeito
Cesar Maia, os artistas indagavam sobre o uso do dinheiro publico, considerando
que um museu privado deveria se instalar com sua prépria verba (CANETTI, 2005).

Naquele momento de efervescéncia politico-artistica, e com o desejo de
realizar uma acdo mais efetiva a favor de uma revisdo nas politicas culturais,
Ricardo Ventura sugeriu organizar uma nova edicao de Orlandia. Dessa forma,
mais do que um espaco de resisténcia criativa da arte, a Grande Orlandia se
tornou um evento-manifesto ou, como sugere Suely Farhi, uma manifesta, “um
acontecimento artistico que, com alegria, conseguimos mostrar a relevancia da
cultura e das artes visuais” (EILERS, 2019, p. 174):

5 0 municipio gastaria - s com os custos da construcao - mais de US$ 133 milhdes, acrescidos de US$
800 mil anuais (por cinco anos), de quase US$ 30 milhdes em trés parcelas para a recuperagao do pier da
Praca Maua e valores dos impostos sobre a renda e Operacdes Financeiras (I0F), ademais dos incidentes
sobre a operagdo do museu. Além disso, o municipio se comprometeu a dar garantia, por dez anos, dos
déficits operacionais até o valor de US$ 12 milhdes. (AGENCIA BRASIL).

5 0 valor referente ao projeto arquiteténico e de viabilidade da obra chegou a ser pago pela prefeitura
antes da intercepcao da obra. Em 2015, o ex-prefeito Cesar Maia e a Fundagao Solomon R. Guggenheim
foram condenados a ressarcir o municipio em US$ 2 milhdes. A 182 Camara Civel também publicou um
acorddao em que mantinha a decisdo de anular o contrato firmado, em 2003, entre a prefeitura e o ins-
tituto americano, pois foi firmado sem licitagdo. Os US$ 2 milhdes seriam referentes ao valor pago pelo
projeto de viabilidade e projeto arquiteténico.
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Sentiamos que deviamos fazer tudo para que o novo governo prestasse
atencao para a arte contemporanea. Que pode ter um enorme alcance
cultural. A Grande Orldndia veio logo depois de organizarmos o Bloco
Vade Retro Abacaxi, que virou bienal, performatico — anda de ré e dura
até hoje. Eram tempos democraticos e as forcas progressistas estavam
entrando no poder. Estdvamos esperancosos e sabiamos que a verba
para a cultura deveria ser: “de dentro para fora. De baixo para cima”
[citando Zé Celso] (EILERS, 2019, p. 174).

Julia Csekd também chama atengdo para o carater politico presente no
proprio nome da exposicao, aludindo a discrepancia na utilizagao da verba publica:
enguanto a arte contemporanea no Rio de Janeiro estava “abaixo na linha vermelha”,
a prefeitura estava preocupada em construir um museu debaixo da agua.

artistas abaixo da linha vermelha faz referéncia a situacdo de preca-
riedade das artes, a resisténcia de continuar fazendo arte, mesmo em
espagos nao convencionais, na rua, longe das areas nobres, em locais
qgue talvez nunca teria conhecido, se ndo através dessa ocupagao
artistica (EILERS, 2019, p.136).

Apesar dessa manifesta em Sao Cristévao, € importante frisar que nem
todos que estavam la levantaram bandeiras especificas sobre a construcdo do
Guggenheim. A vinda do museu pode ter sido o catalisador para uma efervescéncia
politica no meio artistico e para a ebuligdo de novos encontros e discussdes sobre
as politicas culturais, mas ndo era um motivo isolado. Ricardo Ventura conta que
a vontade de uma nova edicdo das Orlandia j& existia e a oportunidade surgiu
com a reforma das lojas de Sao Cristévao. Além do mais, a agdo nao era contra o
museu em si, mas em relacao a forma como ele estava vindo (EILERS, 2019, p. 160).
Marcos Cardoso, por sua vez, lé o evento como um movimento contra as poli-
ticas culturais de soberania institucional, além de grande manifestacao de afeto
(EILERS, 2019, p. 160). E, com um olhar de hoje, Eduardo Coimbra reflete sobre
0 momento de entao:

O que ficou para mim foi a lembranca de um evento bem-sucedido, que
deu luz a forca que os coletivos de artistas tinham. A discussao sobre
a pertinéncia ou ndo da criagao do Guggenheim Rio, diante da miséria
qgue nos encontramos hoje em dia na nossa cidade, me parece algo

extremamente distante (EILERS, 2019, p. 113).



Fig. 3

Beatriz Pimenta,
Fragmentese, Grande
Orlandia, 2003, videos
performances de 30
segundos projetados no
caminhdo em que era
realizada a agao de Elisa
de Magalhaes. A direita
¢é possivel ver as luzes
da Linha Vermelha. Foto:

Arquivo de Beatriz Pimenta
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Arte na encruzilhada

Assim como as duas primeiras Orlandias, a abertura de Grande Orlandia
foi marcada por uma animada festa. No lugar do coquetel, foram acionados os
ambulantes que circulavam proximos a Feira de Sdo Cristévao, para que levassem
suas barracas de comida e bebida. Performances e intervencdes aconteciam
concomitantemente na parte interna e externa dos sobrados. Ericsson Pires
(1971-2012) se apresentava junto ao coletivo Hapax (2001-), enquanto videos
eram projetados na lateral de um caminhdo que servia de estldio para Elisa
de Magalhaes.

A recepcao do publico, tanto durante a abertura como nos dias em que
a exposicao esteve aberta, era das mais variadas, desde olhares curiosos
a perguntas ingénuas, mas interessadas, sobre as obras. Alguns casos foram
marcantes, como o de um estudante de arte, bolsista da EAV Parque Lage e
morador da regiao, que levou muitas pessoas para apresentar o espaco durante
os dias em que a exposicao esteve aberta. Outras situacoes, entretanto, tiveram

desfechos curiosos e foram um tanto irbnicas.




Fig. 4

Arjan Martins, instalacao,

Grande Orlandia, 2003.
Foto: Midia Independente.
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Realizada em uma area com alto fluxo comercial durante o dia, a Grande
Orlandia acontecia desde a parte interna das lojas até a encruzilhada formada
entre a Rua Bela e a General Bruce. L4, na noite de abertura, Arjan Martins
(1960-) realizou um despacho sobre a bandeira dos Estados Unidos, depositando
em cima dela velas e produtos simbolos do capitalismo e do estilo de vida
americano, como restos e caixas de lanches do MacDonald’s, garrafas de
Coca-Cola e cigarros Marlboro.Também, no meio da encruzilhada, o balde de tinta
vermelha que Ricardo Ventura usaria para uma performance virou e se tornou,
involuntariamente, a prépria obra. A tinta ficou espalhada na encruzilhada e
diversas pegadas foram marcadas na rua ao longo da noite. Tunga, por sua vez,
realizava uma performance que consistia em uma espécie de pintura no asfalto,
feita com ossos de boi e sal e pequenos alto-falantes, que emitiam o som de
cées latindo junto a popular cancao infantil Se essa rua fosse minha. Nos dias
seguintes a festa de abertura, frente a tais acontecimentos na encruzilhada, ndo
eram poucos 0s que achavam que tinha acontecido algo violento no local.




Fig. 5

Tunga, Se essa rua fosse
minha, performance,
Grande Orlandia, 2003.

Foto Wilton Montenegro.

Fig. 6

Ricardo Ventura,
instalacdo, Grande
Orlandia, 2003.

Foto: arquivo do artista.
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Fig. 7

Jodo Atanasio, instalacao,
Grande Orlandia, 2003.
Foto: Wilton Montenegro.
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Também causou confusdo a obra apresentada por Edmilson Nunes (1964-)
em uma parede que ficava exposta para a rua. Com colagens de revista pornografica
e intervencgdes do artista, a obra era atravessada pelo funk proveniente da
instalacdo de Alexandre Vogler (1973-). Ao fundo, a escada rosa deixava a mostra
a escultura de Cristina Salgado (1957-). Desavisados que circulavam pelo bairro
entravam na exposicao achando que se tratava de um novo prostibulo da regido.
Saiam decepcionados.

Diante de diversas contradicdes, concluiu Ricardo Ventura: “Achavam que
nds éramos uma espécie de seita satanica” (EILERS, 2019, p.160), constatacao
que ficou clara apds o episodio em que um grupo de mulheres foi visitar o sobrado.
No local, uma das obras era a de Vogler, composta por um conjunto de sete
marionetes de Pomba-Gira que dancavam funk sobre uma poca de licor de anis,
junto a outras sete garrafas da bebida, que ficavam disponiveis para o consumo
do publico visitante (VOGLER, MACUMBA NONSITE). No mesmo canto, estavam
as fotografias que Ynaié Dawnson (1979-) fez na feira de Sao Cristévao, em uma
sessdo de barracas que vendiam carnes, com animais pendurados e expostos
sem pele. Entretanto, foi apds ver as bolsas de soro com “sangue” penduradas
no teto, de Jodo Atanasio (1948-) que elas nao tiveram duvidas, sairam correndo
e gritando: “entdo é verdade que aqui eles vendem a alma das pessoas pro diabo!”
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Vendo minha pele, compro sua alma

Vendo minha pele, compro sua alma, diziam os lambes de Guga Ferraz
espalhados dentro e fora da exposicao. Enquanto muitas pessoas discutiam, de
forma literal, se era possivel viver sem pele naquele lugar que tirava a alma, é
também interessante inverter a logica e pensar se nao era a alma da prépria
Orléndia que estava em jogo. A exposicao que comegou Como uma agao entre
amigos se tornou um dos eventos mais badalados do Rio de Janeiro, com nota
em coluna social e artistas pedindo para participar. As ofertas de incentivo finan-
ceiro ndo tardaram a surgir. Serd que os “feiticos”da tal “seita satanica artistica”
havia virado fetiche? Em meio aos lojistas e ambulantes de Sao Cristévao,
mercadorias e objetos seguiam a légica da compra e venda. Estaria a Orl@ndia
fora desse sistema? Ou, seguindo o raciocinio curioso dos passantes: no caso
das Orlandias, seria possivel vender a pele e viver sem alma?

Criada como uma forma de manifestar a insatisfacao perante as politicas
qgue vinham sendo adotadas pela prefeitura do Rio de Janeiro, as Orlandias
receberam, nesta terceira edicdo, um convite um tanto irbnico: o de entrar para
o calendario oficial da cidade. Elisa de Magalhdes conta que o convite nao foi
aceito, mas acabou servindo como um alerta. Para a artista, que desde a primeira
edicdo estava a frente da producao da mostra, as Orlandias estavam perdendo
sua esséncia, pois, além do convite feito pela prefeitura, colecionadores e gale-
ristas estavam indo a exposicao comprar obra barata, e esse ndo era o objetivo.
Wilton Montenegro concorda: “Acaba virando um equivoco, [colecionadores]
vao para descobrir oportunidades e a ideia nao era essa, mas, sim, mostrar
uma pujanca em torno de uma parte da arte contemporanea daquele momento”
(EILERS, 2019).

Ricardo Ventura também comenta que recebeu mais de um convite para
realizar as Orlandias com patrocinio, seja uma verba ou a concessao de um espago
para o evento. O que era oferecido, entretanto, nao seria suficiente para arcar
com os gastos reais de uma exposicao, além de entrar em conflito com a ideia
inicial das Orlandias. Sobre a Grande Orlandia, Ventura acredita que, apesar de
ter obras muito boas naquela edicao, outras eram insuficientes, o que mantinha
a forca do discurso como um todo, mas perdia um pouco a qualidade quando
analisada esteticamente. Na casa em Botafogo, Ventura considera que houve
mais experimentalismo e inovacao (EILERS, 2019, p. 160).
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Enfim, em 2003, acontecem duas renutncias: de um lado, uma decisdo
juridica considerou improéprio o contrato com a Fundacao Salomon Guggenheim,
barrando a construgao do museu e impedindo o “Titanic cultural” de chegar ao
porto do Rio de Janeiro. De outro, na Zona Norte da cidade, terminava a Grande
Orlandia. Com isso, os 104 artistas participantes encerraram, abaixo da Linha
Vermelha, um ciclo de exposicoes.

De fato, as Orlandias haviam crescido e ganharam fama dentro e fora
do circuito independente. Entretanto, é preciso observar que em momento algum
0s artistas intencionaram criar um territério alternativo que excluisse o circuito
institucional, ao contrario, desde o principio mantiveram a melhor relacdo com
midia, criticos, curadores e colecionadores. Apoiando-se no pensamento
deleuziano, compreende-se que, com o objetivo de ampliar o circuito artistico,
os artistas buscaram linhas de fuga que abrissem e expandissem esse territério
através da criacdo. A intencao nunca foi fechar uma estrutura, mas ampliar uma
rede (DELEUZE; PARNET, 1998, p. 43), abrir brechas através da forga afirmativa
e criativa da arte.
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Também Michel de Certeau propde que as diferentes “maneiras de usar”
sistemas impostos ou estabelecidos mudam o seu funcionamento, criam algo
novo. Para o autor, ha “mil maneiras de jogar/desfazer o jogo do outro”, se
apropriar de um lugar previamente instituido e desenvolver um espaco diferente,
coexistente (2014, p. 87). Assim, as Orlandias existem por meio de taticas, essas
que eram para Certeau a astlcia de saber jogar no terreno que lhe é imposto. E
criar e agir na possibilidade do lugar e do momento (2014, p. 95). E se apropriar
das ferramentas disponiveis, aproveitar as oportunidades que surgem para
intervir no territério considerado problematico e insuficiente.

Vendo minha pele, compro sua alma? Ja dizia o jagunco Riobaldo, de
Grande Sertdo: Veredas, o qual ndo se sabe se realmente vendeu sua alma ao
satanas: “O diabo ndo ha!... Existe € homem humano. Travessia” (2019, p. 429).
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Resumo

Este texto € um acercamento de determinados procedimentos artisticos que
envolvem o corpo desde a década de 1960 até a atualidade, tendo como bali-
zadora a articulacao entre processo criativo e ensino de arte. Para tanto, busca
uma aproximacao do projeto artistico da artista e professora Celeida Tostes,
admitindo que suas proposicoes trazem elementos fundantes dos procedi-
mentos que a arte brasileira atual apresenta. Suas acoes no campo do ensino e
no campo da arte, muitas das vezes indiscerniveis, constituem referéncia histérica
como nucleo de resisténcia atravessador de varios contextos. Esta atualizacao,
que se permite apontar para os trabalhos de Celeida Tostes e trazé-los a luz
por um pensamento mais conciliador e menos excludente, se construiu com
autores de areas diversas além do pensamento da prépria artista.

Palavras-chave
Celeida Tostes; arte relacional; praticas colaborativas

Abstract

This text is about certain artistic procedures involving the body from the sixties to the
present, marked as a link between the creative process and art teaching. Thus, seek
an update of the artistic project from artist and teacher Celeida Tostes, admitting that
its propositions bring founding elements of the procedures that the actual brazilian art
shows. Her actions in the teaching and art field, many times indiscernible, they constitute
a historical reference as a core of resistance across different contexts.This update, which
can point to the work of Celeida Tostes and bring them to a thought more conciliatory
and less exclusive, was built with authors from others areas besides the artist *s thinking

Keywords
Celeida Tostes; relational arts; collaborative practices
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A linha de pensamento proposta nas reflexdes aqui realizadas considera
que as relagoes sociais constituem importante meio para estabelecer a arte
relacional no contexto brasileiro. Pressupondo o corpo como base existencial da
cultura, se conclui que a arte relacional no Brasil guarda estrutura especifica — o
gue leva a uma resultante atual. Ou seja, as tensdes geradas na sociedade dos
anos sessenta, sob um contexto social dado, resultaram em um modo de fazer
arte e em rupturas nos processos vigentes no periodo — que ofereceram mudancas
nos paradigmas representacionais e culminaram na arte relacional e procedi-
mentos colaborativos que sdo realizados hoje com caracteristicas e abordagens
muito particulares. Tais caracteristicas se dao, fundamentalmente, na transformacao
do artista em mediador e abordam o sistema de arte desde a relacao interpessoal,
a ponto de prescindir do objeto. Rompe-se, entao, o paradigma, ou sistema
tradicional, artista — espectador — obra.

A arte relacional centra seus procedimentos na participagao ativa do
espectador, na transformacao deste em agente ou experimentadaor, entre outras
denominacdes possiveis. Colocando o outro como sujeito ativo de sua experiéncia
a arte inaugura, nos espagos institucionais, uma mudanca paradigmatica: abdica
de um discurso fechado e autoral em favor de uma experiéncia corporal que coloca
o outro em diélogo, ou em relagdo com, de maneira ativa. Analisando a trajetéria
da geracao de artistas dos anos sessenta, observa-se que seu projeto transborda o
espaco institucional e objetiva a insercao na cotidianidade. Como desdobramento
deste projeto, a geracao atuante entre os anos 1970 e 1980 diversifica metodo-
logias e procedimentos coletivos.

No Brasil, desde os anos sessenta, a obra esta como resultante de uma
tensdo promovida pelo artista para a experiéncia do seu espectador. Era um
momento de liberacdo de posturas (quer fossem politicas ou artisticas) e este
fato culminou, em seus procedimentos artisticos, na construcao de propostas que
levaram a experiéncias de diversidade tanto espectadores quanto criadores. Tal
diversidade, base do paradigma artistico inaugurado pela Celeida Tostes, era
reivindicada também pela luta social que buscava o fim do regime politico-ditato-
rial. Como coloca Celso Favaretto: “A posicdo critica e a atuacdo cultural requeridas
pelo momento faziam coincidir o politico e a renovacdo da sensibilidade, a
participagdo social e o deslocamento da arte” (2008). Portanto, cabe dizer que
a fundacao deste novo paradigma artistico, interessado na diversidade da
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experiéncia e fundamentado na corporalidade, é resultante da tensao experimen-
tada pelo momento artistico, que era transpassado por um contexto sécio-politico
que afetava artistas e espectadores. Esta tensao atuou no processo criativo
porque afetava diretamente a base existencial dos artistas. Aqui se evidencia o
fato de que o artista, de modo geral, sente-se inserido no mundo como parte dele,
no sentido emprestado de Merleau-Ponty, de o “mundo ser feito do estofo mesmo
do corpo” (2004, p. 17); o mundo e o corpo do artista ndo estavam em dualidade,
mas em consonancia com seus projetos. Referindo-se ao processo de apreensao
do mundo, Maurice Merleau-Ponty coloca o corpo como o agente principal de um
sistema que leva a percepcao de si a medida que se determina o mundo e as
coincidéncias deste mundo no e pelo corpo. E por vir tensionando a experiéncia
pessoal, através da mediacao direta e ndo objetual nos procedimentos relacionais,
que se pode entender que a particularidade hoje, no prescindir o objeto, remonta
aos anos sessenta e trabalhos de artistas da geracao 1980 como Celeida Tostes.
Enguanto naqueles primeiros processos havia a preocupacao dos artistas com a
transgressao e a tensao dentro dos parametros da arte, atualmente o foco esta na
dindmica do encontro, e na diluicdo da autoria. Nestes procedimentos, o artista
prioriza uma mediacao que coloque os participantes ativos em relagao — com o
espaco, com o Outro, com a realidade dada — e o produto final se dissolve, assim
como a autoria Unica. Se a arte relacional, na década de sessenta, rompia para-
digmas representacionais, valendo-se da ciéncia de que a relacdo com o corpo é
definidora da situacao pessoal, social e cultural dos espectadores, o que se coloca
em prova, na arte atual, é resultado deste paulatino abandono do objeto. Com o
desenrolar dos procedimentos artisticos, a presenca atuante tomou lugar central
na formacao de sentido.

Afirma-se, portanto, segundo Nicolas Bourriaud (2006) a partir da década
de noventa, um procedimento artistico constituido pela relacao na cotidianidade.
Isto é, também, resultante do contexto histérico, demanda da sociedade fragmen-
taria atual, que sinaliza para a arte o desafio para um novo jogo: o espago a ser
ocupado ja ndo pode ser o institucional e a arte ocupa o espaco publico, resistindo
(como transgredia nos anos sessenta) e atuando coletivamente. E imprescindivel
observar que Bourriaud torna claro que ja ndo ha dissociacao, nos procedimentos
relacionais, entre contratos sociais e contratos estéticos, ou seja, nao se faz
possivel um projeto de arte autbnomo, no sentido classico da estética. Este espaco
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concreto a que se refere o autor estd na esfera da vida, da cotidianidade e ndo
pode ser desvinculado de uma ética prépria de um sistema engajado (em sentido
amplo) de producao — entenda-se este como um sistema balizado pelos valores
da esfera do cotidiano, que parta do espaco que ocupa, ja nao mais da arte auto-
noma e do espaco da instituicdo Arte. Portanto, a producao poética se localiza em
um campo onde nao ha fundamento no espaco expositivo mas, sim, um sistema
relacional que se origina na realidade vivida do grupo de participantes.

Os procedimentos relacionais de Celeida Tostes, assim como de outros
contemporaneos a ela, passaram a ser centrais nas poéticas e modos de ser no
mundo de varios artistas e isto reverbera, desdobrado, na atualidade.

As formas de representacao atuais, que se desdobram entre arte, ensino
e vida, nos procedimentos relacionais, advém de processos iniciados nos anos
1960, mas que se subdividiram em categorias, ou formas de fazer, a partir dos
anos subsequentes. Estas categorizacoes se fazem relevantes porque viabilizam a
insercao de procedimentos especificos ao campo relacional de que se vem tratando.
Entre estes procedimentos ha mais interesse nos perpetrados por artistas cuja
poética envolve caracteristicas pedagdgicas, implicita ou explicitamente.

No caso de Celeida Tostes, mais que explicitar ambas as caracteristicas, ha
uma fuséo ou indiscernibilidade, entre poética pessoal e metodologia de ensino.
Em sua meticulosa investigacao das potencialidades das materialidades utilizadas,
Celeida transforma método de construcao de poética em pedagogia. Sua me-
todologia investigativa vira processo, onde varios acontecimentos se sobrepdem
em, muitas das vezes, periodos longos sob a mesma tematica. Na maioria das
sucessoes de trabalhos o que ocorre, na verdade, é o desdobramento da pesquisa,
cujo projeto final é obter o melhor possivel de determinada materialidade. Inclusive
abdicando, em alguns casos, do uso mais convencional dos materiais e formas de
apresentacao. Como no caso de O Muro, sucessao da pesquisa realizada para o
trabalho anterior Aldeia, que foi sucedido por um segundo projeto de Muro e que,
finalmente, foi sucedido por Mil Selos e a producéo de cenérios e figurinos para o
longa-metragem Quilombo, do cineasta Caca Diegues.

Tratando especificamente da argila como materialidade investigada
e potencializada por Celeida Tostes, tanto como metodologia de ensino, quanto
como poética pessoal, pode-se demonstrar que a investigacao da materialidade
enfatizava o processo, que por sua vez pretendia um produto final de resultado
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plastico potencializado ao maximo. Por esta estrutura processual chega-se ao
fato de a artista ter abdicado de finalizar o ciclo ceramico na construcdo poética
O Muro, ou seja, ndo queimando os tijolos de adobe que o constituiam. Apesar
de iniUmeros trabalhos pessoais e, também, experiéncias de salas de aula onde a
queima em forno elétrico foi aplicada com total dominio técnico, especificamente
na Universidade Federal do Rio de Janeiro, em alguns casos Celeida Tostes abdicou
da finalizagao com a queima, evidentemente como resultado de uma apurada
investigacdo da materialidade que resultaria no desdobramento estético mais
adequado — muitas das vezes sem a queima, o que provavelmente fez convulsionar
alguns ceramistas e criticos mais tradicionalistas.

Nos processos artisticos O Muro e Mil Selos, a frente de uma oficina de queima
rustica, ou seja, que finaliza o ciclo cerdmico levando as pecas ao forno artesanal,
alimentado por lenha, a artista realizou, com a assisténcia de uma equipe de
quinze pessoas, milhares de pecas. A extensa producao se deu na Oficina da
Terra, montada em Xerém para a realizacao dos cenarios e figurinos do longa-me-
tragem Quilombo.

Portanto, o que se pretende destacar € a indiscernibilidade entre artista e
educadora em arte, a énfase no processo investigativo que leva a desdobramentos
estéticos potentes e, muitas das vezes, libertadores e revolucionarios, tanto no
aspecto pessoal quanto no concernente a arte e seus procedimentos.

E, finalmente, o cardter eminentemente relacional que constitui os processos
de Celeida Tostes, que efetiva a adesao a uma temporalidade especifica (PELBART,
1993) para seus procedimentos coletivos. A ceramista, com inerente dominio
do fogo, que ousou abdicar do mesmo para viabilizar processos de ensino em arte e
poética pessoal, em procedimentos coletivos, relacionais, que chegaram a envolver
milhares de pessoas em uma Unica proposicado, ou énfase, em determinado tema/
materialidade investigativo. Como destaca Mauro Costa, apds acompanhar um
curso oferecido por Celeida Tostes:

Em termos “pedagdgicos”, vejo uma familiaridade evidente entre as
praticas de Celeida e as reflexdes e praticas de Lygia Clark. Suas aulas
nesse curso eram “proposi¢ées” como as que Lygia desenvolveu na
Sorbonne - no sentido de dar elementos abertos a possibilidades de
exploragao sensorial-afetiva livre. Uma diferenca importante é que ela
nao abandonava a preocupacao com um resultado plastico ao final da
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experiéncia. A experiéncia nao € um percurso vivido pelo aluno-artista,
um embarcar nos seus devires, visando a socializacao-verbalizacao da
experiéncia, ao final. Ela tem outro endereco: processos de experi-
mentacao que resultem ou fagam estender possibilidades plasticas,
embora funcionando inteiramente fora dos joguinhos de composicao
da plastica mais conhecida, essencialmente “visual” (COSTA, 1994, p.123).

Para a énfase no colaborativo, investigativo e eminentemente plastico, a
artista se cercou de pessoas em contextos muito diferentes e utilizou metodologias
muito variadas. A maneira como ela especifica o processo criativo que constituiu o
trabalho Gesto Arcaico, apresentado na 212 Bienal, demonstra énfase no colabo-
rativo e preocupagao com a metodologia investigativa:

GESTO ARCAICO, nome que encontrei para a acao reflexa da mao quando
recebe em seu bojo o barro macio, é o trabalho que apresento na 212
Bienal Internacional de Sao Paulo. Foi feito de mutirao. Sem referéncia
de classe, centenas de maos se identificaram no gesto. S6 um aperto,
um toque, um amassado. Nao ha nenhuma intencao de forma, mas cada
olho com sua histéria ird construir um objeto, uma referéncia. O trabalho
realizou-se no presidio Frei Caneca no Rio de Janeiro, no Morro do
Chapéu Mangueira, comunidade chamada favela, na Universidade Federal
do Rio de Janeiro, no Parque Lage, no Museu de Arte Moderna do Rio,
com gente que passava, com doutores da COPPE da UFRJ, com empre-
gadas domésticas, com meninos de rua. Foram gastas quatro toneladas
e meia de barro, terra de diversas procedéncias do Estado do Rio de
Janeiro, 6xidos de metais, materiais diversos. A apresentacao do trabalho,
com 20 mil amassadinhos dispostos em trés painéis de seis metros por
trés, e uma roda vermelha no chao, ao centro, confrontam o ato de
construcdo do objeto e a construcdo da técnica na referéncia do olhar.
Nos milhares de amassadinhos, a mao da crianga de um ano se encontra
com a mao do presidiario (TOSTES apud COSTA; SILVA, 2014, p. 168).

Celeida teve uma producao extensa, legada de forma muito fragmentada e
de dificil organizacao na atualidade. Ap6s um inicio de carreira como professora de
gravura, vindo de uma formacao tradicional, passou por Universidades nos
Estados Unidos, onde teve contato com a cultura indigena/xamanica que, como
ela mesma comentou em diversas ocasides, a levou para uma ruptura com
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o formalismo estético e a realizar um rito de passagem, com a argila — matéria
gue passou a nortear sua poética. Pode-se dizer que a artista transformou sua
metodologia de ensino, inicialmente formalista, em proposicdes colaborativas, a
medida que passou a enfatizar o processo de investigacao/relacao com as
materialidades tendo como busca final um produto estético, mas desdobrado
e complexo, também para sua poética pessoal. Como ela destaca:

A preocupagao que o norteia [0 projeto] ndo € a transmissao de técnicas
do fazer, mas a descoberta através do fazer, visando a conscientizagdo
dos recursos ja existentes (...), a relacdo desta com a matéria-prima e,
dentro desse processo, provocar a geragao e o resgate da linguagem
criativa (TOSTES, 1988, p. 61).

Pensar a metodologia desenvolvida por Celeida demanda compreender
que o fluxo estabelecido entre o interior e pessoal afeta e € afetado pelo contexto,
de forma ampla. Como comenta a pesquisadora Katia Gorini:

Essas intermediagdes entre a arte e as relagdes socioculturais revelaram
indicios de sua experiéncia de vida e atuacao politica através de suas
obras. Como reflexo, trouxe novas possibilidades artisticas rompendo
os limites do uso da técnica da producao cerdmica como uma produgao
artesanal. Isto é, serviu-se do barro e da ceramica como expressao
artistica contemporanea, valorizando todo o processo de conhecimento
adquirido ao longo de sua trajetéria diretamente envolvida com as
questoes que residem nas artes plasticas, educacao e acdo comunitaria
popular. Com isso, o processo de trabalho de Celeida, considerando-a
uma artista engajada em projetos artisticos e sociais, resulta em uma
producdao dominada de realidade. Sua obra vai para além do reflexo
no objeto, considerando o transito de seus projetos entre as fronteiras
da cultura popular e erudita (GORINI, apud COSTA; SILVA, 2014, p. 207).

A coletivizacdao dos procedimentos, muitas das vezes gerando atra-
vessamentos de estratos sociais, em um momento de abertura politica, onde
a tendéncia intimista do atelié solitario de artista dava lugar para os encontros na
esfera publica, sempre teve um carater de grandiosidade — envolvia muita gente e
ocupava muito espaco e, principalmente, gerava produtos de complexidade impar.
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A magnitude dos processos, a temporalidade assumida e a multiplicidade envol-
vida na construcdo da poética/metodologia de ensino de Celeida vdo ao encontro
das especificidades concernentes a categoria de arte relacional com énfase em
processos colaborativos advinda das complexificacdes dos processos relacionais
iniciados nos anos 1960.

Existia em Celeida uma indiscernibilidade entre a artista e a professora e
tratar de sua metodologia de ensino significa falar de sua poética, e vice-versa.
A metodologia de ensino trouxe especificidades sobre a temporalidade, a mate-
rialidade utilizada como dispositivo para uma arqueologia interior e pessoal que
devem ser compreendidos como constitutivos, também, da poética pessoal da
artista. Portanto, para aprofundar sobre sua poética pessoal, foi escolhido um
trabalho, entre a vasta producao relacional da artista, que encerra caracteristicas
que atravessam tanto as instancias do ensino, quanto da poética pessoal, como,
também, demonstra a firmeza com que podia trabalhar em Kairds (PELBART,
1993) tensionando a esfera publica e a instituicao arte. A obra O Muro, segundo a
curadora Daniela Name, constituiu:

uma obra que pode sintetizar todos os embates que a artista vai travar
na fase final de sua carreira. Se por um lado ela enraiza as relagdes com
a comunidade do Chapéu Mangueira e com seus alunos no Parque Lage,
por outro, enfrenta a incompreensao das instituicoes (NAME, apud
COSTA; SILVA, 2014, p. 72).

O Muro foi um projeto selecionado pelo V Salao Nacional de Artes Plasticas,
em 1982, e deveria ser exposto no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.
Consistia de uma parede de 16 metros de largura, feita de tijolos de uma categoria
de adobe (mistura de barro com capim, palha e estrume de boi). Para realiza-lo,
em junho de 1982, Celeida Tostes espalhou cartazes por toda a cidade, chamando
voluntérios que ajudassem na construcao do trabalho.

Nos dias 12 e 13 daquele més, um fim de semana, seus alunos do Parque
Lage se juntaram aos integrantes de sua oficina no Chapéu Mangueira?, curiosos,

1 Esta oficina ndo sera aprofundada, pois demandaria um artigo s6 para si. Trata-se de outro espaco relacional,
de criacao e ensino coletivo, instaurada por Tostes e moradores no Chapéu Mangueira, em um barracdo
desta comunidade.
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amigos dos amigos etc. Em sua dissertacdo, Raquel Silva (2006) conta que cerca
de 100 pessoas participaram da elaboracao do trabalho, e que o mutirao foi coor-
denado pelo Sr. Coracy, marido de dona Augustinha, grande lideranga entre as
mulheres do Chapéu Mangueira. Apesar de ter recebido o Prémio Gustavo
Capanema pelo conjunto de sua obra, concedido pelo juri do V Saldo Nacional de
Artes Plasticas, Celeida Tostes quase nao conseguiu mostrar o trabalho no Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM-RJ) — onde foi realizada a exposicao
daquele saldao. Como ja mencionado, aquele contexto apresentou resisténcia
a uma possivel receptividade do conjunto de sua obra, que resulta, entre
outras questdes, na pouca pesquisa referente a artista até a atualidade. Segundo
Raquel Silva (2014), Tostes e seus assistentes-parceiros transportaram os tijolos
de adobe, que, juntos, pesavam 12 toneladas, em um caminhdo até a porta do
Museu. A mostra seria aberta as 18h. Ao meio-dia, ao se deparar com O Muro ja
montado, o entao diretor do Museu, Manoel do Nascimento Brito, alegou que era
um desrespeito a artista instalar “um muro de bosta em frente ao meu museu”?.
A obraterminou do lado de fora do museu, integrado a exposicao, apds a intervengao
de criticos e artistas.

Alguns autores também atribuem outras possibilidades de atuacao para a
figura do artista. Muitos entendem que a posicao do artista que se coloca em favor
de inclusao social o faz ao apontar para uma demanda a ser trabalhada cole-
tivamente, que pode ou ndo ser um incémodo comunitario, e que atravessada
por eixos diversos sao colocados para dialogar com o campo da arte. José Luiz
Kinceler (2007) ressalta como a arte, entdo, se relaciona com os acontecimentos
ao seu redor:

O trabalho de arte j& ndo tem mais a ver com a representacao [...] [mas
sim] na esfera do acontecimento, da presenca: nunca mais na esfera da
representacao. [...] O artista como produtor &, a) um gerador de narrativas
de reconhecimento mutuo; b) um indutor de situacdes intensificadas de
encontro e socializacao de experiéncias; e ¢) um produtor de mediagdes
para seu intercambio na esfera publica. (KINCELER, 2007, p. 1409).

2 Citado por Raquel Silva em sua dissertacao, a partir de entrevistas realizadas para o trabalho.
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Seguindo pelo raciocinio de Kinceler, o papel do artista é o de um articulador
para a instauracdo de um espaco diferenciado, onde o contato tenha a poténcia de
transformacéao da realidade. Pode-se ressaltar que é extremamente dificil afirmar
com precisao a eficacia desta transformacéao. Elas podem se dar em escalas do
micropolitico ou mesmo se efetivarem em uma larga escala de tempo. Celeida,
nos procedimentos que envolviam vasto nimero de participantes em espacos
diversos, encerrava este atravessamento de eixos e contextos. Como coloca o
critico de arte Marcus Costa:

Para Celeida Tostes, criar, experimentar, ensinar e aprender fazem parte
de um jogo de interpretar e compartilhar o mundo. Por isso a sua sala de
aula/atelié na Escola de Artes Visuais do Parque Lage era um grande
laboratério experimental, um terreno alquimico, local da acao, sintese de
todo seu desafio de integrar a acdo artistica com a experiéncia da vida
cotidiana em permanente exercicio de criacao e liberdade. Era funda-
mental para a artista “um compromisso com o fato social, com a inquie-
tacdo, com as questdes do homem nas reflexdes do seu tempo, com a
questao da arte como manifestacao humana, como parte do mundo.”
Essa instigante fusao entre artista e mestra acabou por definir a
personalidade de uma inquieta e eficiente personagem que orientava
e provocava esteticamente seus alunos e companheiros de trabalho ao
mesmo tempo que deles exigia grande disciplina técnica e clareza
conceitual (COSTA, apud COSTA; SILVA, 2014, p. 102).

Em 1983, Celeida Tostes foi convidada para expor na 172 Bienal Internacional
de S&o Paulo. Para tanto, propds um trabalho decorrente de sua pesquisa para O
Muro. Um novo muro seria realizado em etapas: na primeira, os detentos de uma
penitenciaria em Sao José do Rio Preto fariam tijolos na olaria do presidio;
na segunda, presos em regime semiaberto construiriam um muro nos jardins em
frente a Bienal, no Parque do Ibirapuera; a terceira parte do muro seria construida
dentro do prédio de exposicdes - projeto de Oscar Niemeyer.

Para a artista as trés partes do trabalho formavam um Unico muro e ela
pretendia que o trabalho fosse deixando vestigios de seu caminho até a Bienal,
com tijolos marcando o trajeto de Sao José do Rio Preto até o Ibirapuera. A obra
incluia também outro circuito: uma urna levaria para o pavilhdo mensagens
dos presos do interior de Sao Paulo. O publico leria esses recados e poderia
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respondé-los, também por escrito, depositando as mensagens em outra urna.
No ultimo dia da Bienal as duas urnas seriam abertas, expondo os dois lados de um
mesmo muro. A artista previa que, ao fim da Bienal, os tijolos fossem doados para a
comunidade mais préxima ao Ibirapuera. Além disso, como ia contar com a ajuda
do sistema penitenciario de Sao Paulo para realizar a obra, dispunha-se a dar como
contrapartida a montagem de oficinas de cerdmica em presidios femininos. Era,
portanto, um projeto relacional, de arte publica e com forte insercao na paisagem.

Ao receber o projeto enviado diretamente pela artista, a Bienal — naquela
edicao sob a curadoria de Walter Zanini — simplesmente desconvidou-a e nada
aconteceu. Sobre esta problematica de recepcao e recusa da Bienal de efetivar o
trabalho o artista Luiz Aquila observa:

O pessoal da Bienal ndo aceitou a proposta. Era tudo muito novo, ja havia
os Parangolés do Hélio [Qiticica], mas essas coisas todas eram circuns-
critas. Os Parangolés se davam no morro. Quando vinham [para o espago
formal], ndo era o morro inteiro que vinha junto. Mas, no caso da Celeida,
a proposta é que os presos fossem montar o muro na Bienal. Isso é que
assustou aturma. Ou seja: a ideia de 0s presos construirem um muro que
ao mesmo tempo é um desmuro, porque é o muro que foi liberto. Ninguém
entendeu nada. Parece tao simples, mas os cartolas e os burocratas das
artes ndo aceitaram (AQUILA, apud COSTA; SILVA, 2014, p. 19).

Infere-se, no caso de Celeida, em sua poética e em sua metodologia de
ensino, que este lugar inesperado, novo para cada subjetividade envolvida e de
afirmacao das diferengas como algo proficuo, constitui o cerne motivacional
da artista.

A atualidade traz questdes complexas ao contexto da arte relacional, as
formas de criar em coletivo nos mais diversos sistemas empreendidos por artistas
que enfatizam a interacdo, a medida que as relacdes sociais se complexificam e
afetam as subjetividades. Nos procedimentos relacionais atuais, respeitar as
diferencas, como o discurso contemporaneo acentuou nas Ultimas décadas, ja
nao consegue dar conta das necessidades de representacao em arte. Neste sentido,
0 processo criativo se expande a formas relacionais que acentuam o convivio,
0 encontro, o didlogo e a participacao como atitudes legitimas. Isto significa con-
viver sob ldgicas que promovam a instalacao de outros paradigmas existenciais,
livres de uma normatizacao hermeética para a subjetivacdo (FOUCAULT, 2006).
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Nao basta respeitar as diferencas e seguir distanciado das formas complexas
de subjetivacdo. Esta formula o Capital Mundial Integrado ja realiza por meio de
seu aparato técnico-cientifico-midiatico, pelo qual o desejo é manipulado. O
necessario, entdo, é entrar em estado de contaminagao com nano-local (SOUZA,
2006), abrir-se a conviver trocando experiéncias num espaco dialégico que
pode ser estabelecido por estratégias relacionais de arte.
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Resumo

Estudo da obra vazadores, de Rubens Mano, em seus multiplos aspectos —
espaciais, artisticos, institucionais e politicos. A escolha do artista pressupde
uma perspectiva contextualista renovada da arte contemporéanea sobre a cidade,
que tensiona a obra na direcao de um hibrido capaz de transitar entre os mundos
artistico e extra-artistico, atenta estética e politicamente a problematica urbana.

Palavras-chave
Rubens Mano; vazadores; arte contemporanea; espaco publico

Abstract

Rubens Mano study of the work, in its multiple aspects - spatial, artistic, institutional
and political. The artist’s choice presupposes a renewed contextualist perspective of
contemporary art on the city, which stresses the work towards a hybrid capable of
transiting between the artistic and extra-artistic worlds, aesthetically and politically
attentive to the urban problematic

Keywords
Rubens Mano, vazadores, contemporary art; public space
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Rubens Mano. vazadores,
2002. Intervencao com

estrutura metalica e vidro.
Pavimento térreo do
Pavilhao Ciccillo Matarazzo.
(Foto do artista)
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De modo geral, a obra de Rubens Mano se insere numa nova perspectiva
critica e contextualista da arte contemporanea sobre a vida urbana, que tensiona
o objeto de arte na direcao de um hibrido capaz de transitar entre os mundos
artistico e extra-artistico. Em Mano, o fazer artistico esta cada vez mais imbricado a
experiéncia do cotidiano, atento estética e politicamente a problematica urbana e
suas contradicoes. Desde meados dos anos 1990, suas intervencoes se defron-
tam com as circunstancias espaciais, histéricas e culturais de cada lugar em que
se dao — sejam estas manifestas em escala metropolitana, local, ou “institucional”
(do estatuto da prépria arte).

Assim, a primeira vista, suas proposi¢des espaciais filiam-se a um certo
tipo de arte produzida a partir do lugar em que se instala, que leva em consi-
deracdo as caracteristicas do contexto, e que emergira com grande intensidade
em meados dos anos 1960 (contrapondo-se ao enrijecimento da autonomia da
arte moderna). E desse periodo o surgimento da poética do site-specific work,
que repds o problema do lugar e do contexto em que a obra se d4, e que tem se
revelado uma das questdes fundamentais da arte contemporanea. Elas também
estdo impregnadas por um valor fenomenoldgico impresso na ativagdo da obra
pelo observador, que reporta igualmente a década de 1960, quando se verificou
uma mudanca estrutural do papel daquele na obra, enunciada por artistas como
Lygia Clark e Hélio Oiticica.

Uma dessas proposi¢coes exemplares de Mano é vazadores,* concebida
para a 252 Bienal de Sao Paulo, em 2002. Trata-se de um dispositivo conector
gue funcionava como uma passagem entre o dentro e o fora do pavilhao da bienal.
O “corredor” incrustado em uma das fachadas do edificio ligava o espaco expo-
sitivo ao espaco aberto, e publico, do Parque Ibirapuera. Como tal, vazadores se
propunha a ser um transito mutuo entre os dois lugares, uma permeabilidade
totalmente horizontal e nao hierarquica, tomando-se a prépria arquitetura do
lugar. Tanto o visitante da mostra poderia se surpreender com uma saida fortuita
ao espaco verde do parque, como o usudrio deste poderia esbarrar com uma
entrada clandestina para desfrutar de um dos maiores eventos de arte contem-
poranea do mundo.

1 Todos os titulos das obras de Rubens Mano aqui citados, bem como titulos de artigos e citagdes do mesmo,
sao grafados em letras minUsculas, de acordo com a concepgao do artista.
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O estudo minucioso desta obra revelara que as prerrogativas dos anos
1960 sao insuficientes para abarcar os multiplos sentidos das intervencoes
elaboradas por Rubens — primeiramente porque o panorama encontrado &
outro, mas também porque tais filiagdes limitam uma leitura que leva em conta
a singularidade da concepcao, do fazer e do contexto estruturado pela prépria
obra. Assim, este artigo optou por partir de uma perspectiva da arte contempo-
ranea que reafirma a importancia do contexto, enunciada pelos artistas Ricardo
Basbaum e Eduardo Coimbra em 1995 nos termos de uma sintese plastica que se
constitui como “uma singularidade a partir do encontro sujeito-matéria-contexto”
(Basbaum e Coimbra, 1995, p. 348). Tal perspectiva pode ser traduzida igual-
mente nos termos de uma prdtica contextualista, identificada na producdo das
Ultimas décadas. Valorizou-se, portanto, o estudo aprofundado de uma Unica obra,
considerando suas especificidades espaciais, histéricas, culturais e institucionais.

O projeto para a Bienal

A obra vazadores foi parte da proposta de Rubens apresentada aos
curadores da 252 Bienal, Alfons Hug e Agnaldo Farias, em novembro de 2001,
em resposta ao convite para integrar o Nucleo Cidades, cujo tema se voltava as
“iconografias metropolitanas”. Dentre as 12 cidades tematizadas nesse nucleo,
Mano foi designado pela curadoria parafigurar no grupo de Sao Paulo. No projeto
encaminhado a curadoria, Rubens expds suas motivagdes gerais:

A intervencdo preparada para a préxima Bienal de Sao Paulo incide
sobre as relagdes que estabelecemos com o espago construido, em
um contexto absolutamente tomado por estimulos visuais e constantes
alteracoes da paisagem (como é o caso de uma metrépole como Sao
Paulo). [...] vazadores sugere a importancia de um olhar critico também
voltado as estruturas e instituigdes que organizam a metrépole, enfa-
tizando como este acaba por definir nossa ideia de “lugar”. Ou como
proposicdes estéticas, aspectos politicos, ramificagdes socioeconémicas...,
podem ser consideradas e alcadas a condicao de “sites”, desdobrando
ainda mais os significados de uma intervencao (MANQO, 2001)2.

2 Trecho do projeto original enviado a Fundacao Bienal, datado de novembro de 2001. O projeto consta da
documentacao sobre a 252 Bienal do Arquivo Wanda Svevo.
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A proposta para vazadores foi articulada em duas partes, previstas para
acontecer simultaneamente nos dois pisos reservados ao Nucleo Cidades.
Apesar de complementares, Rubens s6 pode realizar uma delas.

Rubens Mano. vazadores,
2002. Projeto de intervencao
com corte na laje, grade
alveolar de ago carbono e
cinta de ferro, 2,5 x5 m.
Segundo pavimento do
Pavilhdo Ciccillo Matarazzo.
(Foto do artista)

A primeira parte da agao pressupunha um corte retangular de aproxi-
madamente 2,5 x 5 metros na laje do segundo andar do prédio; no lugar da
abertura no piso, seria instalada uma grade alveolar de aco carbono galvanizado,
semelhante aos respiradouros colocados em calcadas para arejar ambientes
subterraneos, como metrds e estacionamentos. Abrir um corte na laje no meio
do segundo andar do pavilhao conectaria visualmente o pavimento com o térreo;



Rubens Mano. vazadores,
2002. Detalhe da intervencao
com estrutura metalica e
vidro no pavimento térreo do
Pavilhdo Ciccillo Matarazzo.
(Foto do artista)
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o vetor vertical relacional se posicionaria como contraponto a ordem horizontal
da arquitetura do pavilhdo, derivada da planta livre corbusiana e do uso primordial
do edificio, dedicado aos aparatos industriais nos anos 1950.2 O corte, porém, ndo
foi autorizado.*

3 Nomeado originalmente como Pavilhao das Industrias, o edificio foi concebido para abrigar as “maravilhas
tecnoldgicas” produzidas pela indUstria paulista a época.

4 “A primeira proposta de Rubens Mano para a 252 Bienal esbarrou no 6rgao de controle do patriménio do
Estado, o Condephaat. Contraditoriamente, o Estado tenta barrar um fluxo avassalador que ele mesmo
estimula.” (Farias, 2002, p. 250).
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Rubens Mano. casa verde,
1997. Fotografia impressa
em papel RC brilhante
montada em moldura de
madeira, 135x135x4,5cm.
(Foto do artista)
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A segunda parte da acao se enderecava a uma das elevagoes do edificio,
na qual o artista propés uma outra abertura, por meio da retirada de uma parte da
caixilharia original do pavilhao e de sua substituicao por um “corredor” que atra-
vessaria os limites do prédio. O novo elemento arquitetdnico da fachada deveria
ser composto por uma estrutura de metal e vidro, idéntica ao vedamento original.
A volumetria do corredor de passagem avancaria para fora e para dentro; em
ambas as extremidades haveria uma porta de vidro sem qualquer fechadura,
cadeado ou catraca que pudesse interceptar o fluxo continuo entre os espacos.
Além disso, ndo haveria nenhum tipo de sinalizacao que marcasse o dispositivo

como uma entrada ou saida da bienal, mas quem o descobrisse poderia acessa-lo
“extraoficialmente”.
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O novo elemento construtivo, em vazadores, traz um tipo de procedimento
recorrente na pratica de Mano: a subtracdo.® Na proposicado para a bienal, ambos
0s atravessamentos, mesmo que em projeto, partiram da subtragao de uma
parcela da arquitetura — piso ou parede, para construir “negativamente” um
segundo elemento no edificio, quer estranho quer idéntico as qualidades ma-
teriais e estruturais destes.

Se na fotografia casa verde, uma de suas primeiras operagoes de sub-
tracdo, a construcdo negativa proporcionava uma espécie de mirante — isto é,
uma conexdo visualmente construida, como se o atravessamento daquele lugar
privado devolvesse a fluidez do espaco da cidade entre suas instancias local (da
rua) e metropolitana —, no vazador executado para a 252 Bienal o artista promove
um atravessamento fisico e simbdlico entre o mundo da arte especializado e a
vida prosaica de quem frequenta o parque.

Quatroanos apds a bienal, Mano analisa retrospectivamente suas proposicoes:

o0 projeto considerou a presenca de dois “atravessamentos” nas estruturas
do edificio projetado por Oscar Niemeyer (Parque Ibirapuera). um fisico,
construido no andar térreo diretamente sobre uma das fachadas de
vidro, e outro simbdlico, projetado para o segundo andar do espaco expo-
sitivo — materializado somente através de uma maquete eletrénica. [...]
enquanto o primeiro “atravessamento” (no térreo) oferecia-lhes uma
experiéncia ligada ao movimento do préprio corpo, questionadora da
condicdo de agentes de uma determinada situagcao, o segundo trazia
como horizonte uma reflexao quanto aos condicionados processos de
ocupacao e construcao espacial. (MANO, 2006b, p. 109)

Em termos conceituais de projeto, curiosamente, a proposta para o
espaco expositivo do segundo andar envolvia uma alteracao concreta na arqui-
tetura do edificio, ou seja, apesar do atravessamento ser apenas visual haveria
uma intervencao fisica com elementos estranhos. Enquanto que, no andar térreo,
0 atravessamento fisico foi projetado como mimese do edificio, anulando-se na
aparéncia vitrificada do pavilhdo, por meio do qual “simbolizava” a dissolucao
entre o mundo da arte e o da vida.

5 Podemos citar algumas obras, tais como: casa verde, com o vazio central da demolicdo; disponha, com a
retirada de parte da carroceria do veiculo; e bueiro, anulando o vazio com luz branca.
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vazadores anuncia, assim, operacdes cruciais desenvolvidas na pratica de
Rubens Mano, que implicam simultaneamente: a arquitetura, neste caso, seus
codigos construtivos; o observador, e o corpo deste; e a instituicdo, como deli-
mitacao do lugar oficial da arte. Na primeira instancia, o elemento construido
transversalmente a fronteira entre a bienal e o parque criava um espaco entre,
de livre transito, franqueando a passagem entre espaco privado e espaco
publico. Na segunda, notar-se-a que, para esse fluxo se efetivar, seria preciso
que o corpo do observador ativasse o dispositivo ao percorré-lo de um lado para
o outro, ou vice-versa. E no terceiro, transitar livremente entre um lugar e outro
implicava subverter as regras institucionais da Fundacao Bienal numa espécie
de visibilidade paralela.

A arquitetura (e a obra-arquitetura)

A escolha de Rubens para o local de sua intervencgao no térreo, em si,
implicava uma leitura do artista sobre aquele lugar e sobre os significados
daquela edificacao modernista. A opgao pela fachada que se coloca diante do
espaco publico do parque — contrapondo-se diametralmente a entrada oficial da
mostra, voltada para a Av. 23 de Maio — resgata as premissas de integracao do
projeto original de Oscar Niemeyer, de 1953, pelo qual o arquiteto determinara
0 acesso principal do edificio na face voltada para o espaco verde do parque,
préximo a marquise central, que, por sua vez, conectaria todos os volumes do
complexo arquitetonico. Portanto, originalmente, a conexao desejada do pavilhao
ndo era com a via expressa, mas com o espaco publico de cultura, lazer e re-
creagao do Ibirapuera.

Tanto o parque quanto o pavilhdao simbolizam os vestigios da celebracao
da cidade nos anos 1950, durante os quais Sao Paulo selava sua modernidade,
metropolizacao e desenvolvimento. Inaugurado em 1954 como parte das come-
moracdes do 4° Centenario de Sao Paulo, o parque representa o0 momento de
efervescéncia cultural e econdmica da capital, que queria se mostrar moderna
e industrial para o mundo. Tal ambicdo internacional se confunde com a histéria
da Bienal de Sao Paulo, criadaem 1951. Ao implementar uma bienal aos moldes
da de Veneza, Francisco Matarazzo Sobrinho (0 mesmo Ciccillo Matarazzo, que
presidiu a comissdo das comemoracdes dos 400 anos), vislumbrou um passo
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estratégico para a internacionalizacao tanto da arte brasileira como da capital
paulista. O inicio dos festejos em dezembro de 1953 coincidiu com a inauguracao
da 22 Bienal, que ja ocorreria no pavilhao.

Tudo isso so reforca o quao pertinente e significativo seria uma bienal
dedicada a pensaracidade, e a prépria mostra, a partir de sua heranca modernista
e a luz das transformacdes urbanas do final do séc. 20. Nem S&o Paulo se fez
tdo moderna assim, nem a Bienal se identifica a priori como uma entidade local.
Desde pelo menos a década de 1970, e mais intensamente a partir dos anos
1990, a capital paulista deixou para tras sua vocacdo industrial e passou a se
reconfigurar como um hibrido, sobrepondo uma cidade de servigos a sua heranca
burguesa. Soma-se a esse processo o impacto do capitalismo transnacional e das
novas tecnologias informacionais, que fragmentou ainda mais o territério urbano.

De modo anélogo, a Fundacéo Bienal — e o projeto modernista do Parque
Ibirapuera e do Pavilhdo das Industrias —, que ja nascera como plataforma
internacional, parecia perder progressivamente seus vinculos com a cidade e o
territorio, buscando se alinhar cada vez mais a uma rede transnacional virtual, no
movimento da internacionalizagao da arte guiado pela economia global. Findada
a década de 1990, aquela que consolidou a globalizacdo da arte e da cidade,
era preciso pensar suas consequéncias, incluindo ai as contradicdes do projeto
modernista no pais.

Ao recuperar a memoria do projeto arquitetdnico do Pavilhdo Ciccillo
Matarazzo, Mano desvia o olhar sobre a arte — comumente praticado dentro do
espago expositivo legitimado — para um olhar sobre as questdes arquiteturais
impressas no projeto modernista e esquecidas pela instituicao e pela curadoria
daquela edicao da bienal. vazadores representou, assim, uma desconstrucao
de cédigos espaciais, reagindo aos conteldos simbélicos presentes naquele
exemplar da arquitetura moderna.

No artigo publicado na revista Urbania, em 2006, Rubens coloca os termos
da relacao da sua obra com a arquitetura local:

A dimensao da arquitetura foi referéncia importante para o trabalho,
uma vez que o edificio reitera a utopia modernista de sugerir uma
integragdo com seu entorno — visivel na forma como esta suspenso
(sobre pilotis) e no uso da fachada de vidro, intensificando a relacao
interior/exterior (MANO, 2006b, p. 109).



Tatiana Sampaio Ferraz 235

Mano parecia indicar que, mesmo apesar das intengoes modernistas de
Niemeyer, o uso que se fazia do espago negaria a sua propria vocacdo integra-
dora moderna (contrariada, inclusive, pela cobranca de ingresso). Sabemos que
de fato a utopia desejada pela arquitetura moderna nao se realizou, ndo sé no
complexo edificado do Ibirapuera, mas em muitos outros projetos, culminando
com Brasilia em 1960. A intervencao arquitetdnica promovida com vazadores
escancara a contradicdo entre o edificio e seus usos, a distancia entre o lugar e o
lugar praticado, entre o programa arquitetdbnico moderno e o tipo de vida urbana
que isso produziu na cidade.

De acordo com os pressupostos projetuais modernos, a modulagao dos
pilotis e a planta livre possibilitam uma liberdade para posicionar as aberturas
de um edificio; dai os desdobramentos da ampla utilizacdao do pano de vidro,
conhecido como um dos cinco pontos da arquitetura corbusiana. Num ideal
de integracao com a natureza e de permeabilidade entre os espacos abertos e
fechados, Niemeyer também empregou os fechamentos em vidro no Pavilhao
das Industrias. Rubens soube se apropriar desses elementos construtivos para
propor silenciosamente no lugar um atravessamento fisico e simbdlico daquele
edificio. Utilizando-se de vidro e ferro para armar a estrutura do atravessamento
do térreo — materiais idénticos aos da fachada original do prédio —, o artista
mimetizou a arquitetura (fundindo obra-arquitetura) e anulou a fronteira que ela
estabelecia entre a arte e a cidade.

Na mimese com a arquitetura, o novo elemento construtivo proposto na
fachada do pavilhao levanta uma reflexao sobre as possibilidades e os limites da
acao artistica na cidade: de um lado, o préprio trabalho se colocava no limite entre
arte e “nao-arte”; de outro, a experiéncia do atravessamento no térreo pressu-
punha que o publico ja tivesse vivenciado a experiéncia urbana dos fluxos. Trazer
esse repertdrio significante do viver urbano era parte das intengdes do artista.

A passagem de Mano apontava, assim, para o alargamento das reflexdes
propostas pela curadoria da 252 Bienal, ao criar uma situagao de enfrentamento
real entre a cidade e suas representacoes. A agao foi minuciosamente pensada
parase apropriar do local da mostra e pdr a prova a opcao curatorial pelo tema da

60 fim da cobranca de ingresso para as bienais de arte veio somente na edicao seguinte, em 2004.
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metrépole. E € sob esse aspecto que residiria uma dimensao politica no trabalho
do artista: a producao do espaco, neste caso, decorrente dos atos de espacia-
lizacdo que trazem a tona a dimensao de um espago culturalmente construido.
A proposicao do corredor “disfarcado” em arquitetura trazia em seu bojo,
portanto, duas dimensdes: a desconstrucéo e a desarticulacdo dos cédigos espa-
ciais que organizavam aquele lugar e, ao mesmo tempo, a desmaterializacao da
ideia de obra, ao concebé-la como simulacro do préprio pavilhao. A dissolugao
da obra em arquitetura tensionava uma visualidade repertoriada pela arte con-
temporanea, que incluia seus pressupostos de apreensao e fruicdo da obra.

O publico

Em decorréncia do procedimento mimético e de uma deshierarquizagdo
entre as nogoes de obra e site, a segunda agao de vazadores exigiria uma atengao
redobrada por parte de quem a observa. Para vivencia-la, o espectador deveria
embarcar num espaco-fluxo, a partir da qual reformularia a sua prépria percepcao
do lugar. A segunda acao de vazadores pressupunha uma acao na duragdo, pela
qual o sujeito se deslocaria ao longo da obra-corredor — seja ele visitante da
exposicao ou usuario (desavisado) do parque. A concretizacdo de tal experiéncia
exigiria a projecao do corpo do sujeito em deslocamento no “espaco-obra” da
passagem.

O ato de atravessar a fronteira pode ser entendido como um ato de perfor-
mance; porém, nesse caso, Ndo era nem o artista nem o performer o seu prota-
gonista, mas o publico, que teria de se reposicionar diante da obra. No entanto,
Rubens sabia do risco de a obra passar despercebida pelo publico, pois sua oferta
nao era tao explicita assim...

somente com uma aproximacgdo curiosa — mesmo sem ter a menor
ideia do significado dessa estrutura, as pessoas poderiam acionar uma
das portas de vidro, ter acesso ao “corredor” e, num segundo movimento
(ao cruzar a outra porta), alcancar o lado de dentro ou de fora do edificio
(MANO, 2006b,, p. 111)

A disponibilidade do sujeito, que o levaria a um “despertar para a obra”
de Rubens, foi apontada pela critica Thais Rivitti como questao crucial para
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a efetividade de sua agao artistica, pressuposta em diversas proposi¢des no
conjunto da obra de Mano. Ao depender de uma “disponibilidade imprevisivel
do publico para ocorrer” (Rivitti, 2003, p.11), a obra se coloca neste terreno
obscuro entre o artistico e o “ndo-artistico”. O “espaco em ato”, assim, desen-
cadeia um tensionamento inclusive do estatuto da arte enquanto obra, acabada
e franqueada ao publico.

A instituicdo..., a curadoria e as negociacgoes

O contexto institucional em que vazadores foi elaborado possui varios
aspectos, e envolve desde os precedentes da bienal de 2002, notadamente os
percalcos que a gestdo de Carlos Bratke atravessou em relacdo as conducoes
politicas e missdes culturais da fundacdo; passando pela escolha curatorial da
252 edicao; pelas relacoes estabelecidas entre curadoria e artista ao longo do
processo de elaboracdo das obras; até o rompimento dessas relacdes no
momento em que Rubens Mano decide se retirar da exposicao.

Para a realizacdao da 252 Bienal foram necessarios quatro longos anos de
espera entremeados por uma crise institucional e curatorial. A gravidade da
situacao financeira somavam-se as renuncias do presidente do conselho e de
cinco de seus membros. A instabilidade também acometeu a conducgao artistica
da gestao Carlos Brakthe, que se desentendeu com o entdo curador Ivo Mesquita
no que diz respeito ao adiamento da 252 edicdo em 1 ano (que coincidiria com as
comemoracdes de seu cinquentenario, em 2001), alegando escassez de verba e
problemas de infraestrutura. Os meses de instabilidade institucional culminaram
com a renuncia de Mesquita em meados de 2001, substituido oficialmente pelo
alemao Alfons Hug, em janeiro de 2002. Este, por sua vez, soube aproveitar a
vocacao da instituicdo e daquela gestao em especifico (cuja equipe era composta
majoritariamente por arquitetos e profissionais afins), ao propor o mote “icono-
grafias metropolitanas” para a proxima edicao.

No texto Iconografias metropolitanas, publicado no catalogo do evento,
Alfons Hug abre o tema geral da mostra com a premissa de que:

[...] as metrépoles definem substancialmente o perfil da criacdo artistica.
E agora as novas megaldpoles [...] Nelas transcorrem os grandes dramas
urbanos, sdo testadas novas formas de convivio humano e desenvolvidas



In-between: imbricagoes entre arte, cidade e instituicao na 238
obra vazadores de Rubens Mano

novas estratégias de sobrevivéncia. No laboratério das metrépoles surge,
por fim, também a massa critica que transforma o Zeitgeist (espirito da
época) em arte. (HUG, 2002, p. 16)

O texto, entao, segue com 0s impasses que acometeriam os artistas no
enfrentamento da cidade...

[...] diante do simples tamanho de muitas megacidades, dentre elas a
propria Sao Paulo, coloca-se também a pergunta de como os artistas
lidam com o problema da escala. Como a obra de arte concorre com as
dimensdes metropolitanas? Diante da velocidade e complexidade dos
processos urbanos existe o risco de a arte ficar “a reboque” da cidade,
ao invés de correr a sua frente e indicar-lhe a direcdo. Serd que a arte é
domesticada pela cidade?( HUG, 2002, p. 16)

As indagacoes de Hug soam apaziguadas no momento seguinte, onde o
curador muda o tom e de certa forma “desiste” desse embate...

Um numero consideravel de artistas da presente edi¢ao da Bienal
ocupou-se intensamente com o tema da cidade e criou obras que se
referem diretamente a Sao Paulo. Mas nao se trata, aqui, de arte no
espaco publico, que, no caso de Sao Paulo, sempre corre o risco de
desaparecer no vértice dourban sprawl sem chamar a atencéo. Faz
mais sentido recuar para o espaco protegido do pavilhao da Bienal, que
permite uma contemplagao das obras, concentrada e sem perturbacdes
(HUG, 2002, p. 18).

O recuo da opgao curatorial foi criticado no artigo de Rodrigo Moura e Carla
Zaccagnini sobre a mostra, publicado na ocasiao:

Para ser uma exposicao dedicada a (metro)polis, lhe falta consciéncia
politica, e consciéncia de seu préprio papel politico nesta cidade. A
autorreferéncia que este edificio apresenta, sendo o Unico e onipresente
espaco expositivo para todos os projetos, ja & exemplo disso (MOURA;
ZACCAGNINI, 2002, p. 33)

As justificativas do curador para restringir a atuacao dos artistas ao interior
do pavilhdo parecia esbarrar igualmente nas intengées de Mano para a sua
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participacao naquela edicao, tal como vimos na problematizacdo sobre 0s usos
de que se fez daquele edificio modernista.

A principio, o tema da metropole era assertivo, ndo sd por conveniéncia
—na convergéncia com a gestao Bratke e com a memdria institucional da bienal
em relacdo a sua vocacdo para a cidade —, mas também pelas préprias mudancas
deflagradas nas grandes capitais ao longo dos anos 1990, que culminaram no
crescimento extensivo e desordenado das cidades e mudaram significativamente
o modo de vida urbano nelas ensejado. Ndo a toa, o tema da cidade aparecera
com frequéncia no mundo da arte entre os anos 1990 e 2000, a exemplo da
prépria mostra comemorativa Bienal 50 Anos e do projeto Arte/Cidade, para
ficar apenas em exemplos locais.

Assim, apesar de nao ser um tema original, a aposta curatorial de Hug era
sem duvida relevante para a cidade de Sdo Paulo, que se mostrava carente de
reflexdes sobre si mesma. Afinal, além da pauliceia ter despontado como uma
das primeiras megaldpoles do mundo, ela tinha conquistado recentemente o
podio das 30 cidades globais (Sousa, 2008), influentes no jogo global das trocas
financeiras, informacionais e simbdlicas.

Entretanto, a escolha tematica acabou se limitando a uma relacédo distan-
ciada da cidade. Tanto a opcao curatorial em restringir a ocupagao das obras
ao pavilhdo, como a abordagem iconogréafica acerca da questdao metropolitana
circunscreviam a experiéncia da cidade a uma visada “descolada”, por vezes
ilustrativa, distante das dinamicas reais da vida urbana. O interesse curatorial
acabou reduzido a uma iconografia da cidade, a sua aparéncia e superficie, em
contraposicao ao que seria estrutural, desperdicando a oportunidade de pensar
a cidade na pratica.

As negociagoes

Do ponto de vista do artista, vazadores pretendeu estabelecer uma
posicao critica diante de varios papéis desenhados dentro do circuito da arte
contemporanea:

[a proposta] procurou abordar implicacdes econdmicas e sociopoliticas
gue permeiam as grandes mostras (incidindo sobre as expectativas e
responsabilidades normalmente lancadas por uma instituicao cultural)
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e guestionar nosso papel de agentes no interior do corpo social. [...]
se 0 espago controlado do museu, ou da instituicdo, costumeiramente
representa um espago de certezas, vazadores procurou sinalizar uma
pequena dose de instabilidade. (MANQ, 2006b, p. 111)

Seria preciso, entao, atravessar as negociagoes entre o artista e a instituicao
ao longo do processo para entender mais precisamente em que medida a obra
fazia a critica aquela e, por extensao, as regras do jogo artistico contemporaneo.

A operacao de vazadores s6 teria éxito mediante uma negociacdo precisa
entre artista e instituicao, na medida em que o trabalho dependia de uma discricao
absoluta de todas as partes envolvidas para sua plena efetividade. Segundo Mano,
era condigao sine gqua non manter a obra em sigilo afim de nao causar alardes
nem naimprensa nem no publico visitante. S6 assim a passagem se apresentaria
de fato como uma alternativa extraoficial de livre transito entre bienal e parque,
diluindo-se as fronteiras. Contudo, sua execucao envolveu um longo processo
gue se iniciou em novembro de 2001 e terminou em 17 de maio de 2002, quando
Rubens se desliga da mostra, quinze dias antes dela acabar.

Do ponto de vista da Fundacado Bienal, mais do que a preocupagao
patrimonial sobre a intervencao na arquitetura do pavilhao, a segunda agao de
vazadores expunha a instituicdo a uma situagao de vulnerabilidade, ao franquear
0 acesso para o interior do edificio, sem qualquer intermediacao — seja ela a
compra de um ingresso, uma catraca ou qualquer outro filtro de seguranca na
entrada. A vulnerabilidade alegada por parte da fundacao foi interpretada por
muitos como uma preocupacao de ordem financeira, em que o dinheiro era
pré-requisito para o acesso a arte.

Do ponto de vista do artista, a agdo cogitava

uma espécie de desorientacdo para os usudrios do Parque Ibirapuera e
da Bienal, propondo-lhes uma relagdo direta com um espago-simulacro
— através da violagdo de suas préprias condicées espaciais. (MANO,
2006b, p. 103)

E, como consequéncia, implicava o enfrentamento real da cidade por
parte da mostra, indo de encontro justamente ao tema proposto pela curadoria.
Além disso, na medida em que a passagem era transparente e nao sinalizada,



Rubens Mano. vazadores,
2002. Detalhe da intervengao
com vigilante, camera de
seguranca e gravador

de video, no segundo
pavimento do pavilhao.
(Foto do artista)
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a obra apontava para uma correspondéncia possivel entre o dentro e o fora do
pavilhdao modernista, fazendo-se materializar as intencoes presentes no partido
arquiteténico de Niemeyer e convocando a Fundacao Bienal a se pensar enquanto
instituicao cultural na cidade e da cidade.

A realizacdo da obra foi condicionada a aprovacao final pela diretoria
da fundacao, que determinou a contratacao de um seguranca alocado ao lado da
obra para monitorar a circulagao de pessoas no corredor. Entretanto, conforme
relato do artista publicado no dossié organizado por Fernando Olivia sobre
vazadores, “em hipotese alguma a atuacdo desse funcionario da fundacao
poderia inibir o livre deslocamento do publico” (Ibidem, p. 111), a ndo ser
em casos extremos de tumulto.

Diante dessa situacdo, Rubens passou a considerar a importancia de
monitorar o controle institucional, uma espécie de vigilia sobre a vigilia. Para
tanto, contratou uma pessoa para acompanhar as imagens transmitidas por uma
camera de seguranca instalada pelo artista sobre a passagem. O contratado
trabalharia a partir de um “posto” instalado no préprio espaco expositivo do

segundo andar do pavilhao, no qual o artista dispds uma mesa, duas cadeiras,
um monitor de video e um gravador de VHS.
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A passagem que permitia o acesso gratuito e “clandestino” a exposicdo
em poucos dias atraiu a atencao dos meios de comunicacao e levou a direcao da
Fundacao Bienal a regular o fluxo de visitantes a um nimero determinado por
hora. Segundo consta nos relatérios de ocorréncias da equipe de seguranca da
fundacdo, a partir do dia 2 de abril (ou seja, 10 dias apds a abertura oficial) teve
inicio um controle diario no fluxo de pessoas que passavam pela obra. No geral,
uma meédia de 30 pessoas passaram pelo vazador por dia durante a primeira
semana.

Apesar das negociacoes iniciais estabelecidas, as tensoes entre instituicao
e artista seguiam. Para a fundacao, a medida que a obra comecava a ser desco-
berta, aumentava a possibilidade de se tornar um ponto de perda econémica.
Porém, nos relatérios da seguranca, o nimero de pessoas que vinham utilizando
o trabalho como entrada para a mostra era inexpressivo (50 por dia).

A saida de Rubens da exposicao foi precipitada por uma série de ocorréncias
no final do més de abril. Por mais de uma tarde o artista permaneceu no espaco
e retirou o pino da porta que a travava, questionando as orientagoes institucionais
de conduta da obra. Entre os dias 3 e 16 de maio a intervencao foi mantida
fechada por motivos técnicos, tornando-se a gota d’agua para a saida de Mano
da exposicao. No dia 17 de maio, o artista comunicou oficialmente o rompimento
com a fundagao e formalizou a retirada da obra por meio de uma carta enderecada
aos curadores e a geréncia de eventos.

Do ponto de vista das negociacoes, o que se evidenciou foi uma conduta da
direcdo da Bienal sobreposta as atribuigdes da curadoria, esta ofuscada desde
o inicio pelas preocupacdes do setor da engenharia quanto ao resguardo
patrimonial do edificio (da primeira parte de vazadores, nao realizada) e do setor
financeiro quanto as perdas econdmicas da bilheteria do evento (na segunda
parte de vazadores, no térreo).

Os desdobramentos apontados pela critica apds a interrupcao precoce da
obra compdem ainda um outro capitulo da histéria de vazadores. Teria a obra
fracassado? Ou seu incémodo por parte da instituicao ja era um sinal de que
teria alcancado seus objetivos? Ela foi “destruida” pela fundacao ou tinha um
prazo para se dissolver?
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Na opiniao de Lisette Lagnado,

o trabalho j& funcionou, mesmo que interditado. Acredito que o boca a
boca fez a sua parte. Eu diria que este rumor que causou foi extrema-
mente interessante. Ndo vimos filas enormes para entrar por aquela
passagem, ndo houve tumulto. O trabalho foi abortado antes mesmo de
acontecer qualquer “tumulto” esperado (LAGNADO, apud OLIVA, 2002).

Celso Favaretto considera que o trabalho nao foi abortado, pois

teria que terminar, se completar, no momento em que fosse desco-
berto. Se o artista propds aquilo anonimamente, aquela entrada teria
de conter algo de uma descoberta. A medida que a “descoberta” se
tornou uma coisa propalada, boca a boca ou por qualquer outra maneira,
portanto se tornando um lugar de penetracao de “outsiders” na Bienal,
o trabalho se completou. O efeito foi obtido, e ele teria que terminar
(FAVARETTO apud OLIVA, 2002).

A problematica instaurada em vazadores pode ser posta em analogia a
um outro fato ocorrido na histéria da arte contemporanea, em meados dos anos
1980, que envolveu a obra de Richard Serra, Tilted Arc. No artigo de Douglas
Crimp, A redefinicdo da especificidade espacial, em torno da polémica sobre a
obra de Serra, o critico de arte apontou um aspecto importante daquele tipo
de prética artistica que produzia uma critica materialista sobre os fundamentos
institucionais da arte:

[...] tales préacticas tienen como fin revelar las condiciones materiales
de la obra de arte, su modo de produccion y recepcion, los apoyos
institucionales que permiten su circulacién y las relaciones de poder
que representan dichas instituciones: en una palabra, todo aquello que
esconde el discurso estético tradicional (CRIMP, 2001, p. 147).

Na perspectiva critica apontada por Crimp, a ideia de “fracasso” nao se
aplicaria nem em Mano nem em Serra, uma vez que a obra, por menos tempo
que tenha durado, ja provocou um pensamento e uma reflexdo sobre aquele
espacgo em que se instalou, seja este eminentemente publico ou localizado na
fronteira entre o publico e o privado. Em vazadores, especificamente, os limites
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institucionais do que representa a Fundacao Bienal para as artes visuais foram
colocados em questao, e incluiram desde sua realidade fisica, arquitetonica e
patrimonial, passando pelos seus modos de exposicao e fruicdo das obras, até
suas relacoes de poder implicadas tanto no que representa para a cidade como
no jogo global da mundializacao da arte.

0 paradigma da critica institucional

Num exaustivo levantamento bibliografico de tudo o que ja foi escrito a
respeito de vazadores, boa parte dos textos posicionam a critica institucional
como discussao central da obra. Contudo, é preciso elucidar que o que se deno-
minou como praticas artisticas que enderecavam uma critica a instituicao nao se
resume a um ataque direcionado exclusivamente ao objeto “instituicao”. Segundo
a artista Andrea Fraser:

[...] a Critica Institucional s6 pode ser definida por sua metodologia
de especificidade do site criticamente reflexiva [critically reflexive
site-specificity]. Enquanto tal, ela pode distinguir-se em primeiro lugar
de praticas site-specificque lidam basicamente com o aspecto fisico,
formal ou arquitetdnico de lugares e espacos. A Critica Institucional
ocupa-se de sites acima de tudo como sites sociais, conjuntos estru-
turados de relagdes que sdo fundamentalmente relagdes sociais. [...]
um site € um campo social dessas relacoes. Dizer que a Critica Institu-
cional ocupa-se de tais sites de forma reflexiva é especificar que, entre
as relacées que definem qualquer site estdao tanto nossas relagdes ao
site quanto as condicdes sociais dessas relagdes. Dizer que esse
engajamento reflexivo é critico é dizer que ele nao visa afirmar, expandir
ou reforcar o site ou nossa relacdo com este, mas problematiza-lo e
muda-lo (FRASER, 2014).

Fraser assume que a critica institucional, tal como as praticas contra-hege-
mdnicas e aquelas site-oriented, tém uma raiz semelhante, qual seja a de sua
natureza contextual. Porém, a autora faz questao de distinguir essas praticas
contextuais surgidas entre os anos 1960 e 1970 entre si, uma vez que cada uma
delas teria como estratégia um tipo de abordagem, seja em defesa das minorias,
no primeiro caso, seja como tensionamento fisico e arquitetdnico, no segundo.
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Do ponto de vista de Fraser, a critica institucional entende o site como um sistema
complexo estruturado a partir de aspectos fisicos, politicos e sobretudo sociais,
ao qual nos relacionamos criticamente. Como pratica politica, ela é reflexiva no
sentido de suas “intencdes transformadoras [...] visam, sobretudo, formas de
dominacdo operando em seu campo de trabalho imediato” (FRASER, 2014). Ou
seja, o problema nao é a instituicdo como objeto, mas o que ela representa como
relacdes sociais e de poder, como codigos de usos e hierarquias entre o lugar da
arte e seus publicos, que em Ultima instancia sao percebidos como “homologias”
estruturais da sociedade contemporanea.

Ao resgatar o histérico do projeto para vazadores e seus desdobramentos
na execucao da intervencao no pavilhao, busca-se identificar as diferentes camadas
qgue orbitam a concepgao da obra — desde a arquitetura e seus constructos
modernos, a memoria do lugar, passando pelo sujeito enquanto protagonista do
atravessamento, até os usos e codigos espaciais institucionais postos em questao.
A partir disso, percebeu-se que a acao enderecgada ao edificio da bienal ndo se
restringe a generalizacdo que se fez da critica institucional; suas potencialidades
se estruturam na percepcao de um contexto que sobrepde varios extratos, arqui-
tetdnico e patrimonial, espacial e temporal, artistico e institucional, sobre os
quais o artista elabora suas acoes.

Nao a toa, para pensar a sua pratica artistica, Rubens se reporta a série
Insergées em circuitos ideoldgicos, de Cildo Meireles. Iniciada em 1970 com
“Projeto Coca-Cola”, durante a ditadura militar, a série consistiu em inscrever
nas garrafas de vidro, utilizadas a época, frases com opinides criticas e devolvé-las
a circulacao. Na auséncia de liberdade de imprensa e de opinido publica, Cildo
percebeu argutamente que o Unico espago aberto de livre circulacdo era o
espaco das mercadorias (Cymbalista, 2016, p. 66). Para tanto, Cildo empregou
uma estratégia silenciosa (analogamente as acdes de Rubens, décadas mais
tarde) ao utilizar o mesmo material que imprimia as marcas do refrigerante sobre
os vasilhames — uma tinta branca industrial vitrificada, pela qual as garrafas
alteradas se diluiam entre as produzidas oficialmente pelo fabricante.

Aos olhos de Thais Rivitti, o projeto de Cildo sugere um extravasamento
do circuito de arte, ao mesmo tempo em queaponta para um desejo (ou necessi-
dade) de se misturar no cadtico fluxo urbano (Rivitti, 2010, p. 152-153). Para a
critica, a obra de Cildo trazia uma posicdo implicita de que o espaco institucional



In-between: imbricagoes entre arte, cidade e instituicao na 246
obra vazadores de Rubens Mano

¢ insuficiente para a acao ou a operacao pretendida pela obra de arte. Ao sugerir
a possibilidade de introduzir a obra no circuito das mercadorias comuns, sem
rejeitar sua aparicao dentro do museu, a obra reivindica uma outra existéncia, a
do lado de fora da instituicao. Tanto a problematizacao do circuito, apontada por
Rivitti nas instancias do publico, da instituicdo e do artista, quanto a vontade da
obra existir simultaneamente nos dois mundos reaparecem em Mano, materia-
lizadas no atravessamento de vazadores, a medida que este instaura um espaco
“entre” (“in-between”), dissolvido pela fluidez do corredor.

Ea partir da instituicao, de dentro dela, que ambos os artistas Cildo e
Rubens buscaram instaurar o trabalho. Nenhuma das proposicoes se coloca
negativamente em relacdo a instituicao; pelo contrario, buscam amplificar seus
alcances e seu dialogos com o publico na expansao do circuito, seja no fluxo das
mercadorias propriamente ditas, em Cildo, seja no fluxo de pessoas e da arte na
cidade, no caso de Mano.

Sob o ponto de vista da critica institucional, Lisette Lagnado adiciona um
novo aspecto ao trabalho de Rubens, que o singularizaria:

O que me parece historicamente novo [...] € que ha uma apropriacao do
lugar da instituicdo como local potencial para a critica. Nao necessaria-
mente com a conivéncia da instituicdo, mas de dentro dela. A maneira
das listras de Daniel Buren: este usa questdes formais da histéria da arte,
como arepeticdo, a cor e alinha. O que é interessante na obra de Rubens
Mano € que ela comenta o “dentro” do espaco da arte, com seus elementos
constitutivos (LAGNADQ, apud OLIVA, 2002).

Mano, portanto, estaria muito mais proximo de Cildo do que de Buren, uma
vez que comenta o dentro da instituicao de arte com os seus proprios elementos
constitutivos. Ao eleger listras e cores como elementos basicos para suas
intervencdes entre o espaco do museu e o da rua, Buren recorre a aspectos
formais préprios a linguagem da arte. Nos exemplos de Cildo e Mano, ambos
trabalham a partir da natureza do lugar mesmo onde atuam ao imitar seus
elementos constitutivos extra-artisticos: no primeiro caso, a tinta vitrificada da
garrafa utilizada pela industria de refrigerante, e, no segundo, a estrutura vitrea
de vedamento da fachada do pavilhao.
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De volta ao texto de Fraser, o objeto ao qual a critica de vazadores se
direciona ndo € a instituicdo em si, mas as estruturas e cédigos de uso contidas
no seu modus operandi, que implicam relacoes de poder entre a bienal e seus
publicos, e entre a arquitetura e a cidade (semelhante ao que Crimp apontou na
critica materialista de Tilted Arc).

O debate sobre a critica institucional, por fim, nos ajuda a entender o
alcance de vazadores: a obra ndo apenas constrdéi uma perspectiva critica em
relacdo ao papel da Bienal para a arte e para a cidade, no momento em que a
instituicdo completava 50 anos, como também pde em evidéncia as relacdes
intrinsecas entre o artista, a instituicdo e seus publicos, em suas dimensoes
estéticas, sociais e politicas.

Consideracoes finais

Fica claro, enfim, que vazadores é proposto pelo artista como uma
expressao de autoconsciéncia com relagao a instituicdo.Ao mesmo tempo que
a intervencao no pavilhao tensiona o acesso oficial a exposicao, ela traz a tona
a historicidade daquele edificio relativa a utopia integradora da arquitetura
moderna no contexto do parque. Ao mesmo tempo que o atravessamento é uma
saida de emergéncia para a cidade, ele reconecta o pavilhdo (e a instituicdo que
estd por tras dele) a sua vocacdo primordial na e para a capital paulista. Essa
autoconsciéncia em relacao a instituicao se reafirma na declaracdao de Mano
durante o debate da revista Tropico na Pinacoteca:

O artista nao é um criador de sociedades, tampouco deve se tornar
um espelho passivo da realidade. Ele é apenas um membro da comuni-
dade que nado pode se afastar das condigdes do ambiente em que vive
(MANO, apud OLIVA, 2002).

H& um desejo implicito de se experimentar a transformacao da percepcao
por meio de um deslocamento no espaco (protagonizado pelo observador) e do
espaco (realizado pelo artista). A ambicao de transformar essa percepcao, isto
¢, de instaurar o espacgo em ato, se mostra como um dos aspectos estruturantes
da obra, onde reside sua expressividade, sua forca politica e seu sentido publico.
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Em vazadores, a construcdo de “um lugar dentro do outro” é agenciada
como um movimento de atravessamento, um desejo de intensificacao do fluxo
entre as esferas publica e privada. Marcada por um ato de espacializagdo, a obra
vazadores convoca o publico a perceber o contexto do lugar e fazer conviver
simultaneamente os dois espacos, Ndo como opostos, mas como experiéncia
dialética do viver urbano.
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ON AIR: Tomas Saraceno e a poesia ator-rede

On Air: Tomas Saraceno and actor—network poetry

Palais de Tokyo, Paris
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O Palais de Tokyo apresenta desde 2013 a série Carte Blanche. Em cada
edicdo, todo o espaco expositivo é cedido a uma artista, que pode ocupar todas
as salas ou atuar como artista-curadora, expondo obras suas conjugadas a de
outras artistas. Philippe Parreno (2013), Tino Sehgal (2016) e Camille Henrot
(2017) ja participaram. Em 2018 foi a vez do argentino Tomas Saraceno (1973)
que “sempre sonhou flutuar por entre as nuvens”. E conhecido principalmente
por suas instalagoes em grande escala e pela abordagem interdisciplinar, que
coloca em didlogo arte, arquitetura e ciéncia, criando novos modos de sentir e
estar no espaco. Neste sentido, a rede colaborativa Aerocene Foundation (2015)
busca reativar um imaginario comum para uma colaboragao ética com o meio
ambiente e a atmosfera.

Na primeira sala de ON AIR, a instalacdo Web of At-tent(s)ion, os olhos
precisam de instantes de adaptagao ao escuro, de delicada iluminacgao direcio-
nada aos grafismos espaciais (teias de aranhas). Leva tempo perceber que nao
estdo em caixas de vidro, mas sim apoiam-se em arestas que dao sustentacao
a essas arquiteturas ndo-humanas. Reagem a qualquer movimento na sala.
Pulsam e vibram respondendo as conversas, respiracdes, passos. As luzes
variam em intensidade de acordo com as variagoes das correntes de ar e das
vibragoes espaciais.

O artista afirma que a exposicao foi concebida como uma gigantesca
jamsession, uma secao de improvisacao musical com a participacao dos visitantes.
Somos convidados a deslocar nossa atencao para mundos em tensao, suspensos; a
nos interessarmos as vozes n&o humanas que se misturam as nossas.
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As estruturas sao também abertas a acolher, como novos habitantes, as
aranhas que habitam o Palais de Tokyo. Seus ritmos entram em ressonancia
com as teias da instalacao.

Asteias brancas, que contrastam com o fundo preto, foram tecidas por
diferentes espécies de aranhas. Estruturas leves e méveis, combinam-se em
diferentes tessituras: fechadas, abertas, simétricas, irregulares. Criam uma
constelacao de desenhos tridimensionais e definem um ecossistema em movi-
mento, fragil e efémero, em vozes humanas e ndo-humanas, que propde outras
harmonias entre as espécies e seus mundos. A fragilidade da obra instaura um
siléncio permeado por sussurros, além de uma busca as aranhas. Os fios dessas
teias agem como instrumentos de musica que ressoam vibragcdes. Em algumas
delas, microfones ultra sensiveis transformam o movimento, a pulsagao dos
fios e da atmosfera da sala — totalmente dependente dos visitantes —em som.
Um detalhe que poderia passar despercebido, ja que as aranhas parecem chamar
mais atencao que os sons emitidos pelos falantes nas teias — demandam escuta
atenta e exploradora.

Saraceno trabalhou com bidlogos em seu atelié em Berlim. Nao sao
espécies de aranhas que naturalmente vivem juntas. Foram “convidadas” pelo
artista a compartilhar esses espacos prismaticos, que foram posteriormente
transportados a exposicdo. Aranhas e teias hibridas, arquiteturas nascidas de
mundos sensoriais (Umwelt) diferentes. Permitem imaginar novas formas de
comunicacao e de cooperagao entre espécies.

A préxima instalacdo (Soundingtheair), inspirada na técnica de ballooning
das aranhas?, é um instrumento musical edlico e aéreo tocado pelo vento.
Composto por cinco fios, com trés metros de extensao, que pulsam como cordas
de pular desaceleradas. Aqui também os sons da sala alteram a vibragao das
teias, que por sua vez alteram o som. E uma versao amplificada do que se havia
visto e escutado na sala anterior.

Criagao coletiva improvisada por um conjunto de forcas: calor emitido
pelos corpos humanos, correntes de ar, tremulagdes geradas pelos movimentos

1 Técnica utilizada por algumas espécies de aranhas, que consiste em langar um fio de teia e ter seu corpo,
assim, carregado pelo vento ou campo elétrico.
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Webs of At-tent(s)ion. 1¢ sala
da exposicao. Constelacao
de esculturas tridimensio-
nais, teias hibridas, tecidas
conjuntamente por diferentes
espécies de aranhas que
ndo tinham habito de viver
juntas. Arquiteturas nascidas
do encontro de mundos
sensoriais diferentes

Foto da autora.
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e respiracao dos visitantes, bem como pelas interacdes infinitas dos diferentes
elementos aéreos (poeira, teia, calor, vento, aranha, forca eletrostatica). Tais
forcas e suas interacdes criam juntas uma cascata de influéncias, que trans-
formam continuamente os ritmos produzidos pelos fios. Um sistema de video
captura ao vivo os movimentos dos fios e os traduz em frequéncias sonoras.
Esses sons influenciam a iluminacao da obra Web of At-tent(s)ion, criando assim
harmonia entre os dois espagos.




Fig. 2

Sounding the air. Cinco fios,
com trés metros de exten-
sao, pulsam como cordas
de pular desaceleradas.
Os sons da sala alteram a
vibracdo das cordas, que
por sua vez alteram o som
(feedback loop)

Foto da autora.
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Dentro deste ambiente sonoro imersivo, 0 mais leve movimento modifica
0 conjunto da composicdo. Cada pessoa esta implicada nesse dialogo acustico:
atuamos nessa jam atmosférica, inventando coletivamente uma partitura
improvisada.

A préxima sala (Aerographies) dispde baldes com gas Hélio, que dese-
nham em papéis dispostos no chao (nada de novo). Nas paredes, quadros feitos
com teias recolhidas e apresentadas sobre superficie de papel branco. Alguns,
so teias (mais interessantes); outros com intervencoes graficas do artista. Para
Saraceno sao mapas psicogeograficos tecidos pelas aranhas. A primeira linha
de uma teia de aranha, a linha estrutural, é jogada au hazard, no escuro.

Fig. 3

Sala Aerographies

Série Spider Maps. Teia de
aranha sobre o papel. A
teia como materializagao
dos movimentos da aranha
Sao como mapas vivos
das cidades flutuantes
construidas pelas aranhas.
Foto da autora




Fig. 4

Arachnomancy.

Cartas para conexao com
futuros “simpoéticos”, que
celebram a interconexao
de todas as coisas vivas e
nao vivas. Explora temas
como os direitos dos inver-
tebrados e as Migracdes
forcadas pelas mudancas
climéticas. Desenhos e
reinterpretacoes baseadas
em obras de autores como
Winifred Duncan (Webs in
the Wind, 1949); William
Syer Bristowe (The World
of Spiders, 1958), William
Curtis e Elizabeth Marbury.
Foto da autora.

Fig. 5

Algo-r(h)i(y)thms.

Cartas para conexao com
futuros “simpoéticos”, que
celebram a interconexao
de todas as coisas vivas e
nao vivas. Explora temas
como os direitos dos inver-
tebrados e as Migracdes
forcadas pelas mudancas
climaticas. Desenhos e
reinterpretacoes baseadas
em obras de autores como
Winifred Duncan (Webs in
the Wind, 1949); William
Syer Bristowe (The World
of Spiders, 1958), William
Curtis e Elizabeth Marbury.
Foto da autora.

256



A longa exposicdo passa ainda por um inventario das aranhas e teias
encontradas no Palais de Tokyo e cartas de tarot (ArachnomancyCards). Apresenta
também a pesquisa e a¢des da comunidade colaborativa Aerocene Foundation
(quando a potencia da exposicao se perde). A Ultima obra consegue trazer de volta
a surpresa que pontua o inicio. Na instalacdo Algo-r(h)i(y)thms (cordas, micro-
fones de contato, software) cada grupo que frui a obra tem a oportunidade de
improvisar uma musica com quem ali estiver. Terminamos, assim como iniciamos,
em uma jam espacial, mais atentas, talvez, a todos os seres que compartilham
CON0SCO Nossa existéncia.
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Em 15 de setembro de 2019, uma imagem (fig.1) chama atencao na
matéria® de Renato Jakitas, publicada no portal do Estadao, sobre o dia a dia
dos entregadores ciclistas de aplicativos na cidade de Sao Paulo. Nesta imagem,
feita pelo fotojornalista Tiago Queiroz, tém-se dois rapazes entregadores,
aparentemente dormindo no espaco publico junto ao Monumento das Musas,
na Avenida Faria Lima, da capital paulista. Visivelmente entregues a espera das
demandas dos aplicativos, ambos utilizam a prépria caixa de transporte como
anteparo para se esconder da luz e, assim, aproveitar essa fissura no tempo de
trabalho para descansar.

A fotografia nao integra a exposicdo Dorminhocos (2018-2019), mas
poderia, nao fosse o fato do projeto curatorial de Raphael Fonseca? centrar-se

1 Para acessar na integra a matéria “12h por dia, 7 dias por semana, R$ 936: como é pedalar fazendo entregas
por aplicativo”, acesse: <https://www.estadao.com.br/infograficos/economia,12h-por-dia-7-dias-por-sema-
na-r-936-como-e-pedalar-fazendo-entregas-por-aplicativo,1034668>. Acesso em 24 out. 2019.

2 Pesquisador nas areas da curadoria, historia da arte, critica e educagao. Curador do MAC Niterdi e professor
do Colégio Pedro II. Doutor em Critica e Histéria da Arte pela UERJ. Recebeu o Prémio Marcantonio Vilaga
de curadoria (2015) e o prémio de curadoria do CCSP (2017). Entre seus projetos recentes, destaque para
“Vaivém” (CCBB Sao Paulo, 2019); dentre outros. Integrante do comité de selecdo de artistas da 21a Bienal
Video Brasil (2019).
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na exibicao da selecdo de 98 imagens da série homonima do antropélogo e
fotdgrafo franco-brasileiro Pierre Verger — que registram pessoas, ao redor do
mundo, dormindo em locais publicos (fig.2). Por essa razao a fotografia nao
compoe a exposicao; contudo, ela se apresenta como um importante dispositivo
analitico sobre a atualidade e pertinéncia da mostra — cujos eixos gerais parecem
convidar o publico a reflexdo sobre o modo como diferentes contextos sociais
agenciam a equacao entre as horas dedicadas ao oficio e as escassas possibi-
lidades de fruicao do tempo livre.

Antes de estabelecer residéncia em Salvador/BA e ficar amplamente
conhecido por seus registros fotograficos e pelas obras escritas sobre as
culturas afro-baianas e da didspora africana, Verger também se debrucou, nos
anos de 1930, 1940 e 1950, ao registro do cotidiano urbano e as relagoes af
instituidas entre trabalho, cansago/descanso, espaco publico e corpo humano,
em diferentes regides geograficas® percorridas pelo fotdgrafo.

Como a grande maioria das fotografias reunidas na mostra sequer foram
reveladas por Verger, a exposicao Dorminhocos — montada na CAIXA Cultural
Rio de Janeiro-RJ (fig.3), em 2018, e remontada* (fig.4), em 2019, no Sesc
Santo Andre-SP e SESC Sao José dos Campos-SP — oportunizou o contato com
outra faceta da obra de Verger, alinhada a constancia formal do fotégrafo: os tons
de preto e branco, o auxilio da luz solar no registro das imagens e a tendéncia
a exploragao imagética dos corpos. Entretanto, a obra ndo se resume a uma
série atenta a espontaneidade dos modos como esses corpos se adaptavam
as condicoes oferecidas nos espacos publicos para expurgar o cansago, nem a
um olhar que evidencia os modos como a cidade acolhe os corpos. Ainda trata
de como é possivel achar uma brecha para se descansar em meio as cidades.

3 Mais da metade das fotografias foram feitas no Brasil — na Bahia, Maranh&o e Pernambuco. A outra parcela
é composta por registros feitos em outros paises como Polinésia Francesa, Japao, China, {ndia, Tailandia,
Congo, Laos, Camboja, Vietna, Filipinas, México, Guatemala, Equador, Argentina, Peru e Bolivia.

4 Diferente da montagem no Rio de Janeiro-RJ, a remontagem da mostra nas cidades do interior paulista ps
em embate as diferentes as razdes que teriam levado esses corpos a tombarem em locais publicos, ao dispor
as fotografias em duas linhas continuas e sobrepostas. Na parte superior os registros feitos na Bahia, de modo
continuo; e na parte inferior, as fotos que Verger tirou em outros lugares do Brasil e do mundo.
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Fig. 1

Bike boys descansam
no meio da tarde sob o
Monumento das Musas,
na Avenida Faria Lima.
Sao Paulo-SP.

Fotografia Tiago Queiroz.




Fig. 2

Pierre Verger, Série
Dorminhocos - Festa

da Conceicao, Salvador,
Brasil, 1958. Fotografia.
Foto: Acervo da Fundagao
Pierre Verger.
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Sao fotografias cujo olhar incita a reflexdo sobre o ponto de insurgéncia
dos efeitos que a extenuante rotina modernizadora — estabelecida pelos
processos de expansdo industrial e urbana, nas primeiras décadas do século
XX — tém nos corpos, e que perduram até hoje. Um olhar afiado que, embora
esteja voltado aos andnimos fatigados, ainda nos lembra de que nao é qualquer
corpo que ainda é submetido aos constrangimentos das tensdes econémicas,
raciais, sociais e urbanisticas. Sao — e continuam sendo, conforme a fotografia
de Tiago Queiroz — corpos de trabalhadores, homens, negros e pobres, que
parecem despencar sobre si, numa reacao a estafa que o trabalho, em condicao
de limbo juridico-laboral, gera no corpo e no né apertado que assombra a
necessidade de descanso.



Fig.3

Vista da exposicao
“Dorminhocos” (2018),
de Pierre Verger, na
CAIXA Cultural Rio

de Janeiro-RJ.

Foto: Arquivos Riotur-RJ
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A série silenciosamente traz a tona contrastes sobre questdes cultural-
mente complexas e historicamente nao resolvidas — a exemplo das correspon-
déncias entre classe, raca, género, mercado de trabalho e espacgo publico.
Alude para as razoes da insustentavel manutencdo de uma postura ativa dos
corpos registrados, ha quase um século, por Pierre Verger — pertinentes, inclusive,
as discussoes atuais dos trabalhadores brasileiros, ante a hiperconexao e a
superaceleracdo do cotidiano no mundo contemporaneo. O intuito (e o acerto) do
curador Raphael Fonseca com essa exposicao ndo é o de reinscrever o passado
para provar o que foi. Mas, sim, o de operar um deslocamento dessas imagens
apontando para a sua contemporaneidade — a co-presenca do proprio presente
que elas inevitavelmente perscrutam. Assim, o publico, em Ultima insténcia, na
decupagem desse olhar, tiraria suas conclusoes a respeito da assertiva de que
“[...] perante o excesso, 0 sono, e a recusa a verbalizagdo seguem a ser uma

postura instintiva e politica”®.

5 FONSECA, Raphael. Texto curatorial da exposicdo Dorminhocos, Pierre Verger. In: FONSECA, Raphael
(org.). Catalogo da exposicao Dorminhocos de Pierre Verger. Rio de Janeiro: Tisara, 2018. Para mais infor-
macoes, acesse: <https://www.caixacultural.com.br/cadastrodownloadsl1/Catalogo_Exposicao_Dorminho-
cos_R3J.pdf>. Acesso em 24 out. 2019.



Fig. 4

A cima: Vista da expo-
si¢do “Dorminhocos”
(2019), de Pierre Verger,
no Sesc Santo André-SP.
Foto: Acervo do Sesc Sao
Paulo. A baixo: Vista da
exposicdo “Dorminhocos”
(2019), de Pierre Verger,
no Sesc 5o José dos
Campos-SP. Fotografia
Guitherme Cicerone.
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“Tudo pode ser arte, mas arte nao pode (ser) tudo”

“Everything can be art but art cannot be everything”

Entrevista com Milton Machado
por Fernanda Lopes

Nos meses de agosto e setembro de 2014, os visitantes do Centro Cultural
Banco do Brasil no Rio de Janeiro foram recebidos por um grande cubo de ferro
de 3,80 metros de lado instalado na rotunda do prédio. Mdédulo de Destruicdo,
de Milton Machado — inédito na cidade, mas ja exposto em Gibellina, na Italia,
em 1990, e na 292 Bienal de Sao Paulo, em 2010 — faz parte do projeto em
progresso Histéria do Futuro, iniciado em 1978, com uma série de 14 desenhos
a lapis. Aqui, o artista brasileiro mescla teoria critica, arquitetura e planejamento
urbano, para discutir os movimentos dindmicos e imprevisiveis da vida e morte
de uma cidade ficcional. Desenhos, objetos e video, que estdo no limite entre a
precisdo do discurso cientifico e a abstracao da ficgdo cientifica, nos colocam na
incomoda (mas importante, apesar de pouco exercida hoje) situacdo de duvida:
afinal o que vemos é verdade ou nao?

“A producao de Milton Machado é o oposto de qualquer tipo de ecletismo
pois ndo se resigna a uma simples colagem ou citagao de referéncias da histéria
da arte, e sim de interpreta-las, subverté-las, reativa-las, reinventa-las, incorporar
muitas de suas duvidas e respostas, de modo a questionar nosso entendimento
sobre arte e o que dela esperamos hoje. (...) E nao ha nada mais eficaz para isso
do que uma atencao méxima do olhar e da mente. Olhar muito, olhar bem, olhar
de novo, olhar pensando”, aponta o critico de arte brasileiro Guilherme Bueno
para a forte dimensao politica das obras de Milton Machado, no texto de abertura
da exposicao Cabeca — um amplo panorama da producao do artista, que reuniu
mais de 100 obras realizadas entre 1969 e 2014, e que em 2015 segue para
Belo Horizonte (MG).

Em entrevista exclusiva para DARDO Magazine, Milton Machado conta que
nunca pensou na associacdo entre arte e politica como ingrediente ou com-
ponente de qualquer trabalho, a nao ser posteriormente. “O artista molda seus



Milton Machado.

Poder. Desenho, nanquim
e lapis de cor sobre
papel, 1976.

Foto: Zé Roberto Lobato
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bonecos de barro, objetos em principio inanimados, e fica assoprando e asso-
prando para ver se adquirem alguma vida. O ingrediente politico € um desses
sopros de vida. Alguns trabalhos fazem vibrar mais essa corda do que outras. Por
exemplo, as séries de desenhos, ambas produzidas nos anos 1970, Conspiragdo
Arquitetura e Desenhos Raivosos. Nao foram produzidos para serem politicos,
mas sao. Também nao foram produzidos para serem arte, mas sdo”, explica
o artista. “O mesmo se pode dizer do “ingrediente artistico” (algo a ver com o
“coeficiente de arte” de Duchamp?) que nao chega junto com o trabalho: ele
sempre vem depois, como um suplemento, sempre se da um delay entre a
aparicao do trabalho e 0 que ele pode (eventualmente) deflagar como mais-pro-
ducao de discurso (poético, politico). Isso tem a ver com a légica do evento, nao
do acontecimento. Isso tem a ver com a relacdo e as negociacoes do trabalho
com sua exterioridade. Sem essa negociagao, arte ndo existe”, completa.

Talvez um bom ponto de partida seja o tema desta edi¢ao da revista: vocé acha
possivel uma arte que nao seja politica? Como essa relacao se da de maneira de
fato potente hoje?

Faz pouco tempo respondi a pergunta semelhante, em outra entrevista, a
proposito de uma exposicao intitulada Cidade Politica, da qual participei. Talvez
seja oportuno reproduzir aqui parte de minha resposta: “Toda exposicao é
necessariamente politica. Assim como toda obra (producao, trabalho), assim
como todo conceito (producao de discurso que resulta do trabalho do trabalho).
Sem essas conexodes, s seria possivel pensar (produzir, conceber, expor,
conceituar) uma qualquer cidade. A Polis ndo € uma cidade qualquer”.
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Milton Machado.

A Ditadura. Nanquim

sobre papel, 1977.

Foto: Everton Ballardin A DATADUEL
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Quando digo que toda exposicao é politica, incluo ai a que se da na intimidade e
com a protecao de quatro paredes — como desnudar-se, por exemplo, no caso do
ato amoroso. Nesse caso, e para dizer o minimo, estaria em jogo uma politica do
corpo. Politica, porque se trata de troca, que implica entrega, retorno, aceitacao,
retribuicdo (afeto). Mostrar o corpo, nesses casos, nao se limitaria a mera
exibicdo. O corpo que entrego ou recebo do outro ndo é mais somente meu,
nem seu. O trabalho de arte que entrego ou recebo do outro ndo é mais somente
seu, nem meu.

Uma arte politicamente potente seria aquela em que as transposicoes, as
migracoes de um sitio para outro, as ultrapassagens de fronteiras e limites,
as inversoes de posicao, as escolhas deste ou daquele partido, resultariam nao
de algum fundamento ou ideério que a priori as justificasse, de um qualquer
étant-donné, estado ou Estado, estéria ou Histéria que as autorizasse, e sim da
inescapavel condicao de mobilidade que caracteriza nao apenas a arte e suas
estratégias, mas a propria circunstancia contemporanea. Desse modo, as estra-
tégias do trabalho politicamente potente nao sao explicitas, até porque implicam
movimentos muitas vezes ilicitos, até condenaveis, como se da nos casos de
contrabando, de importacoes e exportagoes ilegais. Uma arte politicamente
potente seria do tipo que contraria os estatutos e as condutas alfandegarias. Por
isso, muitas vezes, resulta a dificuldade de identifica-la, classifica-la ou reco-
nhecé-la como arte. A arte politicamente potente trava embates com a perple-
xidade contempordnea, e ndo com as certezas modernas. Por isso, a arte, que
nao tem nada de préprio, ndo tem como apresentar credenciais confiaveis.

Se mudaram as relagdes, dos anos 1960/70 para ca? Sim, a Cidade, por ser a
mesma sendo outra, demanda de nds novas estratégias, novas ultrapassagens,
novos planos de ataque e de fuga. Algumas muralhas foram reforcadas, outras
cairam; e a profundidade do fosso, aqui e ali, aumentou, exigindo reformas nas
pontes levadicas.

Quais seriam essas muralhas que foram reforcadas? E as que cairam?

A derrubada de muros pode resultar na falsa impressao de que certas distingoes,
como entre direita e esquerda, deixaram de fazer sentido, quando na verdade as
rupturas ampliam as diferencas e incorporam novos sentidos. A queda de um



Entrevista com Milton Machado por Fernanda Lopes 271

muro, em principio intransponivel — e daf sua eficacia (por exemplo, Berlin, 1989)
—, traz a necessidade de erigir novos marcos, de tragar novos alinhamentos, de se
adotar novos critérios de diferenciacao, de modo a possibilitar a continuidade
da abertura e a ampliacdo do territério (conquistas, ultrapassagens, devires,
incorporacoes), para além das reducdes do tipo Ocidente x Oriente. Isso deve
valer para a derrubada de ditaduras, como no caso brasileiro, ja que falamos de
fossos profundos (e de covas rasas). A horizontalidade e homogeneidade de um
espaco (aparentemente) sem fraturas ou fissuras pode impedir que se distinga,
em meio a tantas linhas sem a eficacia das coordenadas (a tal perplexidade
contemporanea), o horizonte. O horizonte (Horismus, Heidegger) nao é onde tudo
acaba; pelo contrario, é onde tudo (re)comeca. Dai a importancia das pontes, que
funcionam, ao mesmo tempo, como fratura e ligacao, separagao e uniao. As
pontes sdo necessarias, mesmo quando o espago-entre ainda é liquido e nave-
gavel, porque incorporam modalidades extraordinarias de navegacao, imprimindo
velocidades varidveis as travessias, revelando pontos de vista alternativos as
observacoes ensimesmadas.

“A ponte ndo é para ir nem pra voltar

A ponte é somente atravessar

Caminhar sobre as aguas desse momento”
(Lenine e Lula Queiroga)

Artistas e criticos tém dado conta de reformar essas pontes hoje?

Costumo dizer que ha artistas, criticos e curadores do século 20 e artistas,
criticos e curadores do século 21 — e que muitos séculos os separam. Quem
me pedir que explique isso estard dando uma de século 20. Os critérios que se
mostraram eficazes para a compreensao, a interpretacao e o julgamento critico
de producdes do século passado — e olha que o novo século s6 tem 15 anos!
— mostram-se ineficazes ou insuficientes no trato com as produgdes contempora-
neas. Se, em 1979, Rosalind Krauss precisou cunhar a denominacao “escultura
no campo ampliado” para poder lidar com producdes esdrixulas e heterodoxas
(Minimal, Land Art, Body Art, por exemplo), hoje tudo ou quase tudo tem jeitao
de heterodoxo, ainda que muitas vezes de teor flagrantemente reacionario,
trazendo a necessidade de se cunhar novas denominacoes e categorias, a todo
momento. A arte ndo se cansa de ouvir: “Sua isso, sua aquilo”, e ela gosta! Desde
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Milton Machado.
Histdria do Futuro. Ciclos
de Construgao, Vida e
Destrui¢do das Cidades
Mais-que-Perfeitas.
Série 2 Desenho 4.
L&pis sobre papel, 1978.
Foto: Wilton Montenegro

Milton Machado.
Histdria do Futuro.
Médulo de Destruigdo
na Posicdo Alfa.

Série I Desenho 1.
L&pis sobre papel, 1978.
Foto: Wilton Montenegro
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L.H.0.0.Q., portanto desde 1919, sabemos que a arte tem a bunda quente, que
tem fogo no rabo, que esta louca para sair por ai dando para todo mundo, repe-
tindo em altos brados desaforos como “la pittura e cosa mentale”. Muita gente
— criticos, artistas, curadores — ainda correm atras da moca com paninhos
pudicos que escondam dos olhos sua indesejavel e incémoda nudez.

0 filésofo Stephen Toulmin (em Cosmopolis: a New agenda for Modernity), propde
que regulemos (seria adiantar, ou atrasar?) nossos reldgios da Histdria, que
localizam o marco da Modernidade na dlvida sisteméatica de Descartes (1596-
1650), deslocando-o para Montaigne (1533-1592), de modo a incorporar um
método mais adaptativo, flexivel — pldstico, em suma — que o autor considera
adequado para lidarmos com a fluidez e (mais uma vez, voltamos a ela) a
perplexidade contemporanea. Descartes e Montaigne sdo quase contempora-
neos, mas muitos séculos os separam. Uma vez, em palestra que fiz, propus
que sejamos mais Frajola e menos Piu-Piu (Sylvester and Tweety, no cartoon
original). Piu-Piu é cartesiano, Frajola € montaigneano. Piu-Piu, garantido pela
teleologia e monotonia programada dos scripts e contando com a protegao de
sua cuidadora, tem a certeza da fuga, da seguranca e da estabilidade, da conti-
nuidade sem rupturas e sem maiores incidentes. Para ele, tudo nao passa de
mais um desenho animado. A Frajola, restam a criatividade e o risco, a incerteza
e a aventura da experimentacao. Em minha leitura de Montaigne, entendo que a
possibilidade importa menos do que a probabilidade. Qualquer universo, que
0 bom senso rejeitaria como impossivel — por exemplo, capturar o passarinho
—, & possivel e verossimil, desde que se possa provar sua existéncia, ainda que
se tenha que recorrer a alguma geometria ndo euclidiana, a alguma patafisica,
a alguma estratégia tongue-in-cheek. Sabemos que sé a ficcdo ndo mente. Frajola
constréi suas tao geniais quanto ineficazes arapucas para capturar Piu-Piu
recorrendo aos metros suspeitos e marotos de Duchamp. Vai ver por isso “nao
darao certo, jamais”. As arapucas de Frajola sao como as pontes, mesmo que
nao levem a lugar nenhum. Piu-Piu sempre encontra um muro para se esconder
em seguranca, por isso estard sempre cantando (vitéria), sempre no mesmo
lugar: “Canto, logo existo”. Pensando nas analogias de Histdria do Futuro, eu diria
que Piu-Piu faz o papel do Sedentario e Frajola o do Némade. Frajola faz com
gue o mundo perfeito de Piu-Piu seja o Mundo Imperfeito. Piu-Piu faz com que o
mundo imperfeito de Frajola seja 0 Mundo Mais-que-Perfeito.
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Falando em Histéria do Futuro: tanto ele quanto 21 Formas de Amnésia sao
exemplos de como as pontes sdao imagens recorrentes na sua produgao, reu-
nida recentemente na exposicao Cabeca, realizada este ano no Centro Cultural
Banco do Brasil (RJ).

21 Formas de Amnésia é trabalho de final dos anos 1980 (1989). Histdria do
Futuro, de final dos anos 70 (1978). Em 1978, eu frequentava cursos de
pods-graduacao em urbanismo, depois um mestrado em planejamento urbano,
com interesse nas questdes teoricas relativas as cidades, como se fosse um
arquiteto. Em 1989, eu estava interessado nas questdes tedricas da imagem,
além de praticar pintura intensa e apaixonadamente, como se fosse um pintor.
Quando iniciei os desenhos de Histdria do Futuro, eu ja me identificava como um
“arquiteto-sem-medidas”. Quando iniciei as colagens de 21 Formas de Amnésia,
eu ja era identificado por comentadores mais limitados e implicantes como um
“artista cabeca”.

Ambos os trabalhos tém a ver com pontes e navegacdes. Histdria do Futuro tem
origem na ideia (de um arquiteto-sem-medidas) de conceber um sistema de
pontes gigantescas, que refariam a ligacao entre os continentes que hoje conhe-
cemos separados, de modo a reconstituir, artificial e progressivamente, a unidade
perdida da Pangeia, o continente Unico cindido pela acao de cataclismos no
periodo Cambriano. Com o tempo, os temas de minhas pesquisas ampliaram-se,
da unidade continental perdida para a ideia de unidade como idealidade
moderna: unidade do corpo, unidade do espirito, unidade do self, unidade da
nacao, unidade do deus etc.. E, naturalmente, unidade da arte (Arte com nome
préprio, objeto de seculares grandes narrativas), coisas que hoje reconhecemos
como inevitavelmente fragmentarias. Mesmo assim, a principal analogia a que
o trabalho recorre e propde, é que o esférico Nomade — personagem conceitual
e protagonista dos dramas de Histdria do Futuro — teria como analogo o Artista
—nao um mero produtor de belos objetos, mas identificado como figura emble-
matica do homem criador.

21 Formas de Amnésia: um Pequeno Museu Imagindrio, tem origem em um (mau)
desenho a pastel seco sobre cartao, medindo 35x50 cm, que recortei em 1750
fragmentos quadrados de 1cm de lado. Nao ha quaisquer registros fotogréaficos,
digamos, da “unidade continental perdida” que constituia o desenho original.
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Nos fragmentos quadrados, encontrei vocagdes imagéticas as mais diversas: um
fragmento Unico e isolado pode ser identificado e nomeado como um “Matisse”.
Outros, reunidos como um quebra-cabecas ao inverso, como um “Nu Hesitante
Antes de Descer a Escada”. Outros, ainda, como o “Falo de Cézanne”. Seriam,
por assim dizer, residuos de pintura, e a disposicao horizontal das colagens em
caixas de acrilico individuais e sobre colunas de madeira distribuidas regular-
mente pela sala de exposicdo reforga a impressao de ruina histérica. A imagem
original é relegada ao esquecimento; em compensacao os fragmentos, antes
errantes e incégnitos, adquirem identidade e nomes préprios. Nomes usurpados
e arbitrarios, naturalmente, que se alimentam de nossa memoria iconografica
para garantir existéncia e permanéncia, tal como os vampiros que se nutrem do
sangue dos incautos, geralmente quando estao de olhos fechados. Sem esses
processos de “transfusdo parasitaria”, aquelas imagens ndo seriam capazes de
produzir reflexos nos espelhos. 21 Formas de Amnésia faz a ponte entre o
passado (histéria da arte) e o futuro (amnésia), valendo-se do cancelamento e
da desaparicao do presente (o original). S6 que vampiros, dizem, sdo eternos.
Para criaturas criadoras, o tempo é/sera para sempre presente.



Milton Machado.
Némade. Marmore
port'oro, madeira, ferro.
Museo Civico Gibellina,
Italia, 1990.

Foto: Milton Machado

Milton Machado.
Médulo de Destruigao
Atravessado por Nomade

Escultura, ago, marmore,

madeira. Centro Cultural
Banco do Brasil, Rio de
Janeiro, 2014.

Foto: Milton Machado
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Milton Machado.

21 Formas de Amnésia
Vista da instalagao
MNBA, 1989.

Foto: Milton Machado
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Foto: Joao Bosco

Milton Machado.

21 Formas de Amnésia
Cerrar Ligeiramente

0s Olhos.

Pastel sobre cartao,
colagens, 1988.

Foto: Joao Bosco
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Milton Machado.
Mais.Pintura. Acrilica
e colagens sobre
tela, 1987.

Foto: Jodo Bosco
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Essa imagem do “artista cabeca” se apresenta como mote de uma série de
trabalhos feitos com cartdes de visita, de quando vocé era professor na Escola
de Artes Visuais do Parque Lage.

A EAV confeccionou cartdes de visitas para seus professores, identificados pelo
nome e pelo nucleo ao qual pertenciam. Além de ser um dos professores do
Curso de Aprofundamento em Pintura, que era um curso pratico, eu dava aulas
no Nucleo Tedrico. Dai que meu cartdo me identificava como “Milton Machado /
Teorico”. Isso gerou um conjunto de pequenas colagens, justamente com esse
titulo, em que utilizei os cartdes. Muito oportuno para um artista geralmente
apontado (ou acusado) como “excessivamente tedrico” (como se a producao
de Teoria, assim como toda producdo poética, ja ndo fosse excessiva por sua
propria natureza). Em um dos trabalhos da série, em que faco referéncia a One
and Three Chairs, de Joseph Kosuth, confeccionei uma cadeira empilhando e
colando os cartdes, incorporando, além da definicdo de “Cadeira”, a definicao
de “Tedrico: aquele que conhece cientificamente os principios de uma arte mas
nao a exerce. Fam. utopista, devaneador. Ant. pratico” (verbetes do Dicionario
Enciclopédico Seguier). Em outro, 3 livrinhos em miniatura, com capas nas cores
azul, vermelho e amarelo, foram colados no verso dos cartoes sobre uma malha
ortogonal de linhas negras, recebendo o titulo de Mondrian Tedrico.
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Milton Machado.
Kosuth Tedrico.Cartoes

impressos, copias xerox,

objeto, verbetes, 1993.
Foto: Wilton Montenegro
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Quando comecou a dar aula? Acredita que existe uma dimensao politica
no ensino?

Em inicios dos anos 1970, além de estudar e tocar horas e horas por dia, dei
aulas de violao classico. Comecei a dar aulas de maneira mais sistematica em
1979, quando Lygia Pape me convidou para trabalhar no Centro de Arquitetura e
Artes da Universidade Santa Ursula (RJ). Eu dava aulas de plastica, junto a uma
equipe de professores formada por arquitetos-artistas. E sintomatico que muitos
artistas praticantes tenham estudado arquitetura naquela faculdade, considerada
na época a melhor do Rio. Nos anos 1980 e até 1994, por cerca de 11 anos, fui
professor da Escola de Artes Visuais do Parque Lage. Em 2001, voltando de
Londres, onde fiz meu doutorado e morei por 7 anos, tornei-me professor da
Escola de Belas Artes, onde estou até hoje. No Programa de Pés-Graduagao em
Artes Visuais e também na graduagdo, no Departamento de Histéria da Arte.



Milton Machado.
Produgdo.Instalacao.
Galeria Nara Roesler,
Sao Paulo 2009.
Foto: Milton Machado

“Tudo pode ser arte, mas arte ndao pode (ser) tudo” 282

Nao diferencio minhas praticas ou tentativas como professor, escritor, arquiteto,
pesquisador, artista, poeta e musico amador. Tudo é trabalho, tudo é producao
de discurso e de conhecimento. Eventualmente, de prazer. No texto “7 Questoes”,
gue produzi para a exposicao “As Férias do Investigador” (1981), escrevi:
“Trabalha-se até dormindo, sé que este é um trabalho ndo enquadravel no género
reconhecido socialmente como Trabalho”. O artista, hoje, faz de sua presenca
diante de um problema um site. E desse site, produz um programa, uma agao.
Situacao = sitio + acdo. Nao mais especifico, como o atelié tradicional ou o lugar
adequado para alguma determinada implantacao ou intervencao. Qualquer lugar
pode ser um lugar para a producado de arte, e isso traz um nivel maior de poli-
tizacao da arte. Com o aumento dos graus de liberdade (“tudo pode ser arte”,
como escreveu Danto, como mostraram Duchamp, os Dadaistas, a Pop), aumenta
necessariamente o grau de responsabilidade social, tanto no que se refere a
producdo quanto as interpretacdes, a critica e aos julgamentos. Tudo pode ser
arte, mas arte nao pode (ser) tudo.
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No cenario atual, quando vivemos um momento delicado no Brasil, com a crise
de saude por conta do COVID-19 e uma crise politica no Governo Bolsonaro, o
setor cultural tem sido nao so6 afetado (demissdes em museus, suspensao de
patrocinios...), mas atacado também. Quais estratégias possiveis, pensando
especialmente para artistas e professores?

Sao circuitos e contextos diferentes, com diferentes regulacoes, mas infectados
pela mesma doenca. A enfermidade mais letal que nos assola no Brasil de hoje
chama-se “extincao”. Sumaria, total, radical. E necessario extinguir, mas o qué?
Ora, isso decidiremos depois, por alguma operacao de sintonia grossa. Por
enquanto, basta que se elabore “o plano”.

Alguns sindnimos para “extin¢ao”, obtidos com o simples gesto de selecionar
a palavra acionando a tecla Control: diminuicao, aniquilamento, apagamento,
destruicao, anulagao, invalidagao, revogagao, cancelamento. Em outra palavra:
MORTE.

Uma estratégia? Para escapar da morte, que sao tantas? Do exterminio total,
radical? E para escapar da vergonha? E da raiva? Cloroquinas? Aguas bentas?
Isolamento, ainda maior? A dois metros, cem quildmetros de distancia de meu
“proximo”? Devo atravessar a rua? Invasion of the body snatchers? Zoom (e corta?).

Estamos aterrorizados, vitimas de todo tipo de ameacas. Vivemos um clima de
casa mal assombrada, assustados por uma fantasmagoria de parque de diver-
soes. Fake, mas nem por isso menos assustadora. Cuidado: espectros envoltos
em mortalhas vermelhas espreitam por detrds das portas prestes a atacar e
devorar criancinhas de boa familia, tementes a Deus, vestidas de rosa e azul. Ha
que combaté-las até a... MORTE.

Al estd, ja podemos decidir o que e quem extinguir: tudo o que for de outra cor é
alma do outro mundo.

Logo perceberemos (artistas e professores, entre outros contumazes promotores
da balburdia, j& perceberam) que se trata, na verdade, de um circo melancélico
e mambembe, movido a carroca, uma trupe de pangarés esqualidos posando
de feras, comandados por um mestre de cerimdnias desbocado fantasiado de
coveiro. Trilha sonora? Puns de palhaco.



Milton Machado.
Prato de Resisténcia.
Desenho, técnica mista
sobre papel, 1976.
Foto: Everton Ballardin

Milton Machado.
Cheiro da Corte.
Desenho, técnica mista
sobre papel, 1976
Foto: Everton Ballardin
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Como vocé esta lidando com a quarentena? Tem conseguido produzir? E
preciso produzir agora?

Fico em casa. “Trabalha-se até dormindo...”.

Produzir agora, agora quando? Tenho cerca de 30 desenhos prontos, suficientes
para duas exposicoes individuais. Sao belos, complexos e elaborados. Tenho os
desenhos, tenho o titulo: “Arte ndo. Desenho”. Continuo produzindo. Ou melhor,
e procurando ser coerente com o titulo: continuo desenhando. Quando surgir a
oportunidade eventual da exposicao e os desenhos, aos gritos, reivindicarem a
condigao de “arte”, responderei: produzi.

Se precisassemos de doencas para produzir ja teriamos todos decepado
nossas orelhas.
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