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GEEC-USP 10 ANOS

E com grande prazer que informo que o “Grupo de estudos de estética
contemporanea” do Departamento de Filosofia da Faculdade de Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas da USP esta completando dez anos de atividades ininterruptas. O
GEEC-USP, inicialmente composto por alunos de graduagdo, orientandos em
iniciagao cientifica, em pods-graduagao em nivel de mestrado e doutorado, e por
pesquisadores de pés-doutorado da FFLCH-USP e do Programa de Pds-Graduagao
em Estética e Histéria da Arte da USP (PGEHA-USP) constituiu-se, no curso do
tempo, como centro de debates sobre arte e cultura contemporaneas aberto a
comunidade. Durante uma década o GEEC-USP realizou além de encontros
semanais, inumeros eventos, entre 0s quais o “Seminario de Estética e Critica de
Arte”, bianual, que entra agora em sua quinta edi¢cdo. Agradegco imensamente aos
convidados de diferentes areas que enriqueceram nossos debates e principalmente
aos membros do grupo que movidos pela seriedade na pesquisa e espirito
colaborativo Ihe concedem vida.

RICARDO FABBRINI
Prof. DF-FFLCH/PGEHA
Coordenador GEEC-USP
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APRESENTACAO

Com a implosao das utopias que a modernidade forjou, o horizonte de expectativas
se estreita, na medida em que o “niilismo” e a “nostalgia” ocupam o espaco antes
habitado pela paixao pelo real. Em meio a uma pandemia global, a asfixia se
apresenta como o sintoma de uma época que amiude evidencia os limites de nossa
humanidade. Ela se revela tanto pela falta (de ar, de alimentos, de direitos e de bem-
estar social) quanto pelo excesso (de descaso, de violéncia, de exploragdo da
natureza e de dados imagéticos e informacionais que temos dificuldade em
interpretar). A frase “Nao consigo respirar” revela ainda a relagdo entre a asfixia e o
racismo, traco remanescente do colonialismo e da opressdao de determinados
corpos como forma de sujeicdo social, cultural e politica. Contudo, habitando a
catastrofe, prosseguimos buscando sentidos nesse estado geral das coisas,
sentidos que abriguem os afetos sufocados dos corpos, que possibilitem maneiras
distintas de pensar e que nos levem a outros lugares. Nesse cenario, a arte continua
a propor impossiveis, buscando redistribuir o sensivel ao criar outros ritmos,
intermiténcias e suspensodes nos fluxos vertiginosos de transagdes financeiras e
simbdlicas. E preciso inventar formas de respirar.

A 52 edicdo do Semindrio de Estética e Critica de Arte, “Sentidos na asfixia”,
organizada pelo Grupo de Estudos em Estética Contemporanea da USP, faz parte
das iniciativas de comemoracdo dos 10 anos do grupo, que também incluem o
langamento de nosso Site Arquivo GEEC-USP (https://uspgeec.wordpress.com).
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PROGRAMACAO

CONFERENCIA DE ABERTURA

27/09, 14h as 16h

Alternancias artisticas: inspirar, respirar, expirar

Jean Galard, com a presenca de Celso Favaretto (USP) e Léon Kossovitch (USP)
Mediacao: Ricardo Fabbrini (USP)

ABERTURA DAS COMUNICACOES

27/09, 19h as 21h

Planos “A Marcha a ré”

Carmen Sylvia Guimaraes Aranha (USP) e Evandro Carlos Nicolau (USP)
Mediacao: Marcella Imparato (USP)

MINICURSO

Modernidades alternativas | 28 a 30/09, das 10h as 12h

28/09 Sobnia Salzstein (USP)
A Negra, esfinge do modernismo brasileiro
Mediagao: Fernanda Almeida (USP)

29/09 Tales ab' Saber (UNIFESP)
Visdes do negativo na arte brasileira: entre o desenvolvimento e a ruina
Mediacao: Leonardo Rodrigues (USP)

30/09 José Miguel Wisnik (USP)
Mediagao: Fabiano Viana (USP)
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MESAS-REDONDAS

Escutas

28/09, 19h as 21h

Kassia Borges (UFU) e Roberto Conduru (SMU)

Mediagao: Virginia Aita (USP)

Esta mesa propde discutir a atualidade das modalidades de expressao e apreensao
sensivel na arte, confrontando nogdes naturalizadas para abrir-se a uma
multiplicidade de vozes em conflito. Ouvindo o que antes parecia irracional e

incompreensivel, responde a um desvio epistemologico. Nao se antecipa em
desvendar, se detém e se alonga em ressonancias.

Toques

29/09,19h as 21h

Fernanda Bruno (UFRJ) e Giselle Beiguelman (USP)
Mediagao: Fernanda Almeida (USP)

Esta mesa propde pensar como o sentido do tato se configura na producao, difusao
e recepc¢ao das imagens técnicas, considerando, especialmente, as relagdes entre as
ditas realidades fisica, virtual e mista/hibrida. Os toques sao aqui assimilados de
modo expandido, podendo se referir aos nossos gestos e agdes, bem como
emogcdes e sentimentos.

Gostos

30/09,19h as 21h

Peter Pal Pelbart (PUC-SP) e Vladimir Safatle (USP)
Mediagao: Rafaela Fernandes (USP)

Esta mesa propde discutir formas de reconfiguragdo dos sentidos por meio da
linguagem em meio a catastrofe, sobretudo, a que habita o presente e o continuum
da histdria. O que o gosto como figura conceitual e categoria estética tem a oferecer
ante o murmurio do indiscernivel e a incomensurabilidade de nossas catastrofes
cotidianas?
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COMUNICACOES

28/09 — quarta
14h as 16h

Sala 1 | Linguagens artisticas, processo e formagao

Joao Marcos da Trindade Duarte | O prét-a-porter de Antunes Filho — Forma e formagao
Eduarda Santos Marques | Sensibilidade e compaixao.: Entender o mundo, sentir o real
Bruna Medeiros Passos | Apontamentos para uma filosofia da danga

Pablo Enrique Abraham Zunino | A politica da imagem: entre a trapaga e a traigao
Mediagéo: Leonardo da Silva Rodrigues

Sala 2 | Heterotopias
Caio Olivette Pompeu | Marcha a Ré: heterotopia desviante, performance gotica

Artur Sartori Kon | O coro inoperante: A recriagcdo da pega didatica brechtiana em Oratorium,
do She She Pop

Cintia Maria Fank | Estéticas utopicas e imaginagdo politica: canteiros experimentais e
educagao popular

Mediagao: Caio Pompeu

Sala 3 | Arte e debates decoloniais

Aline Matos da Rocha | Oyérénké Oyéwumi: restaurando lya nos discursos de arte e estética
foruba

Kelly Braz | Contramemdria/Contraprova

Fabiane Schafranski Carneiro | Prdticas estéticas latino-americanas: entre a arte e a vida,
como indicio de uma democracia cultural

Carina Maciel Gongalves | Do Ne'é (Guarani) ao ‘I can't breathe” (George Floyd), o respirar
ameagado no mundo contemporaneo

Mediagao: Virginia Aita

Sala 4 | Modernidades repensadas
Raissa Rodrigues | Reflexbes sobre os Novos Museus
Amadeo Gatti Galdino | O “desenho dificil” em Zaha Hadid

Maya Gongalves Fernandes | Nomenclaturas em jogo: Wassily Kandinsky entre Arte
Concreta e Arte Abstrata

Luis Fernando Silva Sandes | Artur Lescher: arte e espago
Mediagao: Betty Mirocznik
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28/09 — quarta
16h as 18h

Sala 1 | Imagem e palavra

Larissa Trindade Pereira | A pintura de Frida Kahlo e a poesia de Augusto dos Anjos: um
paralelo

Eduardo Montelli Lacerda | CHICLETE: tradugdo de um poema coreano através de uma
perspectiva das Artes Visuais

Jéssica Agne Campélo Nunes & Heraldo Aparecido Silva | Arte asfixia e solidariedade: uma
leitura das webcomics Zen Pencil a partir da filosofia de Rorty

Ronaldo Tadeu de Souza | Qual é a obra da Obra Prima Ignorada de Balzac?
Mediagao: Astrid Facanha

Sala 2 | Formas de vida e comunidades 1
Leonardo da Silva Rodrigues | Da estética relacional a estética relacionante

Vaner Muniz Ferreira | Artes produtoras. mundo, relagdo e comunidade nas filosofias da arte
de Heidegger, Bourriaud e Ranciere

Rafael de Melo Costa | /nquietante Estranheza: ancoradouros para um processo de criagao
na interface Teatro e Loucura

Isabela Ferreira Loures | Lina Bo Bardi e Mario Pedrosa. a arte do povo como “alternativa
terceiro-mundjsta”

Mediagao: Leonardo da Silva Rodrigues

Sala 3 | Arte, interseccionalidades e debates étnico-raciais

Pedro Gabriel Amaral Costa | O Orientalismo de Horace Vernet: A pintura como elemento da
estratégia colonial francesa no século XIX

Rafael da Silva dos Santos | O ndo lugar da populagdo preta brasileira: a escravidao e o
processo de alienagcdo

Alice de Carvalho Lino Lecci | /magens politico-afetivas da mulher negra na arte de Rosana
Paulino

Mediagao: Rafaela Alves Fernandes

Sala 4 | Fotografia e dispositivos de visibilidade

Laura Escorel | A Fotografia das Travestis, Transformistas e Transexuais por Madalena
Schwartz e Paz Errazuriz

Paola Pacini Orlovas | A Importancia da estética Rodchenko na Imagem da
contemporaneidade

Laila Djana Keller | Estética Onirica nas fotografias de Evgen Bavcar
Alan Ricardo Floriano Bigeli | Escutando Imagens: o Hiper-Real entre Arte e Psicanélise
Mediagdo: Laila Djana Keller
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29/09 — quinta
14h as 16h

Sala 1 | Histéria e experiéncia

Arthur Dal Ponte Santana | A asfixia da experiéncia por meio da saturagao: Walter Benjamin
entre dois polos da perda da experiéncia

Leonardo Rodrigues Silvério | A interrupgao critica e a redengdo

Roberto Carlos Conceigcao Porto | Sachgehalt e Wahrheitsgehalt: Walter Benjamin e as
Afinidades eletivas de Goethe entre a fidelidade filologica e a transformagéo filosdfica

Thomaz da Silva Barreto | Ndo-contemporaneidade como critica do progresso
Mediagao: Marcella Imparato

Sala 2 | Formas de vida e comunidades 2

Natalia Alves Dos Reis | As ‘heterotopias” e as “comunidades” do imaginario artistico
contemporaneo

Patricia Morales Bertucci | A iminéncia da queda. fissuras e contradigdes no espago da
cidade de Berlim, entre 71987 e 1990

Matheus Moro Gargioni | £stéticas dissidentes: o que pode vir a publico?
Mediagdao: Patricia Morales Bertucci

Sala 3 | Critica de Arte
Virginia H A Aita | /nsurgéncias da forma. estratégias para um novo ethos

Daniel Donato Ribeiro | Noite clara: utopia e resignagdo no itinerario critico de Mario
Pedrosa

Gabriel de Campos Barrera San Martin | Arthur Danto e a critica de arte, novos critérios

Gustavo Torrecilha | Critica de arte e critica imanente. uma tentativa de interpretacdo da
analise de obras de arte na estética de Hegel

Mediagao: Virginia Aita

Sala 4 | Arte, niilismo e violéncia
Hermila Resende Santos | Arte, transgressédo e violéncia em Albert Camus

Rodrigo Mortara Almeida | A /iteratura face ao niilismo - uma comparagao através de
Glinther Anders e Dostoiévski

Renata Magri Alonge Bonfim da Silva | Niilismo e pintura: o problema da obra de arte no
diagndstico do niilismo de Ernst Jiinger no segundo pos-guerra

Douglas Gadelha Sa | O perigoso talvez da Arte em tempos de Guerra: uma leitura estética
sobre a invasdo da Ucrénia

Mediagao: Caio Pompeu
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29/09 — quinta
16h as 18h

Sala 1| O fazer historiografico

Paolo Colosso | Georges Didi-Huberman: emogdo, montagem e um saber sem medo de
imaginagéo

Mediagéo: Marcella Imparato

Sala 2 | Arte, trauma e memoria

Sofia Corso | Memoria, dor e esquecimento: o vazio na obra de arte como possivel
elaboragdo do trauma e do luto psicanalitico

Daniel Valdimir Tapia Lira de Siqueira | A/ Weiwei e o testemunho da catdstrofe
Rafaela Alves Fernandes | Christian Boltanski: em busca da pequena memoria
Mediagao: Rafaela Alves Fernandes

Sala 3 | Arte, subjetividade e utopia

Mdrcio Santos de Santana | A utopia do homem novo como discurso: uma analise (Brasil,
décadas de 7920-30)

Vitor Morais Graziani | A Ditadura Civil-Militar e o Tropicalismo: critica e integragdo

Rafael Goffinet de Almeida & Fabio Lopes de Souza Santos | A4 participagdo (ou o campo de
batalha sobre a subjetividade)

Rodrigo Vicente Rodrigues | A utopia ndo tem mais lugar? A arte como resposta a um mundo
sufocante na critica de Mario Pedrosa

Mediagéo: Victor Zamberlan Schneider

Sala 4 | Arte, erotismo e sexualidade

Fabiana Cardoso da Fonseca | 4 indissolubilidade entre a experiéncia estética e erdtica em O
livro de Praga: narrativas de amor e arte, de Sérgio Sant’/Anna

Luiz Henrique Couto Martins | Enfrentando a Medusa: arte, corpo e sexualidade no
Renascimento do Harlem

Mediagéao: Laila Djana Keller
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30/09 — sexta
14h as 16h

Sala 1 | Cinema e formas de vida

Eduardo Gutierrez de Sousa | Terror como experiéncia do racismo. realismo fantastico e a
produgdo recente do cinema negro norte-americano

Luana Gongalves Carvalho Funcia | Panorama do cinema indigena no Brasil
Matheus Fidelis Ferreira Ventura | “Carne” — A relagdo entre Etica e Moralidade
Mediagao: Fernanda Almeida

Sala 2 | Politica da Arte e Vitalismo

Matheus Barbosa Rodrigues | Deleuze e a violéncia sensivel em Francis Bacon
Fabiano Viana | Notas sobre o Entre (d(as))Artes e a Politica do Entre

Lucas Dilacerda | Politicas da arte contemporanea. estética, critica e clinica
Mediagao: Fabiano Viana

Sala 3 | Corpo e suas representagdes
André Aureliano Fernandes | Estados do corpo: experiéncia e presenga
Rosana Aparecida Dalla Piazza | /nterlocugées entre: selfie, espelho e simulacro

Sulamita Fonseca Lino | A série Femme Maison: os seres hibridos e as experiéncias da
asfixia

Monique Coutinho Huerta | £u, a casca e a coisa
Mediagao: Victor Zamberlan Schneider

Sala 4 | Cinema e percepgao
Ariane Paer6 D'Andrea | O olhar de Harun Farocki sobre a metropole contemporéanea
Matheus Silveira dos Santos | Alegorias do choque no tempo da asfixia

Henrique da Silva Lourengo e Fabio Morales Namura | /magens asfixiantes de antes e de
depois

Mediagdo: Matheus Silveira dos Santos
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30/09 — sexta
16h as 18h

Sala 1 | Matérias e sentidos

Fernanda Albuquerque de Almeida | Figuragbes da intimidade em Daguerrectipos de Agnes
Varda

Gabriel Kafure da Rocha | A/hures — hiatos metaestéticos dos sentidos em Bachelard

Gabriel Schessof | “Os poetas estdo emudecendo?” — Ou sobre o que a poesia (ainda) tem a
nos dizer: reflexdes a partir do pensamento de Hans-Georg Gadamer

Mediagao: Fernanda Almeida

Sala 2 | Politicas da Escrita
Caio Vinicius Russo Nogueira | Rumo a outro conceito de Imagem?

Daniela Cunha Blanco | A politica da escrita e a temporalidade.: uma interpretagdo de Ao
farol, de Virginia Woolf, a partir de Jacques Ranciére

Wesley Fernando Rodrigues de Sousa | Roberto Schwarz e a literatura machadiana como
critica da forma social brasileira

Gustavo Santana de Morais | Existe uma literatura situacionista? Michéle Bernstein,
romancista incomum

Mediagao: Fabiano Viana

Sala 3 | Arte, autonomia e Industria Cultural

Bruno Carvalho Rodrigues de Freitas | 7rauma e vida danificada na ‘Filosofia da nova
Musica”

Mateus Matos Bezerra | Adorno e Valéry: o conceito de autonomia da arte na Teoria Estética

Lucas Alves Marinho | Da Subsungdo Formal a Subsungdo do Real dos Individuos no seu
Tempo Livre pela Atual Vanguarda da Industria Cultural

Mediagao: Astrid Faganha

Sala 4 | Arquitetura e cidade como lugar incomum
Betty Mirocznik | A/lém da sujei¢cdo, o espago publico como lugar singular
Juny Kp | Quando olho para tras, vejo o futuro

Gabriel Teixeira Ramos | Mapear o quadrilatero, imaginar seus rasgos: investigagoes sobre
modos de caminhar e cartografar os limites dos territorios colono-modernos

Mediagao: Betty Mirocznik
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ARTIGOS DAS COMUNICACOES
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ESCUTANDO IMAGENS: O HIPER-REAL ENTRE ARTE E PSICANALISE

ALAN RICARDO FLORIANO BIGELI

Imagens, psicanalise e o Hiper-Real

As imagens nos atingem o tempo todo e essas imagens possuem
capacidades subjetivantes (RANCIERE, 2008; MONDZAIN, 2015). Segundo Muniz
Sodré (2006), com base em Mario Perniola (1993), estamos vivendo uma época
estética, essa alta disseminagao visual caminha junto a poténcia do sentir, isto &, a
aisthesis configuraria o campo estratégico do pensamento atual. Contudo, segundo
Emmanuel Alloa (2015), a exorbitante proliferacdo de imagens segue,
paradoxalmente, contrdria a nossa capacidade de atribuir-lhes uma s6 definicdo que
seja. Ao mesmo tempo em que estamos constantemente em interagdo sensivel com
as imagens, nao saberiamos simplesmente explicar o que & de fato, uma imagem. A
resposta a tal provocacao seria de extrema complexidade visto que estariamos
diante de um impasse entre correr o risco de delimitar suas inUumeras capacidades,
condenando-as a unificagao e ao reducionismo ou, por outro lado, cairiamos em uma
infinita investida ontolégica da imagem (ALLOA, 2015).

Esse contexto paradigmdtico é um meio proposto por Alloa (2015),
amparado em Georges Didi-Huberman (1998; 2012), de produzir um posicionamento
diferente da mera estagnacdo diante das imagens. E preciso uma atitude ativa,
distanciar da imagem como um problema, incorporando-a aos moldes de um objeto
para o pensamento, um enigma. Essa tal coisa enigmatica nao pertence
propriamente a um espago-tempo, “nem presente, nem ausente, mas J/iminente’
(ALLOA, 2015, p. 16). Essa iminéncia da as imagens capacidade de suspender tanto

os signos como os significantes; suspender os objetos em funcdo de

1Psicc’>|ogo, Mestre em Psicologia pela UNESP-FCL/Assis; Financiamento da Coordenacdo de
Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior - CAPES; alan.bigeli@unesp.br.
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representacdes (e vice-versa), adquirindo o sentido de por vir e garantindo a
pluralidade que ha de se criar dali a diante.

Orientar-se no pensamento, através da experiéncia estética, esta em
debate desde Immanuel Kant. Nao ¢é diferente quanto as imagens no
contemporaneo, reformulando essa orientacdo justamente para o campo do
pensamento sensivel sobre as imagens ou como imagens. Embora Kant proponha
uma autonomia da estética como uma razao universalista, hoje podemos concordar
com a reformulagcdo de Gadamer (2010) implicando os sujeitos na aisthesis do
mundo. Segundo Georges Didi-Huberman (2012), tal problematica relacional pode
ser compreendida como complexa e ardente. Complexa pela dificuldade de se
encaminhar uma resposta e ardente pelo fato de continuar sempre e sempre em
constante acgdo. Este destaca que atualmente ha uma ampla imposicao da imagem
na estética, na politica, no cotidiano, na Historia. A forgca da imagem esta mais atual
do que jamais esteve. Sua mostracgao, veracidade, credulidade e, consequentemente,
sua forca de destruicdo estdo mais presentes do que nunca. Vemos isso,
claramente, por meio do Hiper-Realismo; movimento que interroga nossas
construgcdes imaginarias e imagéticas inseridas entre o visivel e o invisivel.

As imagens sao capazes de enganar nossa percepg¢ao e de reter nosso
olhar, abrindo inumeras possibilidades de suspensdo de nossos sentidos,
inquietando nossa subjetividade. Estas provocagdes compdem o cerne das artes
mais contemporaneas, sobretudo no pés-modernismo. O Hiper-Realismo surge nos
Estados Unidos, na década de 1960, amparado na realidade, mas com imagens que
evidenciam um algo a mais. Buscando a hipertrofia da realidade, explorando ao
maximo os limites representativos, apoia-se em evolugdes técnicas das artes visuais
e experimentagdes hibridas. Provoca, assim, a mobilizagdo de nossos processos
mais intimos, criando confrontos com a realidade ordinariamente percebida. Por
meio do excesso, o Hiper-Realismo nos obriga olhar para detalhes que essa mesma
realidade tentaria esconder (LEVISKY, 2012).

Em O Retorno do Real, Hal Foster (2017) propde uma 6tica surrealista das
visualidades pos-modernas. Distanciando-se de André Breton, o autor esclarece que
sua leitura surrealista segue Georges Bataille, correspondendo muito mais ao sub do

que ao sur, ou seja, € um modo de olhar voltado para o subterraneo, “no sentido do
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real que esta embaixo” (FOSTER, 2017, p. 139), coisa que, salvo diferengas, o Hiper-
realismo conserva. Perspectiva esta que muitos artistas contemporaneos
possibilitam, como Cindy Sherman, Sherrie Levine, Barbara Kruger e Richard Prince,
que seguem essa intencdo de fazer emergir uma hiper-realidade. Foster (2017),
demonstra que, nos anos 1960, grande parte do métier artistico estava
comprometido com as relagdes entre realismo e ilusionismo nas pinturas. Exemplo
disso sdo a Pop Art, a Arte da Apropriacao e o Hiper-Realismo.

Apoiando-se em obras de Andy Warhol, Foster (2017) propde uma leitura
por um realismo traumatico. E toda sua discussdo é adensada com a nogao
lacaniana de Real? em consonancia direta com a ideia freudiana de repeticdo. Essas
imagens artisticas se apresentam plenas de repeti¢cdes e, além de serem objetos de
reprodugdo, também produzem algo - inicialmente um choque, mas que a posteriori
deixam transparecer seu sentido traumatico. Foster (2017) emprega ai o conceito de
tigué (LACAN, 1998) e de punctum (BARTHES, 2003), como referentes ao ponto
traumatico, isto € o detalhe inquietante presente nessas imagens. A seu ver, esse
aspecto reside naquele detalhe que gera um incbmodo ao nosso olhar, podendo
assumir aspectos impares para cada sujeito.

Olhar para o detalhe inquietante significa produzir: a) um recorte; b) uma
aproximacao; ¢) uma relacdo dialética, como define Georges Didi-Huberman (1998).
Ampliando o trabalho de reflexdo estética, nos deparamos com um paradigma
indicidrio e dois outros conceitos se apresentam: o carater sintomatico (sintomal) do
detalhe; junto ao inconsciente estético na partilha do sensivel (RANCIERE, 2009;
2000). Tais detalhes jamais se darao de forma trivial, € o que possibilitara chances
para o Real [lacaniano] aparecer de forma traumatica sera a sua repeticao.

Foster (2017) adverte que é preciso considerar que, mesmo com a
possibilidade de choque disponivel no mundo, o desenvolvimento do trauma
dependera do sujeito, contando com suas proprias associagdes, vindas sempre a

posteriori e aqui o critico de Arte emprega o sentido freudiano desse efeito;

A nocao de Real na psicanalise lacaniana é bastante complexa de se definir brevemente, contudo vale
destacar que o Real esta relacionado ao que escapa as nossas simbolizacoes e se avessa ao nosso
imaginario; remetendo também aos aspectos traumaticos do psiquismo, ou mesmo irrepresentaveis, ou
seja, impossiveis de serem representados na vida cotidiana.
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Nachtraglichkeit. De acordo com Lacan, esses lampejos provocam um furo onde o
Real traumatico pode aparecer quase como um vislumbre. E o que expressa o termo
troumatisme, em que trou se traduz por buraco. Estes aspectos abrem diferentes
faces para a repeticdo - fixando ou encobrindo e mesmo produzindo o realismo
traumdtico. Desse ponto de vista, Foster (2017) busca demonstrar como o Real é
encoberto nas imagens amparadas na realidade e exaustivamente repetitivas de
Warhol, mas que insiste, ainda assim, em retornar. Foster (2017) indica também
esse retorno através do Hiper-Realismo. A seu ver, o retorno do Real encontrado por
meio dessa poética se da pelo seu carater ansioso em oculta-lo, mas que acaba
sendo evidenciado justamente por esse anseio.

Foster (2017) destaca a necessidade de uma mediacdo entre a Arte e 0
Real, baseando-se em proposicboes sobre os aspectos psiquicos do Olhar,
propriamente reunidas em O Seminario, livro 717 — Os quatro conceitos fundamentais
da Psicandlise de Lacan (2008). Como constata Gustavo Dionisio (2012), neste
seminario Lacan mostra como essa problematica olhar-real é paradoxal. O Olhar,
como a linguagem, é preexistente ao sujeito em um mundo especular e espetacular;
“aquilo que vale para a linguagem também vale para o olhar”. Sendo algo que vem de
fora, o Olhar se instaura originariamente como “uma antecipagao intrinseca ao
desenvolvimento da espécie humana” (DIONISIO, 2012, p. 188). Por comportar, ao
mesmo tempo, caracteristicas persecutoérias [justamente por residir fora do sujeito] e
uma posicao de objeto a, permite a inscri¢ao do registro simbdlico na subjetividade.
Um exemplo disso é visto na formagdo do eu através do Estadio do Espelho.
(LACAN, 1948/1998) Nesta proposigdo, Lacan circunscreve essa antecipagao da
formalizagao imaginaria de um corpo outrora fragmentario, resultante na distingao
do eu [je - sujeito do inconsciente] e do eu [mo/ — eu/ego], através de um processo
imagético e imajante.

Se nosso olhar é langado ao mundo de um sé ponto, em contraposicao,
somos observados de inumeros perfis e de diversas maneiras correspondentes a
uma alteridade. Esse enderegamento-outro traz consigo niveis relacionais e
aspectos transferenciais. Se, dentro de singulares configuragdes, algo me olha, logo,
possui afinidades comigo, mesmo que estas se desenvolvam a par de possiveis

estranhamentos correlatos a uma falta constitutiva. Uma obra de arte visual pode
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comportar consigo grande parte desses aspectos. Quando uma imagem artistica é
apresentada ao olhar, a oferta feita pelo seu autor é abundante: “Queres olhar? Pois
bem, veja isso! diz Lacan (1998, p. 99), como a demonstrar o convite para que o

espectador possa se demorar ali.

O Olhar e a Escuta: o que as imagens dizem de nés

A artista estadunidense Cindy Sherman apresenta um intrigante exemplo
desse movimento olhar-imagem-real. Aqui, é produzido um desvio que parte de
detalhes da realidade - sendo efeito da representagdo — e quase chega ao Real
como coisa traumatica. Foster (2017) demonstra que, ao dividir o trabalho de
Sherman em trés grupos, pode-se relacionar cada movimento a um posicionamento
especifico entre sujeito e obra de arte. Em suas primeiras fotografias, Sherman
coloca o sujeito como ser observado (Figura 1). Quem olha é também olhado por
suas obras; esse olhar ndao vem s6 da tela, mas de dentro do sujeito. No segundo
momento, a artista se coloca no lugar de anteparo/imagem provocando justamente
a questao das representagoes, seja no mundo da moda, na histéria da arte ou em
imagens de desastres. Sherman aposta em uma concepgao psicotica
representacional do corpo, demonstrando a matéria corpdérea evidenciada como

coisa plastica, descartavel (Figura 2).

{
Figura 1: Untitled Film Still #2 (1977), Cindy Sherman. Impress&o de gelatina em prata
(24,1 x 19,2 cm). Crédito: Horace W. Goldsmith Fund através de Robert B. Menschel. © 2022 Cindy
Sherman. Cortesia da artista e Metro Pictures, Nova York.
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$''5 g -
Figura 2: Untitled #1783 (1988), Cindy Sherman. Impressdo cromogénica; 125,7 x 89,2 x 3
cm. Crédito: Boardroom, Inc. © Cindy Sherman. Cortesia de Metro Pictures, Nova York.

No terceiro momento, herdeiro dos anteriores, parece romper o anteparo
tal que o olhar-objeto invade e ultrapassa o sujeito-como-quadro, demonstrando o
horror real da representacao, a beira dos limites do abjeto, causando um revirdao
literalmente visceral ao apresentar cenas que remetem a escatologia humana,
corpos feridos, excrementos e visceras envolvendo a si mesma, chegando a dar
pistas para o Real irrepresentdvel (Figura 3). Para Foster, a incursdo em ver aquilo
que se coloca por detrds do quadro indica que la poderiamos encontrar “o olhar, o
objeto, o real” (FOSTER, 2017, p. 137), ainda que, em Lacan, “o real ndo pode ser
representado” a ndo ser pela sua negatividade, ou seja, por aquilo que ele ndo é
(DIONISIO, 2012, p. 199). Sendo assim, essa compreensado é de extrema importancia
para as correspondéncias entre experiéncia psicanalitica e recepg¢ao estética, pois

essa falta esta em direta correlagdo a incompletude e ao brotamento do desejo.
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Figura 3: Untitled #790(1989), Cindy Sherman. Impressao cromogénica; 245,11 x 185,42
X 6,67 cm. © Cindy Sherman, The Broad.

Se o Hiper-Realismo reprime o Real, inevitavelmente, ele retorna; e retorna
na superficie dos signos hiper-reais. Surge a insurreicdo de uma ambivaléncia que,
por outra vez, nos leva a evocar esse Real. Na perspectiva de Dionisio (2012) em
consonancia a Foster (2017), vemos o balizamento poético de um efeito
representativo da realidade, buscando atingir o Real como coisa traumatica. Esse
ato de deslizar nos coloca, justamente, em suspensao e configura um clamor por
sua ressignificagao, sobretudo nas poéticas visuais da Arte Contemporanea.

Assim, a guisa de concluir, contudo sem finalizar, temos alguns caminhos
diante das obras hiper-realistas, uma vez que sua configuracdo permite
incomensuraveis aberturas nos sujeitos — possibilitando a mediacdo das
subjetivacbes no espaco que se da entre o olhar e sujeito, ou ainda, entre o
Imaginario, o Simbdlico e o Real. Instala-se uma alteridade da Arte e, também, uma
identidade propria de suas formas relacionadas ao modo como a vida se deflagra.
Concordando com Joao Frayze-Pereira, ainda que nao seja facil “manter os olhos
abertos para acolher o olhar inquietante que nos interpela”, partir desse ponto é
suficiente para “esquecer-se de si, para deixar-se surpreender”, emergindo dessa
“desnorteante forca da Arte” inimeras questdes e multiplos estranhamentos
(FRAYZE-PEREIRA, 2010, p. 91).
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O OLHAR DE HARUN FAROCKI SOBRE A METROPOLE CONTEMPORANEA

ARIANE PAERO D’ANDREA®

Introdugéo

Através dos percursos propostos pelo filme /magens do mundo e
inscricées da guerra (1989) e pela videoinstalagdo Contra-musica (2004), ambos do
realizador alemao Harun Farocki, o presente artigo busca investigar as formas pelas
quais Farocki produz, através de suas obras audiovisuais e textos, um pensamento
sobre o papel das imagens no mundo contemporéneo e suas relagdes com as
formas de organizagdo do capital. E com isso trazer uma reflexdo acerca das
técnicas de controle que atravessam a esfera dos dispositivos épticos e participam
da constituicdo da racionalidade governamental do neoliberalismo, tdo presente nas

formas de gestado das cidades contemporaneas.

Cinema e vigilancia: papel politico das imagens

Vivemos atualmente em uma sociedade completamente imersa em uma
cultura de vigilancia que atravessa corpos e espacgos. Nas ultimas décadas,
testemunhamos o aprimoramento tecnoldgico e a proliferacao de sistemas de video-
vigilancia que tém por objetivo reconhecer e diferenciar padrdes de conduta e
ocupacao dos espacos, sejam eles publicos ou privados, abertos ou fechados, por
intermédio de cameras onipresentes e de monitoramento constante (BRUNO, 2012).
Como veremos, esses dispositivos se enquadram em uma légica de poder que tem
necessidade de identificar, prever e evitar todo comportamento que represente risco

ou perigo. Se coloca assim a importancia de se refletir sobre as formas pelas quais

*Mestranda no Programa de Pés-graduacdo em Arquitetura e Urbanismo do Instituto de Arquitetura e
Urbanismo da Universidade de Sdo Paulo (IAU-USP), sob orientacdo do Prof. Dr. Ruy Sardinha Lopes.
Bolsista CAPES; ariane.dandrea@usp.br.
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se organizam as fungdes de gestdao, seguranga e controle no mundo
contemporaneo.

No entrelagar da historia das técnicas e dos processos sociais, certos
dispositivos ganham um estatuto emblematico. Tornam-se simbolos de uma cultura,
um tempo, um regime de conhecimento. Ou ainda, de processos mais especificos:
uma forma da sensibilidade, uma dindmica corporal, uma racionalidade (FLORES;
GUIMARAES, 2020). E nesse sentido que a fotografia e o cinema séo frequentemente
evocados como emblemas de uma série de aspectos da modernidade.

Harun Farocki se destaca enquanto um observador atento as
transformagdes sociais e as mudangas nas praticas e rotinas de trabalho
provocadas pela aceleragdo dos fluxos espaciotemporais e pelas tecnologias e
midias no ultimo século. E, por isso, voltamos nosso olhar para sua producgéao.

No filme /magens do mundo e inscricbes da guerra, ha como imperativo
fundamental descobrir de que forma as imagens, e a forga que elas hoje exercem na
forma como lemos o mundo, funcionam como mercadorias de sistemas mais
complexos que constroem a nossa forma de enxerga-las. Neste filme, se desvelam
estruturas produtoras de imagens que modulam os regimes de visibilidade e
invisibilidade, tanto pelas imagens que produzem como principalmente pelas formas
que permitem essas imagens serem vistas (ELSAESSER, 2018).

Logo nas primeiras cenas, a narragdo (voz over) nos traz o conceito que
vai nortear todo o desenvolvimento do seu argumento: “Aufk/drung. Uma palavra na

histéria das ideias.”*

Em seguida, nos conta que, em 1858, o arquiteto do governo da
Prussia, Albrecht Meydenbauer, recebeu a tarefa de medir a fachada de uma catedral
em Wetzlar. Durante a execugao do trabalho, pendurado em um cesto, ele esteve em
perigo iminente de cair. Explica, entdo, como essa experiéncia fez com que o
arquiteto se perguntasse se nao seria possivel substituir o arriscado trabalho de
medigao /n situ pela fotografia. Segundo Farocki, “esse pensamento, que excluia o

esforco pessoal e o perigo na medigao de edificios, foi o fundador do método da

*Transcricdo de trecho do filme Imagens do mundo e inscricées da guerra (Bilder der Welt und Inschrift des
Krieges). Direcao: Harun Farocki. Alemanha, 1989.
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fotogrametria”® e conclui: “é perigoso estar pessoalmente no sitio, é mais seguro
tirar uma foto.”®

Mais a frente no filme, ao refletir novamente sobre a ideia de
esclarecimento, Farocki nos informa que a palavra, em alemao, tem um duplo
sentido. Aufkldrung é também um termo militar, com significado de reconhecimento,
mais especificamente reconhecimento aéreo. A dificuldade dos pilotos em atestar
se atingiram seus alvos e quais os efeitos dos ataques aéreos levou com que, a
partir da Segunda Guerra, os bombardeiros passassem a ser equipados com
cameras fotograficas. “A fotografia que preserva e a bomba que destroi, agora

ligadas."”’

Podemos dizer que esse é justamente o tema principal de /magens do
mundo e inscricbes da guerra. o vinculo secreto entre a fotografia, o controle e a
destruicao.

O reconhecimento aéreo, e a analise das imagens geradas por ele, requer
um treinamento da percepgao, um aprendizado de certos padrdes para que se possa
identificar os objetos vistos de cima, de um angulo e uma distancia nao habituais
aos olhos humanos. Farocki nos apresenta, entao, catalogos produzidos com esse
fim. Era preciso ensinar os soldados a lerem as imagens capturadas desde os
avides. Para além da visualizagao de alvos, esse procedimento esquadrinhador
passa a servir para detectar a distancia tudo aquilo que se passava no solo. Segundo
Harun Farocki:

Se se concebe uma imagem como um dispositivo de medigcao, se deve
prescindir entdo do casual e do subjetivo. Usar uma imagem fotografica
para a fotogrametria significa insistir em um mundo visual que é
compreensivel desde a matematica, o calculo e, finalmente, a
“computadorizacdo” (FAROCKI, 2003, p. 27).

Cotidiano controlado

Em /magens do mundo e inscri¢bes da guerra, Farocki parece langar uma

série de questdes que o acompanhardao em diversas de suas investigagdes e

> |dem.

®1dem.

" Transcricdo de trecho do filme Imagens do mundo e inscricées da guerra (Bilder der Welt und Inschrift des
Krieges). Direcao: Harun Farocki. Alemanha, 1989.
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trabalhos futuros, como é o caso da videoinstalagao Contra-musica, sobre a qual nos
deteremos para pensar, de maneira mais explicita, sobre como um conjunto de
processos que passam a organizar a vida cotidiana das cidades sao atravessados
pelos dispositivos oticos e qual a relagdo disso com as formas de gestao neoliberal
das cidades.

Nesta videoinstalagdo, que tem como centro a cidade francesa de Lille,
Farocki convoca, essencialmente, dois tipos de imagens de arquivo: fragmentos
retirados de cityfilms classicos, produzidos no inicio do século XX; e um conjunto de
imagens produzidas pelos aparatos de gestdo urbana, tais como: imagens de video-
vigilancia, diagramas, imagens geradas ou processadas por computador e imagens
publicitarias.

Justapondo, entao, cenas do filme de Walter Ruttmann, Berlim. Sinfonia
de uma metropole (1927), e de Um homem com uma camera (1929), do cineasta
soviético Dziga Vertov, a imagens operativas advindas dos dispositivos responsaveis
por regular o funcionamento das cidades, Contramusica coloca em questao a
relacdo entre a profusdo dessas diferentes midias e as formas de representacao do
cotidiano urbano.

E possivel argumentar que o projeto estético primario do cityfilm recai
precisamente num esforco de traduzir as cidades modernas — e seus sistemas
funcionais abstratos, que ultrapassam a capacidade de visualizagao do observador
— em uma representagcao tangivel. Nesse sentido, Farocki busca marcar uma
diferengca fundamental em sua videoinstalagao: enquanto nos filmes de Vertov e
Ruttmann o movimento dos corpos € regido por um aparato industrial produtivo, o
coragao que impulsiona a circulagdo na cidade contemporanea é representado nao
mais pela fabrica, mas pelos centros de consumo — de mercadorias e de cultura.

E por isso o complexo urbano Euralille se torna o objeto de investigagao
desta videoinstalagao. Euralille foi anunciado no inicio da década de 1990 como um
modelo de renovagdo econdémica para uma das muitas regides europeias em
declinio industrial. No entanto, sua fama recai principalmente em seu status de
nucleo de mobilidade.

Localizado estrategicamente na interse¢cdo das linhas de trem de alta

velocidade (TGV) que ligam Paris, Londres e Bruxelas, incorpora dois grandes
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terminais ferroviarios nos seus mais de 120 hectares. Por tras da ideia de ampliagao
da mobilidade internacional, Farocki evidencia que prevalece agora um outro tipo de
movimento: a circulagao imperativa dos individuos nos espagos urbanos. Essa
forma de controle dos corpos € o que nos mostra o fragmento retirado de uma
gravacao de camera de vigilancia, e processado por um software que tem como
objetivo identificar corpos imdveis, assinalando-os com uma seta. Em seguida, uma
cartela nos informa: “aquele que nao circula, se faz suspeito”.®

E interessante perceber como Farocki vé o destino dos corpos na
contemporaneidade: enquanto a circulagdo durante a industrializagdo marca sua
participagao e exploracdao em um projeto produtivo, a variante ‘pds-fordista’ serviria
apenas para ocupa-los e controla-los, uma vez que teriam se tornado, em certa
medida, obsoletos. Assim, quando Farocki invoca a imagem da cidade enquanto
corpo circulante, essa circulagao assume um carater negativo e esvaziado, tornando-
se apenas um meio de regulagao desses corpos que nao seriam mais essenciais aos
processos produtivos de um mundo globalizado e financeirizado. Através disso, ele
parece querer revelar como o controle implacavel do tempo e da experiéncia se
tornou a forma do progresso contemporaneo.

Para tanto, o diretor langa mao do uso de imagens operativas, geradas por
softwares desenhados para contar, identificar e regular — que transformam o sujeito
em dados computacionais — e que ja ndo podem mais ser desassociados do
funcionamento das grandes cidades. As imagens produzidas pelos centros de
controle de Lille, como aquelas das cameras que monitoram as ruas e espagos
publicos; ou que controlam os trilhos e trafego dos trens, ndo sdo propriamente
retratos da cidade, tampouco sua representagdo. Essas imagens que tanto
interessam a Farocki se diferenciam, afinal, daquelas do cinema de vanguarda, uma
vez que integram os préprios dispositivos de controle que tornam a cidade e seus
cidadaos em objetos governaveis.

No seio de uma ordenagdo social cada vez mais preocupada com a

vigilancia e em meio ao desenvolvimento tecnoldgico de produgcao de imagens que

8Transcric;élo de trecho da videoinstalacido Contra-musica (Gegen-Musik). Direcdo: Harun Farocki.
Alemanha, 2004.
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possam servir a objetivos especificos de controle dos espagos, corpos e condutas,
se inscrevem regimes especificos de visibilidade do cotidiano. Sabemos que as
tecnologias disciplinares tornaram visivel todo um campo de a¢des cotidianas que
até entdao passava ao largo dos investimentos do poder. gestos, exercicios,
regulamentos, horarios. Michel Foucault (1987), ao problematizar a constituicdo das
sociedades modernas em meio ao jogo de forgas do exercicio do poder e a
formagdao do individuo mediante praticas politicas de dominagdao e sujeigao,
elaborou os contornos de uma sociedade disciplinar, caracterizada pela docilizagao

e disciplinarizagao dos corpos, objetivando a constituicao de uma biopolitica.

Militarizag@o e percepg¢ao automatizada

Farocki, ao constituir em paralelo uma espécie de genealogia dos
dispositivos cinematografico e daqueles de reconhecimento militar, nos mostra que
para que se possa colocar em pratica essas formas de controle é necessario
estabelecer previamente um conjunto, uma espécie de catalogo, de regras ou
normas que dirigem a percepgao quanto a identificacdo de irregularidades ou
comportamentos de risco, conforme ja nos informava Gilles Deleuze (1992) ao
escrever sobre a “sociedade do controle”.

0 acumulo de registros, no entanto, gera um problema, nao ha “olhos” o
suficiente para analisa-las. Ou seja, ndo se trata apenas de capturar, transmitir e
arquivar imagens, mas de “interpretar’, segundo categorias predefinidas. E nesse
contexto de excesso de imagens e de escassez de atencdo que florescem as
tecnologias que visam automatizar a percepgao e a atengdo. A maquina de visao
nao simula apenas o olho, mas as faculdades de selegdo e analise do que se vé
(BRUNO, 2012).

Nisso se baseia a chamada video-vigilancia inteligente, definida como o
“ideal de uma légica e uma retérica a um sé tempo comercial e securitaria” (BRUNO,
2012. p. 58). Através do monitoramento automatizado de comportamentos,
pretende-se que tais cameras reconhegcam e diferenciem padrdes regulares de

conduta e ocupagdao do espago, tidos como seguros, e padrbes irregulares,
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categorizados como suspeitos, perigosos ou simplesmente nao funcionais.
Entretanto, segundo Fernanda Bruno, atualmente,

a irregularidade em questao ndo se confunde mais com os focos dos
regimes disciplinares, que liam sob o desvio comportamental, uma alma
anormal. Aqui, o desvio é indice de um risco iminente, de uma agao
indesejada ou ameacadora, ndo importando tanto as motivagdes ou
tragos psicoldgicos que subjazem a agdo (BRUNO, 2012, p. 51).

Ao desvendar o funcionamento das imagens operativas, Farocki evidencia
a maneira pela qual o olhar tornou-se meramente acessério em relacdao aos
aparelhos técnicos de visao, que podem até mesmo prescindir da visdo humana. A
compreensao de tais imagens requer uma analise de sua dimensao performativa.
Isto € como, numa escala mais ampla, elas atuam na implementagéao e perpetuagao
de certas dinamicas e relagées no interior do capitalismo. Com isso, o cineasta
parece sugerir que o estatuto das imagens operativas implica uma outra relagcéao
entre corpos, maquinas e imagens, radicalizando a reflexdo sobre a
instrumentalidade, o trabalho e a tecnologia (CALLOU, 2014). Paradoxalmente, sua
efetividade depende de que, ao mesmo tempo em que tornam a tudo e todos
visiveis, ofusquem os principais processos que organizam nossa sociedade. Trata-
se, portanto, de um sistema sociotécnico que atualiza praticas, discursos e
dindmicas préprias a vigilancia e ao controle dos corpos e comportamentos nos
espacos geridos e protegidos das sociedades contemporaneas (BRUNO, 2012).

Farocki identifica na imagem cinematografica uma vocagdao nata as
formas de controle. Seu olhar para as imagens, portanto, se confunde com seu olhar
para o proprio cinema, cuja historia é inseparavel das tecnologias de vigilancia que
acarretam, elas mesmas, formas especificas de capturar o olhar (FLORES;
GUIMARAES, 2020).

Em referéncia ao surgimento do cinema, lembra que as imagens de um
dos primeiros filmes feitos — A saida dos operdrios da fabrica (1985), dos irmaos
Lumiére — se parece muito com aquelas de registros filmados por cameras de
vigilancia. A capacidade de ver mais e melhor deste que seria, supostamente, um
meio mais apto para captar a forma legitima do real, sua manifestacao inconteste,
devido a sua condicdo de maquina autdbnoma, ao elevado grau de objetividade

inerente ao seu funcionamento técnico, o “super olho” maquinico, que Dziga Vertov

31



Anais do V Seminario de Estética e Critica de Arte da USP: Sentidos na Asfixia

tanto enaltecia, se converte em seu pior pesadelo. Ao sonhar com a capacidade
cinematografica de realizagdo de uma visibilidade total, capaz de desvelar a todos o
funcionamento do mundo, Vertov talvez ndao tenha dado devida atengao ao fato de
que a camera estabelece uma assimetria e com isso impde invariavelmente uma
relacdo de poder, uma posi¢ao hierarquica entre quem controla o dispositivo e o
retratado.

Radicalizar essa assimetria até uma relagdo de unilateralidade nos traz a
mente o dispositivo técnico que figura hoje no mundo enquanto uma exacerbagao,
uma aglutinagdo extremada daquelas capacidades visuais e de destrui¢do: o drone.
0 modelo do conflito armado contemporaneo, trazido por Grégoire Chamayou em
seu livro Teoria do Drone (2013), posiciona este aparato de guerra, chamado
popularmente de drone, no centro do debate. Este que seria um olho convertido em
arma ou, mais especificamente, um dispositivo de vigilancia aérea convertido em
maquina de matar, leva as ultimas consequéncias o processo, iniciado na
modernidade, de exclusdao do corpo organico — e até mesmo das capacidades
perceptivas — operado pela Iégica de automatizagcao. O desejo de Meydenbauer, de
retirar o corpo vulneravel do ambiente hostil, finalmente se realiza naquela que seria

uma das situagdes com maior grau de hostilidade, a guerra. Segundo Chamayou:

Com os progressos atuais da tecnologia, ndo é mais necessario exigir que
um homem se exponha ao perigo fisico para ganhar a vida [..] ndo ha
nenhuma tarefa perigosa efetuada hoje por homens que ndo possa, em
principio, ser efetuada por maquinas controladas a distancia (CHAMAYOU,
2013, p. 16).

Chamayou e Farocki se aproximam muito quanto a seus métodos e
abordagens. O primeiro diante do drone e o segundo, do cinema - ambos
dispositivos técnicos. Ao tragarem sua genealogia, buscam “desmontar o
mecanismo da violéncia” inscrita no aparelho; “fazer-se, portanto, de certa maneira,
técnico” (CHAMAYOU, 2013, p. 19). Mas, como ressalta Chamayou, apenas de certa
maneira, “pois o0 objeto da pesquisa &, na realidade, menos um saber técnico que um
saber politico” (CHAMAYOQU, 2013, p. 19). Mais do que apreender o funcionamento
do meio, importa para eles determinar, com base em suas caracteristicas proprias,

quais serdo as suas implicagdes para a agao de que sdo o meio. E, se 0s meios sao
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restritivos e a eles se associam conjuntos de restricdes especificas, eles ndao servem
apenas para agir como também determinam a forma da agao.

Nesse contexto, Stephen Graham identifica que “novas ideologias
militares de guerra permanente e sem limites estdo intensificando radicalmente a
militarizagdo da vida urbana” (GRAHAM, 2016, p. 121). Como vimos, a esse
processo, que nao surge agora, vem sendo acrescentados “toques contemporaneos”
que transformam cada vez mais as relagdes politicas, culturais e econdmicas,
caracterizando aquilo que ele chama de novo urbanismo militar. Isto quer dizer que o
fantasma do risco permanente e ideias sobre seguranga vém se infiltrando em
praticamente todos os aspectos das politicas publicas e da vida social. O autor nos
explica que:

esforgos para identificar as populagdes urbanas estédo ligados a sistemas
similares que observam, rastreiam e tem como alvo individuos perigosos
em meio a massa da vida urbana. Assim, enxergamos um paralelismo no
uso de satélites de alta tecnologia, drones, circuitos internos inteligentes de
TV, armas nao letais, mineragcdo de dados e fiscalizagdo biométrica nos
contextos muito diferentes de cidades nacionais e estrangeiras. [...] as
novas doutrinas de guerra perpétua estdo sendo usadas para tratar todos os
moradores urbanos como alvos constantes, cuja natureza benigna, em vez
de ser presumida, agora precisa ser constantemente demonstrada para
complexas arquiteturas de vigilancia ou tecnologias de mineracdo de dados
conforma o individuo se desloca pela cidade (GRAHAM, 2016, p. 36).

Risco permanente e o neoliberalismo autoritario

O momento em que vivemos demonstra que o neoliberalismo deixou de
lado sua imagem liberal ou “democratica”. O neoliberalismo, que antes era
comumente associado as ideias de “abertura”, “liberdades individuais” e ao “Estado
de direito”, hoje se aproxima mais do nacionalismo extremado, do fechamento de
fronteiras e da ofensiva aberta contra os direitos humanos, acusados de serem
ameaga contra a seguranga. Essa transformagdo esta relacionada as crises
financeiras e sociais de escala global que o proprio neoliberalismo provocou.
Segundo Pierre Dardot e Christian Laval, ao acentuar a precariedade, a inseguranga
social e a concorréncia geral, o neoliberalismo gerou uma intensa desestabilizagao
social. Fruto desse processo, o sentimento de ameaga permanente resulta em um

reforco de todas as formas de autoridade. Assim, o neoliberalismo autoritario seria
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uma resposta politica perversa a uma situagdo criada pela prépria dinamica

neoliberal “classica”. Para os autores:

O neoliberalismo ja ndo precisa de sua imagem liberal ou democratica,
como nos bons tempos que € necessario chamar, com razao, de
neoliberalismo classico. Esta imagem inclusive se tornou um obstdaculo para
sua dominagao, coisa que somente é possivel porque o governo neoliberal
ndo hesita em instrumentalizar os ressentimentos de um amplo setor da
populagao, falta de identidade nacional e de protegéo pelo Estado, dirigindo-
os contra bodes expiatorios (DARDOT; LAVAL, 2019).

Entretanto, como vimos, esta dimensdo punitiva da gestdo e das
intervencdes urbanas sempre estiveram profundamente ligadas as formas de
organizacgao do capital, desde a modernidade. A dimenséo securitaria atual, de certa
forma, ja caminhava lado a lado com a dimensao privatizante do neoliberalismo,
tendo apenas se intensificado. Isto nos mostra que as duas faces do neoliberalismo,
longe de serem opostas, tém como objetivo final proteger as bases do capitalismo e
defender, a qualquer custo, a manutencdao dos beneficios das oligarquias
econdmicas.

Como nos explica o filésofo Paulo Arantes:

o Estado governamentalizado, assentado sobre o tripé populagédo, economia
politica e segurancga, no interior do qual se desenrola toda a nova economia
da violéncia que da régua e compasso a virada punitiva de agora. E se é
verdade que se governa conduzindo condutas, se procurarmos certamente
iremos encontrar incontdveis zonas de espera na interseccao de contato
entre governo dos outros e o governo de si [...]. Ou melhor, quando o
horizonte contemporaneo se tornou nada mais, nada menos do que a
securizagdo de um risco permanente e incontorndvel, contra o qual toda
precaucao € pouca, como também se viu. A contencdo punitiva, e seu
arsenal disciplinar, € o espasmo continuo acionado por todo um sistema de
alertas pelo qual se deixa reconhecer a “governamentalidade securitaria” na
qual ingressamos [...] (ARANTES, 2014, p. 190).

Conclusao

Segundo Nicole Brenez, “Farocki estuda ndo somente imagens, [...] mas o
cinema e o proprio audiovisual, capturados nas suas ldgicas inaugurais de
instrumentos, dentre outros, da sociedade de controle” (BRENEZ, 2014, p. 218). As
maquinas de ver, que produzem e fazem circular as imagens, tornam-se também um
objeto de reflexdo. Assim, se, como afirma Didi-Huberman, “Farocki considera cada
aparelho, cada imagem técnica, um verdadeiro campo de conflitos” (DIDI-

HUBERMAN, 2018, p. 116), o trabalho critico realizado pela montagem se da no
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interior das formas expressivas préprias das diferentes midias e dispositivos que o
autor convoca para desmonta-los em sua estrutura e desconstruir seus efeitos de

sentido.
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ALEM DA SUJEICAO, O ESPACO PUBLICO COMO LUGAR SINGULAR

BETTY MIROCZNIK®

Esse texto tem como foco central a analise da forma com que as
populacdes urbanas se apropriam dos espacos publicos a partir de projetos
artisticos. Para tratar desse tema utilizo os conceitos fenomenoldgicos propostos
por Gernot Béhme (1937) e Christian Norberg-Schulz (1926-2000) e o conceito de
asfixia pensado por Franco Berardi (1947). O que me interessa aqui é a andlise da
relagdo entre o homem e o espago urbano na construgdao de um lugar singular que
instigue as percepgdes, sensagdes e memorias de cada um. Pretendo refletir sobre o
conceito de atmosfera, sobre o conceito de site specific, sobre a relagao do sujeito
com o objeto artistico e a cidade. Elegi para essa interlocu¢do o Beco do Batman em
Sao Paulo, pela sua configuragao unica e pela variedade, qualidade e quantidade de
grafites que |a se encontram, resultando em um museu a céu aberto. Esse pequeno
espaco dentro da cidade cadtica, ao mesmo tempo em que se apresenta, assume a

fungao de transgredir.

Interpenetragdes

Desde o final da segunda guerra mundial até nossos dias, as cidades e o
entendimento do que é arte no campo da teoria critica passaram por mudancas
significativas. Por volta dos anos 1980, no apogeu da pdés-modernidade, Arthur
Danto identificou o periodo como fim da arte. Tudo que veio apds esse fim, na
auséncia de um nome melhor, passou a se chamar de arte contemporanea (DANTO,
2006).

Uma das mudangas perceptiveis do periodo esta na pluralidade,
multiplicidade e diversidade. Quaisquer técnicas ou tecnologias, quaisquer materiais,

quaisquer suportes podem candidatar-se a categoria das artes. Outro tracgo

? Doutoranda na Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de Sdo Paulo, na area de
Histéria e Fundamentos da Arquitetura e Urbanismo. Mestra pela FAU-USP com a dissertacao Kunsthaus
Bregenz: relacées entre arte, espaco e arquitetura, vistas a partir de um projeto expositivo (2019).
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primordial encontrado na arte contemporanea refere-se ao hibridismo: todos os
géneros, todos os suportes, todas as formas, todas as linguagens podem misturar-
se para celebrar suas complementaridades, similaridades e diferengas. Outra
mudanga fundamental do periodo é a dissociagao da relagao entre tempo e espaco,
tdo presente nas sociedades urbanas contemporaneas. Se antes a relagdao com o
espaco era represada, hoje é dindmica ou até displicente.

Estabeleceu-se um novo vinculo entre o espago, o tempo, o efémero e o
real. Esta transformacao subverteu a relagdo do sujeito com as coisas, do sujeito
com os objetos, e do sujeito com as suas percepg¢des e sensagdoes na construgao do
lugar — entendendo-se lugar como a apropriacao do espaco experimentado e vivido.
Também resultou na perda da nogao de distanciamento. Hoje parece nao existir
mais o mundo externo ou afastado, e sim um ambiente onde esta tudo dentro, numa

imersao total. Para Ricardo Fabbrini,

[...] é na percepcdo marcada pela demora, pelas hesitagées, pela perda de
tempo e pelo tempo perdido, pela paciéncia em desvelar o segredo de uma
imagem de excecdo, que teriamos a negacdo da temporalidade, do
consumo capitalista, com suas palavras de ordem: gozo, narcisismo,
competitividade, performance ou sucesso (FABBRINI, 2016, p.13).

Trato aqui dessas mudancas, a partir da reflexdo sobre a forma de
apropriagcao dos espagos publicos pelas populagdes urbanas na construgao de um
lugar singular, tomando como narrativa os grafites encontrados no Beco do Batman
em Sao Paulo (Figura 1). Elegi esses grafites — entendidos como grafite-arte com
predominio de imagens com intengao artistica — como objeto para essa narrativa,
por entender que eles impactam e transformam a relagcao e a percepc¢ao do fruidor

com o entorno, sequestrando-o do ritmo acelerado de nossos dias.
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Figura 1: Beco do Batman.
Disponivel em: <https://encrypted-
tbn0.gstatic.com/images?q=tbn:ANd9GcQvnGtSw1zuoscoguZJRsi3pCVJJLVPNySLV8-
ZFHUgCYj6S19YAg&s>. Acesso em: set. 2022.

Para o enfrentamento desse tema, problematizo a construgdo do lugar
singular pelo sujeito sensivel. Essa reflexdo é embasada nos conceitos da
fenomenologia focada na atmosfera — espacgo sintonizado com um conjunto de
elementos indefinidos e espacialmente distribuidos — sob o ponto de vista do
filosofo alemao Gernot Bohme. Isso se da por meio da correlagdo entre uma
presenca emissora e a percepgao fisica do sujeito. Bohme (1995) argumenta que a
atmosfera nao se refere a caracteristicas espirituais, mas a uma atitude reflexiva e
critica relacionada a consciéncia da corporeidade e da percepgao do individuo. Para
o filosofo, a atmosfera constréi uma estética da presenca, na qual o objeto impacta
o sujeito observador na mesma medida em que o sujeito transforma o objeto. Nesse
sentido, o corpo atua ndao como uma unidade fechada, mas sim como um conjunto
de possibilidades em troca continua com as energias e caracteristicas do ambiente
circundante. Por essa via, a atmosfera pode ser entendida como um sentimento
indivisivel do sujeito sensivel frente a presenca de algo. A atmosfera no
entendimento de Bohme pressupde o envolvimento afetivo entre o sujeito e as
coisas, aqui, os grafites do beco. Sob esse angulo, a atmosfera opera como um
entre, no qual a distancia do espectador e a obra é inapreensivel, como um limite
que, ao ser eliminado, deixa-se afetar pela paisagem construida (BOHME, 1995).

A construcao da atmosfera a partir da presenca do grafite-arte enquanto
agente gerador da construgcao de um lugar pelo espectador-participante baseia-se na
interacdo entre a técnica e o suporte fisico dessa arte, construida em grande medida

a partir da materialidade da tinta e superficie, também da imaterialidade da luz, da
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névoa e do cheiro. E por meio da percepgdo multissensorial e das experiéncias

desses elementos que o espectador constroi a obra e se apropria do espaco publico.

Beco do Batman: expressividade do ficticio

O Beco do Batman, uma galeria de grafite a céu aberto, esta localizado
entre a Rua Gongalo Afonso e Rua Medeiros de Albuquerque no bairro da Vila
Madalena na cidade de Sao Paulo. O bairro, conhecido por sua frequéncia boémia e
artistica, abriga varios bares e restaurantes, além de uma area residencial. A
ocupacgao do beco pelos grafites tem inicio na década de 1980, quando em uma de
suas paredes foi encontrado, da noite para o dia, um grafite do personagem da OC
Comics, o Batman — homem-morcego dos quadrinhos —, herdi que deu nome ao
beco. A partir dessa obra, o espago foi ganhando notoriedade ao receber
inicialmente grafites de artistas pioneiros na arte urbana de Sdo Paulo como Alex
Vallaurie o Grupo Tupindoda e, posteriormente, de artistas desconhecidos e
consagrados como Speto, Os Gémeos, Milo Tchais, Ricardo Akemi, entre outros.

Ao longo desse processo, o beco assume a fungdo de transgredir ao
mesmo tempo em que se apresenta como um pequeno espac¢o dentro da cidade
cadtica. Os grafites construidos por uma variedade de cores e imagens despertam
sensacoes e memdrias, constituindo um mundo a parte. O sitio, outrora abandonado,
torna-se um dos mais democraticos espacgos para a arte na cidade de Sao Paulo.
Chama a aten¢do um pavao com propor¢ao humana, pintado provavelmente com o
intuito de que os visitantes se coloquem a sua frente para sacar uma foto ao mesmo
tempo em que estabelegam uma relagdo corporal com a obra e sua plumagem
(Figura 2). Uma construgao perceptiva entre figura e fundo, como constituicdo de um
lugar singular. A obra desperta os sentidos conduzindo a uma experiéncia
multissensorial onde o sujeito e o0 objeto se complementam na construgdo da

paisagem.

39



Anais do V Seminario de Estética e Critica de Arte da USP: Sentidos na Asfixia

A e

Figura 2: Beco do Batman.
Disponivel em: <https://encrypted-
tbn0.gstatic.com/images?q=tbn:ANd9GcTM90x0RXJsGzx8jJfXxc3Ulv85JdK5CHaPXWpQTii3K6lqLix
_Rw&s>. Acesso em: set. 2022.

A travessia pelo beco possibilita capturar o indizivel no dizivel, o invisivel
naquilo que é visto, entendendo a paisagem como uma cartografia no processo que
abre janelas para o devir das sensagdes e percepgdes, como uma experiéncia
inscrita na tradicdo das errancias e suas derivas. Essa travessia assinala a alegoria
do encontro com a alteridade na experiéncia da cidade contemporanea, subtraindo-
nos do estriamento do espago, dos corpos e dos pensamentos a que SOmMos
submetidos.

Ha de se considerar que vivemos em uma sociedade que se articula em
torno de uma galaxia de imagens constantemente renovadas que buscam o olhar do
observador a todo momento, conseguindo apenas prender a sua atengcao de maneira
fugaz antes de desaparecerem. Trata-se de um modelo regido pelo consumismo e
pela légica do capital financeiro, pratica sintomatica de nossa sociedade, descrita
em obra seminal do pensador francés Guy Debord como a Sociedade do espetaculo.
Somos expostos a uma infinidade de imagens que nos deixa cegos, de tanto ver.
Nesse sentido, torna-se urgente a reeducagao de nossa percepgao sensivel para a
observagao e apreensdo das nuances de uma dada imagem (FABBRINI, 2016).

Debord refere-se de forma critica a ditadura do olhar que nos coloca como
meros observadores com entendimento fragmentado, focalizado e perspectivo do
espaco. E contra esse pano de fundo que retomo o conceito de atmosfera proposto
por Bohme. O filésofo problematiza o lugar como dimensao da existéncia humana,

decorrente da necessidade do individuo em compreender e dar significado as

40



Anais do V Seminario de Estética e Critica de Arte da USP: Sentidos na Asfixia

relagbes com o entorno. Nesse sentido, cada espago e lugar sugerem atos e
atividades distintas. O que nos leva a pensar que a paisagem, o espago ou o lugar
nada mais sdo que experiéncias singulares, imagens mentais e neutras que se
fundem a nossa experiéncia cognitiva e existencial. Dessa forma, perdem
importancia os produtos finais, e ganham importancia os processos de construgao
dos lugares.

Ha um componente ritualistico nesse processo, uma espécie de
coreografia que rebenta a medida que o corpo se aproxima da obra. Cada um dos
grafites forja uma certa soliddo no espectador, desconectando-o da realidade
espacgo-temporal e arrastando-o para dentro dele; faz com que se experimente um
espaco e tempo diversos do que ordinariamente se vivenciaria (Figura 3). Nesse
sentido, a obra combina o0 mundo da cidade com o cultural, sem, no entanto, resolver

a tensdao entre os dois.

S s Wy o

Figura 3: Beco do Batman.

Disponivel em: <https://www.viajali.com.br/wp-content/uploads/2018/05/beco-do-
batman-10-730x480.jpg>. Acesso em: set. 2022.

E por este motivo que esses grafites sdo considerados como uma
intervencao site specific, na qual o carater material e nada efémero é dado pelas
caracteristicas estruturais do sitio. Isso nos remete ao conceito romano de genius
loci (espirito do lugar) - abordagem fenomenoldgica entre o lugar e suas
caracteristicas preexistentes, ao operar como ferramenta de aclaramento dos
significados do entorno e incorporar os tracos que constituem a sua esséncia.

Acentua-se, portanto, a experiéncia e a sensagao de se estar em um lugar unico. O
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projeto artistico como ferramenta de explicitagao dos significados presentes no
ambiente dado.

Paradoxalmente, pode-se pensar no genius loc/ tanto como um carater
efémero, desfocado e imaterial, quanto focado e material. Explico melhor: o carater
efémero se da a partir das caracteristicas do lugar, que lhe conferem qualidades
unicas e memoraveis. Essa percepcao se da para além dos cinco sentidos
aristotélicos, ao envolver também os sentidos de orientagao, equilibrio, movimento,
duragdo, continuidade, escala e iluminagao. Ao passo que o carater material e nada
efémero é dado pelas caracteristicas estruturais do sife. Nesse sentido, a criagao de
lugares especificos se da a partir do genius /oci, da materialidade e sua expressao
estrutural a percepgdo multissensorial ampliada (NESBITT, 2008).

A essa leitura somam-se os conceitos defendidos pelo arquiteto
noruegués Christian Norberg-Schulz, que problematiza o espago como dimenséao da
existéncia humana. Norberg-Schulz propde em seu livro Existence, Space and
Architecture que o interesse do homem pelo espago tem raizes existenciais
decorrentes de sua necessidade em compreender e dar significado as relagdes com
o entorno, orientando-se de forma cognitiva e afetiva, visando estabelecer um
equilibrio dinamico com o espago que o cerca.

O fato de a obra ser apreendida pelo espirito do lugar cria uma dialética
entendida por Norberg-Schulz como um processo de partida e retorno. Essa
dindmica se da em um fluxo continuo de associagodes e ressignificagdes nas quais
certas caracteristicas sao preservadas, algumas importadas e outras exportadas por
meio de transferéncias, tradugdes e transposicdes. O entendimento desse
mecanismo ¢é vital para a reflexdo dos conceitos de continuidade e mudanga
defendidos por ele. Em seu argumento sobre o genius /loci, Norberg-Schulz descreve
como fundamentais a visualizagdo e compreensdao do ambiente natural, a
complementagao do que falta no ambiente dado e a simbolizagdo do real como
ferramenta para a criagao de algo novo e diferente. Essa correspondéncia se da a
partir da experimentag¢ao e comunicagao.

Fica aqui evidente que a configuragcao do beco — site specific —, somada
as possibilidades do grafite como ferramenta para a expansdo da capacidade

perceptiva e sensorial, estimula uma atitude critica em relagdo a apropriagdao do
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espacgo publico. O espectador participa de forma ativa na concepg¢ao da obra ao se
perceber percebendo. Desse modo, tanto os objetos artisticos quanto o espago
publico operam como ferramenta de negociagdo e avaliagdo do beco. Essa
percepcdo sensorial do espago é marcante, j& que, antes mesmo de separar
visualmente os objetos e materiais, € possivel perceber o impacto de algo ainda néo
identificado na transformacao de um espago qualquer da cidade em um lugar cheio
de significados que emocionam e instiguem, bem como que expandem a
compreensao do sentido de ocupagao dos espagos publicos pelas populagoes
urbanas (NORBERG-SCHULZ, 1972).

O indeterminavel resulta dos encantos dos intersticios. Entre ser objeto e
ser signo. Entre o volatil e o perene. Entre o gesto da pintura nas paredes do beco e
sua captura no instante irreversivel da foto. Entre a espontaneidade artesanal e o
perfeccionismo tecnolégico. Entre o visceral e o artificio. Entre o enigma e a pintura.
Entre o primeiro esforgo investido na arte do fazer e o segundo esforgo para ocultar

o esforgo como se tudo brotasse espontaneamente do nada (Figura 4).

Figura 4: Beco do Batman.
Disponivel em: <https://www.portalr3.com.br/wp-content/uploads/2021/08/20210819-
expo-beco.jpg>. Acesso em: set. 2022.

Asfixia

Franco Berardi, escritor e ativista italiano, introduz o conceito de “asfixia”
para se referir a condicdo contemporanea de excesso de estimulos, informacdes e

atividades a que somos submetidos que nos leva a exaustdo e ao esgotamento
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mental. Um estado de sobrecarga cognitiva e emocional que ele chama de asfixia.
Em 2020, seu livro Asfixia: capitalismo financeiro e a insurreicdo da linguagem foi
publicado no Brasil. Para Berardi, a sociedade contemporanea esta imersa em um
ambiente de hiperestimulagdo constante, com a aceleragdo da comunicacgdo, a
saturagdo midiatica e a pressao para estar sempre conectado e disponivel. Nesse
contexto, Berardi sugere que a asfixia € uma consequéncia do capitalismo tardio e
do desenvolvimento tecnolégico acelerado, que exige uma produgédo continua de
comunicacdo e uma busca incessante por estimulos. Essa sobrecarga leva a um
esgotamento das energias psiquicas e emocionais, prejudicando a saude mental e 0
bem-estar individual e coletivo.

Em contraposi¢cdo a essa realidade, Berardi propée a necessidade de
desacelerar, desconectar-se periodicamente, cultivar espagos de siléncio e reflexao,
tempo para aspirar e expectar, como formas de resisténcia a asfixia. Para Berardi o
que esta em jogo € uma crise da imaginagao social, que exige uma nova linguagem
para enfrenta-la. Nesse sentido a arte ocupa o lugar de resisténcia, uma rota de fuga
contra os fluxos que paralisam o corpo social. Segundo Berardi, trata-se de
reaprender a respirar em tempos de asfixia. Para Berardi, a resposta pode estar na
poténcia infinita de uma linguagem nao coagida pelos limites do significado ou, em
outras palavras, na poesia como invengao coletiva.

Como exemplo dessa resisténcia, em 28 novembro de 2020, as paredes
do Beco apareceram pintadas de preto em protesto contra o assassinato do artista
Wellington Copido Benfati, conhecido como Nego Vila. O grafiteiro, com 40 anos a
época, foi morto por um tiro que, segundo testemunhas, foi disparado por um policial
na frente de uma distribuidora de bebidas na Vila Madalena. Dois dias depois, 0 Beco
do Batman amanheceu todo pintado de preto com os dizeres Nego eterno, Nego
eternamente e Mais um nego assassinado. Em 05 de novembro de 2021, artistas se
organizaram coletivamente para pintar os muros de uma unica vez. Os muros do
Beco do Batman voltaram a ganhar os grafites na semana de 05 fevereiro 2021
(Figura 5).
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Figura 5: Beo do Batman.
Disponivel em: <https://offloadmedia.feverup.com/saopaulosecreto.com/wp-

content/uploads/2020/12/03045605/isadorasmachado-1024x768.jpg>. Acesso em: set. 2022.

Consideragdes finais

O que busco discutir é a constru¢ao de um lugar singular a partir da
experiéncia e percepgao de cada um, ndo tanto como conclusao, mas como reflexao
das atribuicdes dos grafites do Beco do Batman e das artes em geral nesta nova
condicdo que vivemos. Nesse contexto é de extrema importancia que as artes
instiguem ponderagdes, questionamentos e tensionamentos no espago urbano
frente a estetizagdo e ao ritmo frenético e massificante de nossos dias,
identificando, compreendendo e avaliando as praticas culturais e a proépria
sociedade contemporanea. Nesse sentido, a arte deve se integrar a cidade, gerando
situagcbes sem precedentes, em constante evolugao, concebendo circunstancias que
a diferenciem dos mobiliarios urbanos e seus objetos. Para tanto, ha de se
considerar a presenga da atmosfera conceituada por Gernot Béhme acrescida pela
nogao de genius loci explicitada por Christian Norberg-Schulz. Essas caracteristicas,
quando presentes nas intervengdes artisticas, tornam o cidaddao mais consciente,

possibilitando uma relagéo libertadora e nao reguladora com o espago-tempo.
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RUMO A OUTRO CONCEITO DE IMAGEM?

CAIO VINICIUS RUSSO NOGUEIRA '

Introdugéo

A genealogia do vocabulo imagem nos leva a um longo e tortuoso
caminho por paisagens semanticas as mais diversas. Tamanha é essa variacao
geografica, mudancgas bruscas de terreno e atmosfera, que ndo raro nos vemos
diante de um conceito ndo apenas impreciso e ambiguo como também
contraditério. Do que falamos quando falamos de imagem? De qual imagem falamos
quando falamos de imagem? Ha imagem ou imagens? A imagem se diz num unico
sentido, ou seja, é univoca, ou se diz em multiplos sentidos, sendo, por isso,
plurivoca? A diferenga existente entre as imagens produzidas pela escrita é, por
exemplo, de grau ou de natureza das imagens visuais? E, novamente, do que falamos
quando falamos de imagem?

Psiquica, corporal, literaria, mental, icOnica, visivel, invisivel, mével, imovel,
material, imaterial, a nocdo de imagem, como nos lembra Bernard Vouilloux em
Image et médium (2018, p. 21), aparece ligada, primeiramente, ao contexto latino, na
Histéria Natural de Plinio, o Velho, no século | d.C. Em Plinio, a imagem (imago) é
descrita como uma mascara mortuaria feita em cera que serviria para guardar, como
memoria material, os tragos que compunham a face dos mortos. No mesmo texto, e
antecipando a critica de Guy Debord em quase dois mil anos, Plinio lamenta a
desaparicao da arte do “retrato”, reprova a utilizagdo do bronze e da prata, o que
descaracterizaria, por sua vez, a clara finalidade, ritualistica, mas também
memorialistica, das antigas mascaras moldadas em cera (guardar com precisdo os
tracos do morto “retratado”), e critica a pulverizagdo por todos os lados das

imagens, estatuas e bustos'".

Doutorando do Departamento de Teoria Literaria e Literatura Comparada (DTLLC) da Universidade
de Sao Paulo (USP), pesquisador convidado na Sorbonne Université e bolsista FAPESP.

““Em todo caso a pintura de retratos, que permitia transmitir através das épocas representacoes
perfeitamente semelhantes, caiu completamente em desuso. Dedicamos agora escudos de bronze,
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No limiar entre vida e morte, preservacao da memoaria e captura do rosto
antes da sua desaparigcdo, esse dado historico justifica, inclusive, as frequentes
incursdes de Georges Didi-Huberman (1992) no obscuro territério da relacdo entre
imagem e perda, sagrado e morte, na tentativa de interpretar artistas de dificil
penetracdo, como Donald Judd, o que atestaria, talvez, a possibilidade de um
principio antropoldgico, historicamente variavel, com retornos e sobrevivéncias, no
sentido warburguiano do termo, préprio a /nelutavel cisao do visivel.

De todo modo, se quiséssemos encontrar uma recorréncia no uso do
conceito de imagem, sem duvida o encontrariamos na sua relagdo com o amplo
campo do visivel. No entanto, como insiste Nancy, Didi-Huberman, Coccia, Deleuze,
Ranciére e outros, a imagem n3o se encerra, ou ndo deveria se encerrar, no visivel. E
nesse ponto que alguns outros contornos do conceito de imagem ganham
relevancia. Em L’imagement, Jean-Christophe Bailly (2020) apresenta-nos outra
caracteristica da imagem: a tarefa do limite. Fazendo eco com Nancy (2003), para
quem a imagem se Vé ligada, desde o inicio, ao sagrado enquanto separagao radical,
outridade absoluta ndo subordinada ao objeto, o “distinto” por exceléncia, Bailly nos
lembra que toda imagem, inclusive a paisagem, movel ou fixa, vista através de um
mirante ou da janela de um trem, é ela também um algo destacado (e destacavel)
daquilo que vemos; o que significa dizer que a imagem so existe porque ha algo que
a faz diferir do entorno: um determinado limite que lhe imp&e bordas, contornos.

Ainda sobre a sua inesgotavel variedade semantica, a que devemos incluir
mais uma, o “limite”, é valido dizer que se o conceito de imagem pode se ver
conectado a forma (como no alemao Bild), a representagao (£ikds, que também
descreve entre os gregos o uso retdrico da figura de estilo conhecida entre nés por
comparagao ou simile), a aparicdo (Epiphania), a aparéncia (£idos), ao fendbmeno
(Phainomenon), ao sensivel (Aisthesis), como demonstrou Coccia (2010), a ilusao,

ao iconico, ao idolo, mas também ao Oi/kos do messianismo cristdo — como

efigies de prata, nos quais a distincdo entre os tracos individuais é ignorada [...] A tal ponto que todo
mundo prefere atrair os olhares mais sobre a matéria utilizada do que oferecer uma imagem
reconhecivel de si [...] Isso se passava de outro modo com nossos ancestrais: nos atrios, expunha-se um
género de efigies para serem contempladas; ndo estatuas devidas a artistas estrangeiros, e nem bronze
ou de marmore, mas mascaras moldadas em cera, que eram organizadas cada uma segundo o seu nicho
[...]” (Plinio, o Velho, [I. d.C.], 1997, p. 6-7, traducio livre do francés).
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explicitou Mondzain (1996) na sua leitura dos escritos do patriarca Nicéforo e do
monge sirio Joao Damasceno, dos séculos VII — VIII, auge do iconoclasmo bizantino

— mas também a figura, a metafora, se ha entdo uma plurivocidade de sentidos

()

Q-

significados, como vimos na lista nada exaustiva acima, que se relacionam
imagem, é porque talvez exista também um carater de uso que acompanha o
conceito, uma determinada funcionalidade operativa, maquinica, imanente as

multiplas imagens.

A imagem como operagao

Seguindo esse caminho, a imagem pode ser pensada na sua atuagao
enquanto agenciamento que se da na dobra ou no cruzamento das cenas que se
configuram e se reconfiguram entre o sensivel, o dizivel e o inteligivel. E é nesse
aspecto em particular que iremos nos deter, na imagem enquanto operagdo em
Jacques Ranciere, visando delinear melhor a pergunta que serve de titulo para esse
texto: rumo a outro conceito de imagem? Questao essa que, por sua vez, reverbera a
de Ranciere, quando ele mesmo se pergunta se “ndo ha, sob o mesmo nome de
imagem, diversas fungdes cujo ajuste problematico constitui precisamente o
trabalho da arte” (RANCIERE, 2003, p. 9). Se nos perguntamos sobre um outro
conceito de imagem, é porque as reflexdes de Ranciére permitem com que
passemos de uma descricdo ontolégica do que € uma imagem para 0 campo
funcional conduzido por um tipo de pragmatismo que visa ndo apenas distinguir as
imagens banais das artisticas, distingdo essa que procura estabelecer um sensivel
especifico da arte, como demonstrar que essa “confusao” se articula diretamente ao
potencial disruptivo da arte enquanto produtora de agenciamentos que
performatizam o sensivel comum, partilhando e repartilhando, confundindo e
borrando as inscri¢des, supostamente determinadas dos corpos, em um dado lugar
e tempo.

Ao longo dessa breve incursdao, também procuraremos seguir a
metacritica de Ranciére ao conceito de médium enquanto identificagdo dos meios
artisticos com a propria arte, o que acabaria por circunscrever e definir cada arte

segundo a materialidade que a compde. Essa critica nos permitird, por sua vez,
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seguir a “contra-histéria” do Modernismo a que Ranciéere se propde em Aisthesis.
scénes du régime esthétique de l'art (2011), na busca por tracar zonas de contato
entre regimes dispares, como o visivel e o dizivel (ou o legivel).

Ranciere, comentando o trabalho de Esther Shalev-Gerz, artista que
instalou no museu de Buchenwald cinco videos nos quais 0os membros que
trabalharam na coleta de objetos desse antigo campo de concentragao falam sobre
a sua relagao afetiva com os objetos ali encontrados, diz, no ensaio intitulado Le

travail des images, publicado pela primeira vez em 2006 e logo ap6s em 2007, que:

Nao ha palavra de um lado e imagem de outro. A voz é sempre aquela de
um corpo vendo e visivel que se enderega a outro corpo vendo e visivel [...]
No6s ndo estamos diante das imagens; nés estamos no meio delas, como
elas estdo no meio de nés. A questdo é de saber como a gente circula no
meio delas, como a gente as faz circular (RANCIERE apud SOTO CALDERON,
2019, p.12-13).

Dizer que as imagens nao se encontram diante de nés, que estamos no
meio delas (e elas no meio de nds), e que o problema se d4 em outros termos, i.e.,
nos termos da sua circulagao, significa compreender o entrelagamento das imagens,
da literatura ao cinema, da propaganda as redes sociais, enquanto fluxo. Esse fluxo,
por sua vez, nao deixa de colocar em cena o proprio estatuto da imagem. Se nao nos
encontramos mais diante das imagens, é porque ha uma profunda modificagdo no
proprio conceito de imagem, que deixa de identificar a existéncia particular de
determinados seres enquanto objeto (as imagens) necessariamente subordinados
ao campo do visivel figurativo, como a etimologia e a histéria do vocabulo nos
levaria a crer, para compreender a imagem enquanto composi¢ao funcional,
performance e procedimento nao restrito, ou ndo explicavel apenas, pelo suporte e
pelo meio técnico a partir dos quais elas seriam geradas. Existem dois diferentes

modos de conceber essa funcionalidade prépria a imagem:

Existe a relagdo simples que produz a semelhangca de um original: ndo
necessariamente sua copia fiel, mas apenas o que é suficiente para tomar
seu lugar. E ha o jogo de operagdes que produz o que chamamos de arte: ou
seja, uma alteragcdo da semelhanca. Essa alteragdo pode assumir mil
formas: pode ser a visibilidade conferida a pinceladas inuteis para nos fazer
saber o que é representado num retrato; um alongamento dos corpos que
expressa seu movimento a despeito de suas proporg¢oes; uma locugdo que
exacerba a expressdao de um sentimento ou torna mais complexa a
percepcdo de uma ideia [...] (RANCIERE, 2012, p.15).

50



Anais do V Seminario de Estética e Critica de Arte da USP: Sentidos na Asfixia

Ao levar a imagem para o campo da dessemelhanga, ou melhor, ao
identificar as imagens artisticas, independentemente do seu meio técnico e da sua
materialidade expressiva, ao jogo de operagdes que produz dessemelhancas,
Ranciere desloca o conceito de imagem tal qual o entendiamos. Pintado por
Velazquez por volta de 1650, ndo seria, por exemplo, a figura mesma de Inocéncio X,
sentado em suntuosas roupas episcopais caracterizadas por um vermelho vivo que
duplica o vermelho da cadeira e do fundo, uma imagem, mas, sim, a propria
utilizagao do vermelho em contraste ao branco da parte inferior da vestimenta papal,
o angulo escolhido pelo artista, ligeiramente de esguelha, e o penetrante olhar do
papa em diregcdo ao espectador, com os dedos da mao direita suspensos e o da
esquerda recolhidos por sobre o braco da cadeira segurando uma carta. E esse
conjunto operativo que identificaria a imagem. Embora a figura, o papa Inocéncio X,
seja pintada de modo realista e sirva como “substituicao” ao original, talvez seja o
excesso, como o reflexo demasiadamente luminoso que se propaga pelo tecido
vermelho recobrindo o torso do papa, o responsavel, nesse caso, por criar uma

dessemelhanga que emerge do seio mesmo da semelhanca.

A dessemelhanga literaria

Se a dessemelhanca é concebida como operagao da imagem, ela mesma
uma maquina pragmatica produtora de agenciamentos que refazem a circunscricao
dada de um determinado sensivel comum deformando-o, é porque o conceito de
médjum, relacionado a imagem enquanto delicada existéncia — ou quasi/ existéncia,
partes extra partes que nao se reduz nem ao sujeito nem ao objeto, tal qual
explicitou Coccia (2010) — ndo se refere apenas a materialidade e a conquista
técnica dos diferentes regimes artisticos. Na sua metacritica a criticos modernistas
como Greenberg, Ranciere identifica na definicdo de médium, sobretudo na pintura,
no “fato pictorial”, dois movimentos contraditérios, a saber: a conquista do meio
através da técnica como autonomia e liberdade da pratica artistica relacionada a um
material preciso que, por sua vez, delimitaria essa determinada arte, mas também o

espaco ideal que transforma esse meio em um fim em si. Para Ranciére, no entanto:

Um meio (medium) ndo é um meio (moyen) ou um material “préprio”. E uma
superficie de conversdo: uma superficie de equivaléncia entre as maneiras
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de fazer das diferentes artes, um espaco ideal de articulagdo entre essas
maneiras de fazer e as formas de visibilidade e inteligibilidade que
determinam a maneira como elas podem ser vistas e pensadas. A
destruigdo do regime representativo ndo define uma esséncia enfim
encontrada da arte tal como ela é em si mesma. Define um regime estético
das artes que é outra articulagdo entre praticas, formas de visibilidade e
modos de inteligibilidade (RANCIERE, 2012, p. 86).

O médjum passa a ser entdao o espacgo virtual de conversdao no qual os
diferentes regimes artisticos se cruzam e se atualizam. E por isso que o cinema, tal
qual descreve Ranciere, se filia a operagdes imagéticas da arte que o antecede, o
romance; e o romance, a partir do advento do cinema, igualmente se transforma
nesse limite tenso no qual se articulam diferentes performances do visivel, do dizivel
e do inteligivel. Entre a imagem muda e a palavra cega, ha uma dupla incidéncia que
dinamiza as artes numa horizontalidade que ndo invoca nenhuma primazia. A partir
do regime-estético das artes, que emerge nao apenas da faléncia do regime
mimético-representativo como também da criagao da tradigdo que recaptura objetos
antes nao vistos como estéticos, as fronteiras entre as artes se turvam.

Se o caminho da “contra-histéria” do modernismo passa necessariamente
pela recusa da divisdo estrita, que tem sua origem no Laocoonte de Lessing ([1766]
1998), entre as artes, isso ndo se traduz, em nenhuma medida, em um tipo de
retorno ao mote do célebre Ut pictura poesis de Hordacio, e nem mesmo ao “Sistema
das Artes” de Hegel ([1835-1837] 1979, p. 108-131), o que significa dizer,
subordinagdo da imagem a palavra ou de ambas a Ideia. A “contra-histéria” do
modernismo atesta uma virada, uma forma de tomar pelo avesso a relacao entre as
artes, compreendendo-as como um tecido descontinuo de operagcdes que produzem
dessemelhancga ao performativizarem o sensivel comum.

No entanto, de que modo essa dessemelhanga é também produzida pela
escrita, notadamente a literaria? Ranciere toma como exemplos a pensdo de
Madame Vauquer, de O Pa/ Goriot, de Balzac (1835), e o boné de Charles Bovary, em
Madame Bovary (1856). O primeiro tipo seria a utilizacdo textual da descricdo
empreendida pelo narrador balzaquiano a fim de criptografar uma histéria em cada
objeto narrado, fazendo com que o leitor acesse uma atmosfera, um Stimmung, nos
termos de Hans Ulrich Gumbrecht (2014), no qual cada objeto mudo deixa entrever,

na composi¢ao do romance, uma segunda narrativa, um nao-dito delineado apenas
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pela descrigao. O segundo tipo seria a forma absurda de descrigao a qual o narrador
flaubertiano se langa do boné de Charles, fazendo com que a “besteira” se encarne e
deslize entre o objeto e Charles, indiferenciando-os.

Para concluirmos, acrescentariamos a esses dois um terceiro exemplo,
nao ligado ao visivel, ou melhor, a alusdao do visivel. Esse terceiro exemplo diz
respeito a dessemelhanga que surge da semelhanga, da construgdo dos similes
como forma de desvio que torce o sensivel da descrigdo comum.

No romance MNostalgia, de Mircea Cartarescu, publicado em 1993, o
narrador-personagem nos apresenta, ao longo da primeira narrativa que abre o livro,
“O roletista”, a histéria de um pdria anénimo, atavicamente azarado, que se arrisca
na roleta russa sublevando completamente o jogo ao leva-lo a perfeicdo. Na cena

que antecede 0 jogo, nos deparamos com o seguinte trecho:

Todos esticaram o pescoco, hipnotizados, na diregdo do pequeno objeto
negro que rutilava como se fosse cravejado de diamantes. Era um revolver
de seis tiros, bem lubrificado. O patrdo o apresentou a assisténcia com
gestos lentos, quase ritualisticos, como um ilusionista que mostra as maos
vazias com que em seguida realizara milagres. Esfregou a palma da mao
por sobre o tambor do revélver, fazendo-o girar e dele extraindo um
barulhinho agudo, serrilhado, como o riso de um gnomo (CARTARESCU,
2018, p. 30).

A descricao do som emitido pelo girar do tambor do revolver comecga por
aglutinar indices sensiveis conhecidos, como o “barulhinho” agudo, no qual o
diminutivo serve para “agudizar” a altura sonora, acrescido de um som serrilhado,
comum ao revolver, mas também a um sem numeros de objetos, como a sonoridade
dentelada de uma catraca, terminando, porém, com a singularizagdo sensivel criada
pelo simile “como o riso de um gnomo”, que inscreve uma dessemelhanca, uma
instabilidade na descri¢cao serrada, objetiva, que se seguia até entdo. O “riso de um
gnomo” é inaudivel, puramente virtual. E impossivel ao leitor ter ouvido de fato o riso
de um gnomo, ao menos em condi¢des corriqueiras, e té-lo, portanto, guardado em
algum canto da memoria. A ligagao entre o revolver e o riso do gnomo cria assim
uma torgao sensivel, “um teatro da desfiguragao” que torna sensivel o insensivel da
palavra. Esse detalhe gera o que poderiamos chamar de um “efeito de irreal”, uma
“‘mais valia” que se desprende da subordinagdo causal dos acontecimentos

encadeados pelo enredo.
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Na economia da narrativa, o “riso de um gnomo” é um arabesco, um
ornamento que néo replica o objeto, transcrevendo ou traduzindo sua suposta
referencialidade sensivel exterior, inexistente e irreal, nem simboliza de algum modo
a prépria narrativa, mas, sim, cria uma afec¢ao que se desvia, um “estranhamento”,
em outros termos, uma imagem, na busca por uma dimensdo intensiva,
propriamente estética, da palavra; ou melhor, uma imagem que se configura como
sensacao virtual disparada por entre as palavras, de fato subordinada a cada um dos

vocdabulos, mas, por direito, diferente deles'?.
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MARCHA A RE: HETEROTOPIA DESVIANTE, PERFORMANCE GOTICA

CAIO OLIVETTE PompPEU®

A performance Marcha a Ré, comissionada pela décima primeira Bienal de
Berlim, foi realizada pelo Teatro da Vertigem em colaboragcdo com o artista plastico
Nuno Ramos e o cineasta Eryk Rocha. O nimero de mortos pela COVID-19 no Brasil
alcangava os cem mil. No dia 4 de agosto de 2020, por volta das 22 horas, na
avenida Paulista, em Sao Paulo, pdde-se presenciar uma espécie de cortejo funebre
formado por cerca de cento e vinte carros que se deslocaram, em marcha a ré, pelo
trajeto compreendido entre o MASP (Museu de Arte de Sdo Paulo) e o Cemitério da
Consolacao, uma distancia de aproximadamente dois quildometros. Nesse cortejo,
havia quatro carros funerarios de fato, dois abrindo a estranha procissao e dois
fechando-a, sendo que os demais automoéveis eram dirigidos por pessoas que
haviam se inscrito previamente num formulario semi-secreto compartilhado pelos
organizadores de maneira contida pelas redes sociais, para evitar invasdes ou
ocorréncias que viessem a prejudicar o desenrolar da performance. Em alguns dos
carros houve a instalagdo de caixas de som nas quais tocava, durante o percurso,
uma gravagao dos ruidos emitidos por respiradores mecanicos. A equipe
responsavel pela proposicdo e organizagao da performance ficou encarregada de
auxiliar os motoristas no percurso, devidamente trajados contra os perigos da
pandemia. Ao chegarem no destino final do trajeto da performance, o Cemitério da
Consolacao, os participantes presenciaram o hasteamento de um desenho que
mostrava a imagem de uma mulher agonizante sob o podrtico do cemitério; e,
posicionado sobre o portico, um trompetista executava uma musica ao melhor estilo
umheimliche. era o hino nacional brasileiro sendo tocado ao revés. O percurso dos

carros em marcha a ré e a cena final no Cemitério da Consolagao foram filmados por

13Estudante, no nivel de bacharelado e licenciatura, do curso de filosofia da Faculdade de Filosofia,
Letras e Ciéncia Humanas da Universidade de Sdo Paulo (FFLCH-USP); bolsista de iniciacdo cientifica do
CNPqentre 2021 e 2022; cpolivette@usp.br.
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Eryk Rocha, tendo sido feito um curta, também intitulado Marcha a Ré (2000), a partir
das filmagens.

O objetivo deste trabalho ¢, finda esta introdugdo na qual descrevemos
em linhas gerais nosso objeto, realizar um estudo de caso sobre a performance-filme
Marcha a Re a partir de trés eixos de andlise principais. Em primeiro lugar,
refletiremos acerca dos niveis de didlogo que a performance estabelece com a obra
do artista moderno Flavio de Carvalho. Em segundo lugar, buscaremos tracar
caminhos possiveis para a articulagdo dos conceitos de heterotopia e heterocronia
propostos por Foucault para com a performance — esse sera o eixo central de
analise aqui levado a cabo. Em terceiro lugar, mostraremos de que maneira a
referida performance pode ser relacionada com o conceito de gotico tal qual
proposto por Mark Fisher. A guisa de conclusdo, apontaremos algumas reflexdes
sobre o0s potenciais sentidos e significados de Marcha a Ré dentro das

circunstancias nas quais ela foi realizada.

Primeiro eixo de analise: diadlogo com a obra de Flavio de Carvalho

De inicio, é importante assinalar o didlogo estabelecido pela performance
Marcha a Ré com elementos da tradicdo modernista paulista, sob a forma da
apropriagao de duas das obras do multifacetado vanguardista Flavio de Carvalho e
seu modernismo tupiniquim su/ generis. Uma das obras que serviu de inspiragao e
foi referenciada durante a performance foi um dos desenhos da Série Trdgica, de
1947, na qual o artista representava, com carvao sobre papel, sua mae agonizante no
leito de morte — uma representagdo em escala ampliada do desenho foi hasteado
sob o pértico do Cemitério da Consolagdo (DURAN, 2020). Esse uso de um dos
desenhos da Série Tragica pode ser pensado na chave de uma emulagao negativa da
bandeira nacional, o que ganha mais for¢a considerando que a musica que o
trompetista tocava era o hino brasileiro ao contrario. Além disso, tal referéncia ao
desenho da mae asfixiada de Flavio de Carvalho também pode ser vista como um
ato de simbolizagdo e explicitagdo da asfixia tanto bioldgica, causada no corpo
humano pela agdo do coronavirus, quanto social, em decorréncia da negligéncia e

dos ataques do governo federal da época a educagao, as ciéncias e as artes.
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Além da Série Trdgica, também foi usada como inspiragdo e mobilizada
outra manifestagao artistica muito interessante de Flavio de Carvalho, a saber, a
Experiéncia No 2, levada a cabo em 1931 no centro de Sdo Paulo (DURAN, 2020). Tal
experiéncia consistiu na agcao do artista brasileiro de caminhar em direcdao a uma
procissao de Corpus Christi mantendo a cabecga o chapéu, o que causou uma furiosa
revolta por parte da multidao, de forma que Carvalho teve de fugir e se abrigar num
restaurante, onde foi preso pela policia — mas logo depois liberado (GILSON, 2012).
Esta manifestacao artistica de Flavio de Carvalho permeia toda a conceituagdo da
performance Marcha a Ré que mantém o que ela tem de mais marcante: o ato de se
movimentar no sentido oposto em relagdo aquele que se mostra imperativamente
como o normal. A provocagdao de caminhar no sentido contrario a procissao de
Corpus Christi mantendo o chapéu a cabega se transmuta em Marcha a Ré — é a
propria procissao que caminha no sentido contrario ao normal, e é essa proépria
procissao ao revés que se torna a provocagao.

Apesar de, por certo, como estamos explicitando, a performance Marcha a
Ré ter se apropriado de elementos da tradicao vanguardista paulista, a partir de
Flavio de Carvalho, argumentamos que esse movimento resiste a ser entendido
como uma mera nostalgia do modernismo, que giraria em falso dentro de uma
referencialidade hermética a pura esfera da arte e recairia, assim, nos vicios da
chamada arte p6s-moderna segundo a leitura de Jameson (FABBRINI, 2013, p. 169-
170). Defendemos a posicdo de que, por meio de uma referéncia a tradicdo
modernista numa chave inventiva e original, foi possivel realizar uma performance
que ganhasse sentido apenas no seu proprio aqui-agora. Assim, Marcha a Ré nao
teria perdido o lastro no real — como Jameson coloca em sua avaliagao critica das
manifestacdes artisticas do pés-modernismo (FABBRINI, 2013, p. 169) — mas, antes,

ela ndo apenas se refere, como também esta enraizada em seu momento historico.

Segundo eixo de analise: heterotopia desviante

Defendemos aqui que a performance Marcha a Ré pode ser pensada
como tendo criado um outro espago, ou entdao outra forma de habitar certos

espagos, em consonancia com discussdes teoricas e curatoriais bem como com
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praticas artisticas da chamada arte pds-utdpica que trazem consigo as nogdes de
comunidade e de heterotopia (FABBRINI, 2018, p. 108-109). Aqui, iremos buscar
pensar a performance sobretudo a partir da nogao foucaultiana de heterotopias.

Em conferéncias realizadas no final dos anos 1960, Foucault, ao refletir
sobre o espaco, distingue entre a utopia, aquilo que ndo tem lugar em absoluto, e as
heterotopias, ou seja, a existéncia de lugares diferentes dos habituais. Ao propor
uma ciéncia que tenha por objeto esses outros espagos realmente existentes,

Foucault prop6e também uma conceituagao mais precisa para tais lugares:

Pois bem, sonho com uma ciéncia — digo mesmo uma ciéncia — que teria
por objeto esses espagos diferentes, esses outros lugares, essas
contestagcdes miticas e reais do espago em que vivemos. Essa ciéncia
estudaria ndo as utopias, pois é preciso reservar esse home apenas para o
que nao tem lugar algum, mas as heterotopias, espagos absolutamente
outros; e, forcosamente, a ciéncia em questdo se chamaria, se chamars, ja
se chama, heterotopologia (FOUCAULT, 2013, p. 20-21).

ApOs essa precisao terminoldgica, Foucault elenca os cinco principios da
heterotopologia, ciéncia que estudaria as heterotopias, dos quais o primeiro diz que
toda sociedade tem suas heterotopias, mas que elas sao diferentes entre si e podem
ser usadas como critério para a classificacdao das sociedades. Foucault coloca que
as sociedades mais antigas, por vezes chamadas de primitivas, seriam marcadas
pelas heterotopias de crise, cujo elemento determinante é o fato de serem
destinadas as pessoas em situagao de crise biolégica, como mulheres em periodo
de menstruacao, adolescentes e idosos. Por outro lado, as sociedades modernas
seriam marcadas pelas heterotopias de desvio, ou seja, os lugares criados por ou
destinados a pessoas cujos comportamentos ou gestos sejam desviantes em
relagdo a norma ou a média.

O segundo principio diz que ha uma espécie de mutabilidade das
heterotopias no interior de uma mesma sociedade, tanto com o surgimento e
apagamento de heterotopias quanto na transformagado de uma mesma heterotopia.
A imagem usada por Foucault para ilustrar esse principio é a do cemitério, cuja
existéncia é constante nas culturas ocidentais, mas nao necessariamente enquanto
espacgo diferente — esse ponto de virada é localizado pelo filésofo entre o fim do
XVIII e o comego do XIX, quando os sepulcros foram individualizados e os cemitérios

passaram a se localizar nos limites das cidades, ndo mais no centro delas,
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integrados a vida cotidiana. Em Sao Paulo, essa mudanga na localizagdo dos
cemitérios nao se verifica plenamente — ha cerca de sete cemitérios no centro
expandido e trés dos mais famosos (Aracd, Consolacdo e Sdo Paulo) ficam na
regidao central. Porém, a caracterizagdo desses espagos como heterotépicos ainda
faz sentido, uma vez que, no contexto cultural atual, verifica-se o recalcamento do
luto, em especial do luto publico, de forma que o espago do cemitério, onde a morte
€ exposta, constitui um desvio, para retomar a nogao de heterotopia desviante.

O terceiro principio da heterotopologia diz que as heterotopias tém a
capacidade de justapor num sO6 e mesmo lugar real varios espagos e
posicionamentos que, em condi¢des normais, seriam incompativeis e incomponiveis
entre si. O cemitério também pode se encaixar neste principio, na medida em que
“esta em ligagdo com o conjunto dos posicionamentos da cidade ou da sociedade
ou do campo, ja que cada individuo, cada familia tem parentes no cemitério”
(FOUCAULT, 2009, p. 417).

Ja o quarto principio da heterotopologia retoma um tema que ainda nao
exploramos, mas que esta presente na citagdo com a qual abrimos este t6pico,
quando esta se refere aos momentos ucrbnicos: é o tema da relagdo das
heterotopias com “recortes singulares do tempo” - numa palavra, com as
heterocronias (FOUCAULT, 2013, p. 25). Com efeito, as heterocronias estdo para as
ucronias assim como as heterotopias estao para as utopias, o que significa dizer
que esses recortes no tempo ndo sao meramente imaginarios, mas existem num
tempo vivido e potencialmente demarcavel no decorrer da histéria de uma
sociedade. A primeira forma de heterocronia pode ser chamada de eternitaria, pois
seu objetivo é depositar o tempo ad infinitum num Unico espago, “como se este
espaco pudesse estar definitivamente fora do tempo” (FOUCAULT, 2013, p. 25) -
como as bibliotecas e museus. Ja uma segunda forma de heterocronia pode ser
chamada de crénica, uma vez que intenta ndo o acumulo perpétuo do tempo, mas se
liga ao que este tem de mais fugidio e efémero — como as festas e feiras. O
cemitério € um espago que pode ser caracterizado como que no meio do caminho
entre as duas formas de heterocronias: ele nao é somente crénico, pois nele o tempo
se acumula na forma de corpos de diferentes momentos histéricos; mas nao é de

todo eternitario, pois o tempo nao se deposita ali ao infinito — ha um movimento de
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dissolucdo deste depdsito (devido tanto a decomposicdo dos proprios corpos
quanto a retirada dos restos mortais dos individuos apés certo tempo) e de
renovagao, pois sempre ha mais corpos mortos para la sendo levados.

O quinto principio coloca que as heterotopias sdo delimitadas em relagéo
ao seu entorno por meio de um sistema de abertura e fechamento, que, tal qual a
membrana citoplasmatica das células, isola e torna penetraveis as heterotopias.

Apresentados os conceitos de heterotopia e heterocronia, bem como os
principios da heterotopologia, veremos agora como a performance Marcha a Ré
pode ser pensada a partir deles. A configuracdo hegemoénica das relagdes
interpessoais foi subvertida durante a performance, como na questdo da relacao
entre os motoristas no transito: normalmente o transito numa cidade como Séo
Paulo, em especial nas chamadas “horas de rus#’ e em vias importantes da cidade,
como € o caso da Avenida Paulista, pode ser pensado como uma arena
individualista de embate de todos contra todos. Porém, a relagdo desenvolvida entre
0s motoristas-participantes da performance era de ajuda mutua, uma cooperagao
cujo objetivo era evitar batidas e pequenos acidentes, fazendo a manifestacao
artistica se desenrolar da melhor forma possivel. Além disso, considerando que a
norma do comportamento de motoristas € agir da forma individualista que citamos e
seguir sempre a mao correta das ruas, o fato de mais de uma centena de carros
serem guiados em marcha a ré e de forma cooperada e coordenada constitui um
gesto desviante em relacdo a média. Por essas razdes, entendemos que a
performance pode ser classificada como uma heterotopia desviante tal qual
conceituamos ao discutir os principios da heterotopologia a partir de Foucault.

Além do aspecto desviante da heterotopia criada por Marcha a Ré,
também pode-se dizer que ela criou um recorte singular no tempo - uma
heterocronia. O imperativo da velocidade no capitalismo atual aparece sob diversas
roupagens, sendo que uma delas é o préprio transito, no qual se deseja cumprir os
trajetos no menor intervalo de tempo possivel, sendo o carro visto como capaz de
atravessar longas distancias em poucos minutos. Contudo, na performance, o que
se verifica é que essa nogao de tempo é subvertida, o tempo do transito passou a
ser o tempo da lentiddo e da vagarosidade — os motoristas nao precisavam ser

rapidos, mas calmos e cuidadosos, sendo que o percurso do MASP ao Cemitério da

60



Anais do V Seminario de Estética e Critica de Arte da USP: Sentidos na Asfixia

Consolagao, que poderia ser feito em poucos minutos, levou algumas horas para ser
cumprido.

Um outro ponto no qual a performance Marcha a Ré se relaciona com a
conceituacao das heterotopias é o fato de ter havido um sistema de aberturas e
fechamentos que isolava e tornava penetravel a performance em relagao ao espago
circundante. O sistema de fechamentos pode ser visto na necessidade de ter
participado de um processo de inscrigdo para participar da performance como
motorista, processo focado em pessoas mais proximas aos organizadores e seus
conhecidos; sequido de orientagbes para que os participantes pudessem fazer sua
parte da melhor forma possivel; e até mesmo um ensaio com dezenas de carros
andando em marcha a ré no estacionamento do estadio popularmente conhecido
como Itaquerdo. O sistema de abertura é mais explicito: pedestres e motoristas que
nao estavam cientes da performance de certa forma participaram dela, ao avistarem-
na, atravessarem-na e acompanharem-na.

Por fim, a cena final, com o hasteamento da anti-bandeira tragica
carvalhiana e a execugao ao revés do hino brasileiro no Cemitério da Consolacao,
também traz para a performance o potencial heterotépico do cemitério. Tal potencial
foi apontado por nds ao comentarmos os principios da heterotopologia de Foucault:
o cemitério como espacgo de justaposicao de diferentes partes da cidade; cemitério
como heterotopia semi-eternitaria e semi-crénica; cemitério como espaco desviante,
uma vez que explicita a morte, normalmente recalcada na sociedade brasileira de
hoje — 0 uso do cemitério na performance realgou essa ultima poténcia heterotédpica

desse espaco, inserindo-o na heterotopizagao desviante praticada pela Marcha a Re.

Terceiro eixo de anélise: performance gética

Entrando na parte final do estudo de caso, gostariamos de aventar aqui
uma possivel relagdao da performance com o conceito de gético tal qual mobilizado
por Mark Fisher em sua tese Flatline Constructs. Ao apresentar o conceito de
materialismo gotico, Fisher diz que

A jungao do Gotico com o Materialismo coloca um desafio para a forma

como o Goético tem sido pensado. E uma tentativa deliberada de desassociar o
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Gético de qualquer coisa sobrenatural, etérea ou alheia a este mundo. [...] Ambos
Worringer e Deleuze-Guattari identificam o Gotico com “vida ndo-orgéanica” e, embora
esta seja uma equacao que teremos motivos para questionar, o Materialismo Gético
tal como é apresentado aqui sera fundamentalmente entendido com um plano que
atravessa a distingdo entre vivo e nao vivo, animado e inanimado. Esse continuum
anorganico é o que sera mantido, que é a provincia do Goético (FISHER, 1999, p. 8,
traducdo nossa).

Com essa conceituagcdo materialista do gdético como sendo,
fundamentalmente, o plano de indiscernibilidade, confusdo e amalgama entre os
registros da organicidade e inorganicidade e entre os registros do vivo e do nao-vivo,
pode-se reconhecer certas ressonancias com elementos da Marcha a Ré. De inicio,
deve-se dizer que o virus causador da pandemia de Covid-19, circunstancia que
moldou a performance tal qual ela se deu, pode ser pensado biologicamente como
um ser limitrofe entre o organico e inorganico, uma “vida ndo-organica” ou ainda um
organismo nao-vivo, localizado, portanto, na “provincia do gético” segundo Fisher.

Para além da dimensao gética do virus, pode-se citar também os trajes
que os organizadores da performance usaram durante o trabalho como um elemento
goticizante, por assim dizer. Isso porque tais vestimentas, aliadas as mascaras,
acabavam por dar um ar robético as pessoas, apagando tragos caracteristicamente
organicos destas, como suas expressdes faciais, deixando entrever apenas, como
uma fresta, os olhos. Os préprios motoristas-participantes, que também estavam
encobrindo boa parte dos seus rostos com as mascaras, formavam uma conjuncao
intima com seus carros para os fins da performance — nas tomadas aéreas do curta-
metragem, 0S carros sao 0S personagens principais —, construindo assim um
continuum goético, pois semi-organico e semi-maquinico.

Outro aspecto da Marcha a Ré que joga com os limites entre o organico e
o inorganico é o som tocado por alguns dos carros: os ruidos emitidos por
respiradores mecanicos sdao um sinal da fungdo destes — o trabalho dos
respiradores constitui um plano-limite entre a vida e nao-vida para as pessoas com
quadros respiratdrios gravissimos. Seria possivel nos alongarmos e considerarmos
outros elementos que podem ser vistos como trabalhando na regiao do gotico, como

o desenho da Série Trdgica de Flavio de Carvalho e o cemitério, cenario final da
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performance, mas nédo intentamos uma enumeragdo cansativa, e sim tdo somente

indicar a possibilidade de tal relagao.

Conclusao

A performance exprime uma forte carga alegérica e politica se pensarmos
na circunstancia sécio-politica brasileira contemporanea, na qual se verifica um
recrudescimento da mentalidade conservadora reforgcada por um governo de
extrema direita marcado por ataques a educacgao, a ciéncia, aos direitos trabalhistas
e aos direitos humanos, em especial quanto as chamadas minorias. O deslocamento
em marcha a ré dos carros e a execugao do hino nacional ao revés podem ser
entendidos como elementos que alegorizam um pais que esta andando para tras, no
sentido de uma regressao social de grandes proporgoes, provavelmente a mais forte
do periodo pods-ditadura. Numa outra leitura, o andar para tras pode representar
também a necessidade de se dar um passo atras antes de agir, interludio necessario
para o exercicio da reflexdo — num sentido semelhante ao qual Zizek (2013) diz,
transparodiando a famosa tese 11 de Marx: “no século XX talvez tenhamos tentado
mudar o mundo muito rapidamente, o tempo agora é de interpreta-lo de novo,
comegar a pensar”. A performance como cortejo funebre também funciona como
uma homenagem postuma aos milhares de mortos em decorréncia da pandemia,
como um trabalho de elaboracdo do luto, levado & esfera publica. E sabido que o
governo federal da época buscava, se ndao esconder, a0 menos minimizar a
repercussao das mortes que ocorrem no Brasil em decorréncia da pandemia, de
forma que o exercicio do luto publico se torna um ato de critica politica e de
preservagao da memoria dos mortos invisibilizados — nesse sentido, podemos ver
um paralelo com a intengdo da estética relacional de Bourriaud: corrigir as falhas
nos vinculos sociais mediante pequenos servigos (FABBRINI, 2018). Essa denuncia
da auséncia de luto oficial por parte do governo fica ainda mais forte ao pensarmos
na substituicdo da bandeira nacional pela imagem da agonizante mae de Flavio de
Carvalho, cuja expressao facial poderia facilmente ser atribuida a alguma vitima da
Covid-19 sofrendo de dificuldades respiratérias extremas. Além disso, a apropriagao,

por parte dos artistas envolvidos, do espacgo publico da Avenida Paulista, tradicional
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ponto de manifestagdes politicas que estava sendo tomada constantemente por
militantes da extrema-direita no contexto da pandemia, representa uma disputa nao
s6 no nivel simbdélico, mas também territorial, que buscava barrar a presenga da
ideologia perversa dos apoiadores do governo de entdao, mesma ideologia que
minimiza a importancia da pandemia, defende torturadores da ditadura civil-militar,
além de sustentar praticas e discursos varios com viés autoritario, reacionario,
preconceituoso, negacionista e obscurantista.

Por esses motivos, a performance-filme Marcha a Ré foi entendida por
ndés como uma expressao da arte contemporanea brasileira que traz consigo forte
dimensao de critica politica na medida em que convida, por meio da apropriagao
criativa da obra de Flavio de Carvalho, de uma estética gotica e da transformagao
heterotépica do espago publico, a pensar sobre o que significa, aqui e agora, o

movimento de andar para tras, a marcha a ré.
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Al WEIWEI E O TESTEMUNHO DA CATASTROFE'*

DANIEL VLADIMIR TAPIA LIRA DE SIQUEIRA™

Com relagao a ideia de catastrofe, o mais urgente é a sobrevivéncia. A
producao artistica é realizada s6 depois, pelos sobreviventes ou pelas testemunhas.
Todavia, na contemporaneidade, a sensacao de um desastre iminente se tornou uma
caracteristica do cotidiano; tais como a pandemia do coronavirus, terrorismo, a crise
migratdria etc. Assim, os artistas sdo demandados a criar e responder as questdes
atuais de maneira cada vez mais direta.

O artista e ativista chinés Ai Weiwei (1957-) destaca-se pelo carater
denunciativo de suas obras. Este texto tem como objetivo a reflexdao sobre a
producdo deste artista. Interessa-nos compreender como o trabalho de Weiwei tem
sido alvo de perseguigdes politicas; e como estas podem ser compreendidas como
um testemunho de catdstrofes; e como o autoritarismo, ao tentar silenciar o artista,
pode estar relacionado a uma continuagao da catastrofe por ele denunciada. Para
este debate, o texto faz uma retrospectiva dos acontecimentos em torno da
producdo artistica de Weiwei e procura compreender as perseguicdes a partir de
conceitos de catdastrofe e violéncia propostos por Walter Benjamin.

Segundo Benjamin (1986), a critica da violéncia é abordada a partir da
anadlise das ligagdes entre direito e justica. Quando uma causa se transforma em
violéncia, é porque houve uma interrupgao nas relagées éticas. O direito positivo
enxerga cada pessoa como um representante do bem-estar coletivo e de um destino
predestinado. No entanto, submeter o individuo a esse destino significa criar uma
narrativa que reforga a estabilidade do status quo. Assim, a ordem legal acaba sendo

fundamentada em uma forca intimidadora. Essa ambiguidade da vida regulada por

14 Este trabalho, trazido para o debate no V Seminario de Estética e Critica de Arte, foi inicialmente
publicado em Modos - Revista de Histéria da Arte, volume 5, nimero 3, setembro - dezembro 2021, do
qual é um resumo expandido.

> Doutorando no Programa de Pos-graduacio em Estética e Histéria da Arte da USP;
daniel_tapia@usp.br
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decretos pode ser observada quando a policia intervém arbitrariamente. Escolhemos
para ilustrar isso o que sucedeu ao artista chinés Ai Weiwei no terremoto, na China
em 2008, que alcangou a mais forte escala desde o0 ano de 1976. Houve 4,5 milhdes
de feridos, na maioria criangas. Denunciou-se que o material usado para a
construgcao das escolas era de ma qualidade. Autoridades e construtoras foram
acusadas de desvio de verbas. Os 6rgaos publicos se recusaram a divulgar o nome
das criangas mortas. Ai Weiwei, através da internet, mobilizou-se para descobrir o
nome das vitimas e publica-los em seu blog. Porém, esta atitude nao foi bem-
recebida pelo governo chinés e trouxe sérias consequéncias pessoais ao artista
chinés. O seu blog foi fechado, ele foi espancado, seu estudio destruido e, ao ser
preso, cobraram-lhe uma multa elevada e impediram-no de viajar.

Em 2009, Ai Weiwei postou no twitpics a foto (Figura 1) do momento em
que, num hotel em Chegdu, foi agredido e preso pela policia. Algum tempo depois, o
artista postou outra foto (Figura 2), na qual denunciou outra agressao, em Munique.
Precisou ser internado num hospital em decorréncia da agressao de um policial
alemao. O artista estava na Alemanha para a instalacdao da retrospectiva de seus

trabalhos So Sorry (Sinto Muito).

Figura 1: /luminagdo (2009), Ai Weiwei. Papel de parede.
Fonte: German Saiz, 20009.
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Figura 2: Selfie num hospital aleméo (2009), Ai Weiwei
Fonte: Archinet

Como ponto de partida para nossa reflexdo, consideramos o artigo A
morte da testemunha: para uma poética do resto, escrito pelo fildésofo arménio Marc
Nichanian (2012). Neste trabalho, o autor questiona o poder da escrita do
testemunho em relagao a catastrofe, que ele define como uma situagao de extrema
violéncia e de um claro desejo de aniquilagdo sem sobras.

A abordagem do testemunho sofreu transformagdes devido aos relatos
dos sobreviventes do Shoah. O filésofo arménio Marc Nichanian destaca um
aspecto crucial sobre a catastrofe, perguntando: “Se o evento consistir na morte da
testemunha, sera ainda possivel que haja um arquivo desse desaparecimento, para
que os historiadores possam continuar, custe o que custar, exercendo seu oficio?”
(NICHANIAN, 2012, p. 15). Deste modo, a impossibilidade de testemunhar se torna
uma parte intrinseca do préprio testemunho.

Ao ser questionado sobre sua atuagao como ativista, Weiwei esclarece:
“Nunca achei que arte e politica pudessem ser separadas, ainda que em muitos
casos nés adorariamos que fossem” (WEIWEI, 2013). Para a exposigdo /nterlacing,
no Museu da Imagem e do Som (MIS, 2013), na cidade de Sao Paulo, o artista, numa
entrevista, explicou como a sua arte foi afetada pelos novos meios de comunicagao

e sobre a recepc¢ao do publico ao seu trabalho:

Creio que eles [o publico de sua exposi¢do] verdo o envolvimento de um
individuo com seu entorno e o esforgo de estabelecer uma forma de
comunicagdo que nao se enquadra perfeitamente nos moldes da arte
tradicional, feita para galerias e museus, mas sim feita para a sociedade, no
territério das possibilidades criado pela internet (WEIWEI, 2013).
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Assim, a obra de Ai Weiwei combina arte e ativismo de forma estreita. A
jornalista Charlotte Higgins aponta que a critica enxerga o artista da seguinte

maneira:

Para alguns, ele esta entre santo e martir, sozinho, de pé contra as forgas de
repressao politica chinesa. Para outros ele é um manipulador sagaz,
totalmente no controle de sua reputacgao e seu lugar no mundo da arte e do
mercado. Para outros ainda, ele é todas essas coisas: um artista que supera
até mesmo Andy Warhol em sua onipresenca, sua habilidade de
autopromogao e seu uso de todos os meios a sua disposigao para promover
o seu trabalho e sua militdncia (HIGGINS, 2013).

Weiwei apresentou uma obra, exposta na cidade de Veneza, na qual ele
testemunha a violéncia em primeira pessoa. Em 2011, o artista passou 81 dias preso
em uma cadeia secreta, onde era vigiado constantemente e, sem privacidade, tinha
sempre dois guardas por perto. A instalacdo S.A.C.RE.D. (Sagrado) foi exibida na
igreja de SantAntonin (Figuras 3 e 4). Consistia em dioramas que retratavam cenas
de sua propria experiéncia enquanto estava preso. Cada diorama era exibido em
uma caixa de ferro de 2 toneladas e meia, mostrando o artista sendo monitorado por
guardas. Weiwei afirmou que retratou todos os detalhes dolorosos de memaria. A
obra era impactante e confrontante, mostrando o sofrimento humano, e os visitantes
eram avisados sobre seu conteudo. Muitos dos visitantes ficaram emocionados com
a instalagdo (RAY, 2013).

- 5 : i
Figura 3: SA.C.R.E.D. (2013), Ai Weiwei. Fonte: BENDINELLI, Cristiano. Disponivel em:
<https://ultimosegundo.ig.com.br/cultura/2013-06-03/ai-weiwei-retrata-em-obraperiodo-em-que-
ficou-preso.html?Foto4>. Acesso em: 10 abr. 2020.
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Figura 4: S A.C.R.E.D. (2013), Ai Weiwei. Igreja de Santo Antonio, Veneza. Fonte: The
Guardian. Disponivel em: <https://www.theguardian.com/artanddesign/2013/may/30/ai-weiwei-
venice-biennale>. Acesso em: 14 jun. 2013.

De acordo com Greg Hilty, da Lisson Gallery, o trabalho de Ai Weiwei é
descrito como uma forma de terapia ou exorcismo (HILTY apud HIGGINS, 2013). A
obra é vista como uma reportagem pelo visitante, mas, para o artista, € uma
experiéncia pessoal, ja que ele esta retratado e faz parte da cena. O ambiente
eclesidstico, o titulo da obra S.A.C.R.E.D. (Sagrado), bem como a aparéncia das
caixas de metal, que parecem um relicario ou caixdo de santo, sugerem que Ai
Weiwei se posiciona como um martir.

Greg Hilty (apud HIGGINS, 2013) comenta sobre o trabalho de Ai Weiwei
em Veneza: “Mas Ai mostra uma notavel habilidade para trabalhar em diferentes
registros.” E possivel ver as obras como uma expressdo da impossibilidade de

representar a catastrofe.

[..] ndo ha representacido possivel da Catastrofe; a Unica coisa que o
sobrevivente pode fazer perante a Catastrofe, se quiser escapar da lei do
arquivo, é inscrever no proprio texto as condigdes da Catastrofe como
acontecimento impossivel, em suma, inscrever seu préprio fracasso,
inscrever o fracasso da representagdo. Dai decorre que as condicoes (de
impossibilidade) da Catastrofe sdo as condigoes (de impossibilidade) de
sua representagao (NICHANIAN, 2012, p. 25).

De acordo com NICHANIAN (2012, p. 37), a obra de arte ndo tem como
compromisso a verdade, mas preservar o testemunho através de uma realizacao
artistica. A histdria seria uma “reapropriacdo do passado, que nao teria fim”
(NICHANIAN, 2012, p. 37). Para Lyotard, “com Auschwitz, algo novo ocorreu na

histéria, que apenas pode ser um signo, ndo um fato” (LYOTARD apud NICHANIAN,
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2012, p. 38). Maurice Blanchot ja tinha dito que os historiadores estavam fadados ao
siléncio: “Nao traremos provas” (BLANCHOT apud NICHANIAN, 2012, p. 38). Lyotard

trata esse problema de uma maneira mais clara:

Nao apenas o testemunho, mas também o que resta do testemunho quando
é destruido (por dilema), a saber, o sentimento? Nao apenas o litigio, mas
também o conflito? Sim, é claro, se é verdade que ndo haveria histéria sem
um conflito, que um conflito nasceu de um erro e é sinalizado por um
siléncio, que o siléncio indica que as frases estdo em suspenso por se
tornarem um evento, que o sentimento é o sofrimento dessa suspensdo.
Mas, entdo, o historiador deve romper com o monopdlio da histdria
concedido ao regime cognitivo de frases, e ele ou ela deve se aventurar
prestando atengdo ao que nao € apresentavel sob as regras do
conhecimento. Toda realidade implica essa exigéncia na medida em que
implica possiveis sentidos desconhecidos. Auschwitz, a realidade mais real
a esse respeito. Seu nome marca os limites onde o conhecimento histérico
vé sua competéncia recusada (LYOTARD, 1983, p. 57, tradug&o nossa).

A instalacdo Remembering (Relembrando), de Ai Weiwei, foi exibida na
fachada da Haus der Kunst com 9.000 mochilas infantis (Figura 5). Sua configuragéo
exibia a frase “Ela viveu alegremente por sete anos neste mundo” em caracteres
chineses, que é uma citagdo de uma mae cuja crianga morreu no terremoto de

Sichuan.

Figura 5: Remembering (2009), Ai Weiwei. 9 mil mochilas coloridas, 100m x 10m. Fonte:
Smart History.

Um dos castigos impostos pelo governo chinés foi a interdi¢cao de viagem
para o exterior a Ai Weiwei. Durante uma entrevista, ele foi indagado sobre suas
emocgdoes em relagdo a esta proibigao:

Tenho menos liberdade dentro da China, mas possuo uma série de
possibilidades. Contanto que eu ndo esteja na prisdao, posso me comunicar.
Mas é claro que um Estado como a China deveria respeitar a lei e os direitos
humanos mais essenciais de seus cidadaos, como o direito de viajar. E
dificil, mas talvez isso me dé possibilidades de criar novas formas de
expressdo. Mas como me comunicar? E muito dificil construir as pontes de
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comunicagao nesse tipo de sociedade, por causa da censura. E eu mesmo
sou completamente barrado na midia e nas redes sociais chinesas. As
pessoas nao podem nem me criticar (WEIWEI, 2013).

Mas o que resta quando o testemunho é obliterado? Isso é a chamada
metarrealidade, conforme definida por Lyotard (1983, p. 57), que consiste na
inabilidade de registrar um evento no dmbito do arquivo, e ndo mais na realidade.

Nichanian (2012, p. 40) define a poética do testemunho da seguinte forma:

O proprio testemunho esta submetido a “metarrealidade” que a destruigéo
da realidade ¢é, é preciso poder ler essa metarrealidade no testemunho.
Obviamente, esta nunca esta presente nele enquanto tal. Ela apenas é
legivel em negativo. Pois bem, é esse negativo que se deve saber tematizar.
E ele que designo neste ensaio com o nome de morte da testemunha: E o
que resta quando o testemunho foi destruido no préprio ato da decisdo
genocidiaria, é a destruicdo do testemunho. E preciso saber ler esse resto.
Se nao soubermos Ié-lo, entdo tudo esta perdido e poderemos, enfim, dizer
com Walter Benjamin: “[...] se o inimigo triunfa, até os mortos ndo estardo a
salvo. E este inimigo ndo para de triunfar.”

A narrativa da historia é reinterpretada a partir da redengcdo do
testemunho, fazendo com que o evento se torne parte da histéria. Quando se aborda
a questao da arte e do testemunho, o autor afirma que ha uma distingao entre duas
coisas: “a) falar a partir da morte da testemunha, inscrever essa morte, testemunhar
por ela; b) restaurar a testemunha e seu testemunho e, por meio deles, tornar a
possibilitar a verdade histérica dos fatos” (NICHANIAN, 2012, p. 43).

Idelber Avelar (2005, p. 48) argumenta que a expectativa de narrar assume
a forma de uma “construcgao retrospectiva da testemunha”, onde a possibilidade de
testemunhar foi negada. Enfrentar o trauma permitiria reaver a capacidade de narrar.
Nesse ato, até mesmo a denuncia do evento teria seu lugar.

As obras de Ai Weiwei sao polémicas porque nao é possivel separar sua
arte de sua atividade como ativista. Por isso, € conhecido como “o maior artivista do
mundo: cada uma de suas obras e performances sao, acima de tudo, atos politicos”
(FLAMINGO, 2017). Em seu trabalho, vemos como Ai Weiwei destaca a importancia
do testemunho para que este ndo seja esquecido. O testemunho pode ser em
terceira pessoa, por alguém que relembra para evitar que a catastrofe ndo seja
obliterada, ou em primeira pessoa, por alguém que sofreu o trauma e quer expurga-
lo, ou ainda denuncia-lo. Para Ai Weiwei, a arte ndo pode ser dissociada da politica, o

que gera criticas devido a sua postura controversa. No entanto, é importante
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destacar que a arte, por vezes, tem um forte apelo estético, e a criagao artistica
alcanga um amplo publico, ja que a arte se expressa através de uma linguagem que

pode ser compreendida pela sensibilidade.
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O PERIGOSO TALVEZ DA ARTE EM TEMPOS DE GUERRA: UMA LEITURA ESTETICA
SOBRE A INVASAO DA UCRANIA

DOUGLAS GADELHA SA'®

Ha uma certa semelhanca entre o tipo de asfixia politica e ideolégica que
o nazismo durante 1936 e 1945 capturou das obras de arte e a recente invasao da
Ucrénia e a massiva destruicdo de museus e obras pela ofensiva russa. A forga
acachapante que a guerra causa no mundo da arte ndo se da em vista dos
revolucionarios sentidos abertos que a arte contemporanea carrega, muito menos da
escusa em se destruir o patriménio cultural de um pais a fim de enfraquecé-lo. A
ameaca do ocidente, frente a atual invasao russa, nao justifica diametralmente a
destruicao estética que o fascismo — no passado, e hoje, difuso friamente — contém
e empreende enquanto missao politica. A obra de arte no museu sempre foi
perigosa, mas na visdo daqueles que quiseram fecha-la, em troca do campo cultural
por uma légica moral. Por outro lado, a obra de arte na guerra nao vira arma e nem
disparo, mas uma peca ideolégica e manipulada a servigo apenas, e a duras penas,
das forgcas militares. Este ensaio se detém em analisar, do ponto de vista estético e
material, as perigosas aberturas que a guerra investe na arte, seja como justificacdo
politica ou como destruigcao cultural. O contexto € a invasao da Ucrania e os museus,
estatuas, galerias de arte e arquivos publicos de inumeras cidades, mas também
relacionamento a politica de nacionalizagdo e perseguicdao da arte durante a
segunda guerra mundial feita pelo Nazismo.

Poderiamos pensar que, no museu, a obra vira essa espécie de arma
social e politica de luta entre sentidos e lugares, front’s conceituais, investidas
materiais, lutas corporais, combates de ideais, mas nunca usurpagcdao dos seus
sentidos. Exceto dos conversadores. Caso pensarmos no caso do Queermuseu

(2018), em Porto Alegre, ndo serd exagero associar a censura da exposi¢do pelo

' Formado em Licenciatura em Filosofia (2019) pela Universidade Federal de Pelotas, onde atualmente
finaliza Mestrado em Filosofia, tendo sido bolsista da CAPES e pesquisador na area de Estética em
Martin Heidegger. Escreve criticas para cinema e teatro, e pesquisa imagens de arquivo. E-mail:
douglasgadelhasa@gmail.com.
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Santander Cultural ao crescimento e ja consolidado fascismo brasileiro
protagonizado pelo bolsonarismo. Enquanto estiver no museu ou na praga publica, a
obra retera, em suas “dureas” misticas, uma certa protecdo de seu campo
hermenéutico. Uma prote¢@o que nao isola, mas abre as possibilidades diversas de
criticas, interacao, recepgao, producao e distribuicdo entre os setores da cultura. O
museu seria entdo a morada da obra? Seria o lugar e 0 espago mais confortavel da
obra existir? Até quando a obra fica em um museu? E por qué? Ou, quando ela é
tirada, para onde ela retorna? Para estantes empoeiradas? Quem sao de fato os/as
artistas que permanecem com suas obras nos museus?

No documentério Francofonia: Louvre sob ocupagédo (2015), temos uma
reflexdo que imagina um ditador ordenando a retirada de um Museu inteiro como o
do Louvre. De fato, Hitler, quando ocupa'’ a capital cultural da Europa, em 1940,
forca o confisco de 80% do material bruto artistico do museu de Paris. Numa
espécie de reparacao histérica, distorcida pela sua ideologia do terror, Hitler invade a
Franga com a promessa de ver a Torre Eiffel de perto e deseja atravessar o Rio Sena
e ir até o Louvre pegar o que, supostamente, era seu. Hitler queria um Louvre para
chamar de seu. Entre paranoia e ambi¢do, um ano depois, Hitler invade a Grécia e
ocupa Atenas. E, assim, da continuidade a sua estética da destruicao, travestida de
nacionalismo e pureza, em busca de uma perfeicdo perdida numa época nunca
encontrada. As chamadas Grandes Exposigcbes da Arte Alemd (1936/1943)
representam este esforco, com seis edigdes sistematicamente organizadas em
torno de obras que atendiam ao interesse do partido e do nazismo enquanto
ideologia politica. Nestes anos, Hitler supervisionou, curou, expografou, mandou e
ordenou a construgao delas. De pintor frustrado a ditador e comandante de museus;
e, pensando no Brasil recente apos a nascente reconstrugdo democratica, Bolsonaro
incitou mais uma destrui¢cao cultural e artistica do patriménio brasileiro no dia 8
janeiro de 2023, enquanto um proto-ditador desqualificado. Putin ndo se meteu a
comandante de museu, mas ordenou a destruigdo irresponsavel de Lviv e seu

patriménio cultural.

7 \ler foto de Hitler na manha da ocupacio, posando em frente a Torre Eiffel ao lado do arquiteto Albert
Speer e do escultor Arno Breker.
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O conceito de uma exposi¢ao nacional carrega em si uma limitagdo muito
séria e ameacgadora a qualquer obra que ali se possa expor. Contra a arte, cercado
por faixas mal feitas e visualizadas como aberragdes, as exposi¢gdes nacionais-
alemas criaram a nogao de arte degenerada, cuja obras e artistas ditos pelo regime
como “degradantes”, excluidos, censurados e colocados a margem da historia, ou
pior: destruidos. O perigo da obra de arte durante a guerra, e 0s seus usos, se impos
gravemente durante o Nazismao.

Existe um jogo de forgas muito subterraneo entre arte e guerra. Nem
taticamente se conserva a relagao, muito menos visualmente. Materialmente, a arte
nao sai ilesa da guerra. A arte possui uma guerra com o mundo, sempre. Esse
combate é cultural, politico ou religioso. Mas é da arte para a guerra, ndo da guerra
contra a arte. O problema reside no estatuto de cada uma: a arte é desinteressada
em seus sentidos, ainda que possua uma direcdo. A guerra € bélica em seus
avancgos, destruidora. A guerra sempre estara a servico de uma ideologia. E a
ideologia € como um convidado impertinente para a arte, exceto aquela que, em seu
propdsito, determina-se assim ideologicamente, isto é, a ideia se com-formando
dialeticamente no sujeito, para entdao se construir processos outros e inovadores.
Por outro lado, durante o nazismo, este contorno extrapolou os limites da ideologia:
o nazismo pretendeu fundar a unido da arte e da vida para anunciar um Estado Novo
(Reich, ou Império). A convergéncia ética e estética em uma proposta politica
perpassa filosoficamente essa construgado interna do regime. A arte degenerada
representa a oposi¢cao fundamental, ética e estética do Nazismo, para se afirmar
como ascendente e nacional. Decadéncia e ascendéncia sdao opostas ao interesse
da propaganda politico-cultural do regime desde 1933, exposi¢goes difamam aquilo
que procuravam no comego do século difamar a propria moral, as vanguardas
artisticas.

Enquanto distorgdo do discurso como arma comunicativa do regime,
como hoje, as chamadas 7ake news investem, no campo cultural, tormentas
estéticas envernizadas de polémica e a fundagao de outras verdades. A difamacgao
se tornou estética e a destruigao, ética: a arte ainda continua um campo de batalha?
A ofensiva nazista contra a arte moderna tem em si um caracter higiénico, dai o

degenerado ser repulsivo, assim como as relagbes clinicas e médicas com os
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artistas e obras, segundo Peter Cohen, diretor de Arquitetura da Destruicdo (1989). A
destruicdo é tamanha que a ciéncia é convocada para conjugar com o regime; ela
pds na destruicdo da arte degenerada o caminho para a cura do “corpo do povo”,
compreendido por Hitler como principio de beleza e saude. Neste caso, médicos
passam a usar uniforme militar, e é preciso embelezar este mundo.

Uma outra possivel comparagdo advém da campanha de Napoledo no
Egito antigo. Como que em um museu natural, admirou a esfinge como quem admira
uma pintura em um museu. A natureza é percebida como arte por Napoledo, que
pausa suas tropas durante a ocupagdo do Cairo em 1771. O titulo da pintura
Bonaparte diante da Esfinge (1886), de Jean-Ledn Gérome, semioticamente correto,
parece entregar e nao questionar a obra. Napoleao neste momento deve ter certeza
de sua missao: “eu vim a guerra pela arte”. O caminho perseguido pela arte, e
devemos desconfiar desta missao, pode ter sido arduo para os soldados que sairam
de Paris, a cavalo, e foram parar no Egito.

O pensamento colonial europeu sempre obedeceu a légica do saque e da
usurpacgao cultural, e a invasao de territérios conjuga, na pratica europeia, tanto a
ocupacgao geografica quanto o sequestro cultural. Ir a guerra pela arte atingiu pontos
maximos na histéria da modernidade, desde a invasdo das Américas até a invasao
da Ucrania em 2022. Sobre este problema, que flerta entre o ético e estético, o
personagem paradoxalista de Dostoiévski discutira em um conto de 1876 as suas

inerentes ambiguidades:

Ele defendeu as guerras, de modo geral, e talvez, unicamente pelo jogo do
paradoxo. Na arte ocorre o mesmo: a mesma busca pelo espetdculo, por um
certo refinamento. Ideias simples, claras, elevadas e saudaveis ja nao estao
na moda: serd necessdrio algo muito mais carnoso; sera necessaria uma
artificialidade das paixoes. Pouco a pouco, o sentido de medida e de
harmonia sera perdido; surgirda uma distorcdo dos sentimentos e das
paixdes, o assim chamado, ‘refinamento dos sentimentos’, que, em
esséncia, é apenas embrutecimento. A Arte sempre se sujeita a isso no final
de um periodo de paz prolongada (DOSTOIEVSKI, 2017, p. 347-349).

A problematica que surge dos dois lados é a perigosa relagdo que pode
emergir do atrito entre estas instituicdes. Se por um lado, a arte é a manifestagao
mais profunda de uma sociedade ou pais, a guerra é a alianga das instituicdes dessa
mesma sociedade pelo confronto de ideias e lugares. Requisitada como um trago

filoséfico e ontoldgico, ambas conferem identidade a uma sociedade. O uso deste
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aspecto fundante é o que vai determinar as diregdbes da mesma sociedade.
Evidentemente que a autonomia da obra de arte é posta em perigo quando a obra
encontra o politico, a igreja e a ciéncia, sendo assim requisitada a seus modos
particulares.

Abordando o problema visualmente, os documentarios Francofonia
(2016) e Arquitetura da Destruicdo (1989) discutem diretamente o problema da arte
em tempos de guerra, ambos situados no contexto da Segunda Guerra Mundial e o
Nazismo. O primeiro aborda a situagdo do Museu do Louvre ap6s a ocupacgao da
Franga pela Alemanha, em 1940, e as dificuldades e os impasses da Kunst Schutz
(Departamento de Protecéo a Arte). O segundo lanca a hipétese de um fundamento
estético que o projeto nazista engendrou na nogao de raga pura, em seus elementos
arquitetonicos e na utopia do Terceiro Reich. A escolha pelo tema da guerra vai de
encontro ao avango da técnica no século XX enquanto um fator de dominagao do
pensar e do criar, nas duas Grande Guerras, representam a manipulagdo do natural
pelo cultural, pela catastrofe (positiva ou negativa) que justifica internamente os
espolios da guerra. A destruicao em alguns casos, passa a ser bela também.

As nogdes de beleza (Schonheit, Kalos) e poder (Kraft Kratos) podem
figurar um dos bindbmios mais requisitados na histéria do ocidente. Pelo lado grego,
a beleza, ou o Belo, aparece na representacdao da ideia de perfeicao, equilibrio e
harmonia, e o Poder expressa, na virtude, a forca. A triade filoso6fica grega do Bom,
Belo e Verdadeiro deixa de lado a nogao de forga, que representaria o expoente da
virtude, dando espago para o Bom (ethos). Pois a forga esta ligada a uma relagéo
entre poderes, entre ordens que desejam estabelecer um tipo de organizagao. Os
gregos, muito diferentes dos romanos, colocaram na economia do homem, oikos
(casa) + nomos (lei), o processo que regulariza e organiza as forgas internas do
cidaddo. Os romanos vao redirecionar essa organizagdo para Lex (Lei) como um
paradigma externo, uma atividade politica, em que a instituicdo prevé e garante
meus direitos. Dai o direito romano. E assim sera a histéria do ocidente, que é a
histéria do Cristianismo, e o cristianismo — positivamente ou negativamente — é o
arremate cultural entre grego e latinos.

Assim poderiamos pensar que a Beleza esta para a Arte como o Poder

esta para a Guerra. A arte é o poder de uma nagao. Esta concepgao de “ser humano”
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sofreu disputas intensas a partir da Modernidade, em que o homem deixa a posigao
de criatura para a posigéao de criador, como uma ruptura antropoldgica. Esta ruptura
dara lugar ao retrato enquanto forma pictérica de representagdo na pintura. A
questao do retrato aponta a importancia da identidade do homem para uma
sociedade. Por outro lado, nos diz também que surge a partir de agora uma coisa
chamada subjetividade, cujo papel é atribuir identidade a uma existéncia.

E justamente esta relacdo entre histéria e identidade que o bindémio beleza
e poder aparecera no contexto do século XX. Os eventos singulares das duas
Grandes Guerras Mundiais colocam em crise a razao cientifica e positivista
germinada desde o século XIX. Esta é a narrativa histérica comumente disponivel em
qualquer livro de histéria. Certamente o €, e a hipotese até hoje possui validade e
coeréncia filoséfica. O mais curioso é que ambos os documentarios vao trabalhar
com esta hipdtese invertida, isto é, vai ser narrado que o motivo que culminou no
Nazismo é justamente o avanco e o levante em ultimas consequéncias da razéo
cientifica, da crenga em que o homem poder intervir e transformar o que a natureza
produziu espontaneamente. A crise histérica (publica) aparece apenas com os
espolios americanos, japoneses, russos e alemaes do poés-guerra. Assim, 0s
documentarios mostram que a prépria guerra s6 pode acontecer devido a crise da
razao que o século XX deflagrou.

A correlag@o entre as invasdes de Napoledo ao Cairo, de Hitler a Paris e
de Putin a Kiev representa o espirito de saque e confiscos culturais tragados acima.
Segundo noticias de maio de 2022, quase 2000 obras de arte sofreram bombardeios
dentro dos museus. Uma série de esculturas em pragas publicas foram protegidas
sob sacos de areias e plasticos bolhas, numa fragil protecdo aos bombardeios
asfixiantes. O Museu de Arte Kuindzhi, que abrigava a colegdo do pintor realista
Arkhip Kuindzhi, sofreu sérios bombardeios, colocando em perigo o patrimonio
cultural e estético da Ucrania. Nos arredores externos e internos do Museu de Lviy,
estatuas gregas embaladas e caidas no chdao demonstram a barbarie cultural de

Putin (Figura 1).
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Figura 1: Monumento no centro de Odessa protegido com sacos de areia. Fonte:
Deutsche Welle (DW), maio de 2022. Disponivel em: <https://www.dw.com/pt-br/ucr%C3%A2nia-na-
corrida-para-salvar-patrim%C3%B4nio-cultural-da-guerra/a-61166616>. Acesso em: 22 mai. 2023.

A ofensiva russa a Ucrania se divide entre saques e destrui¢des. Na atual
regiao separatista, obras confiscadas em outras cidades sdo levadas para Donetsk,
em um abrigo ocupado e autorizado pelos russos, semelhante as inimeras galerias
subterraneas espalhadas pela Alemanha, durante a segunda guerra. O subterraneo
permite esconder patrimoénio usurpados — é por isso que o fascismo ocorre entre as
frestas. Além do confisco, as agdes russas avangam na destruicao de patrimonios
culturais. O Museu de Histéria Local de Ivankiv, em Kiev, foi bombardeado, o que
causou a perda de 25 obras de uma das principais artistas da Ucrania, Maria
Primachenko (1909-1997), segundo o jornal Arte que acontece, entre outras perdas
inestimaveis. Ha um atravessamento cultural na invasao da Ucrania, porque a cultura
russa sempre esteve presente no pais, dentro de museus e colegbes de arte, e a
confluéncia de artistas entre os paises sempre foi ativa, desde antes do pintor Arkhip
Kundzhi, que, a sua época, em verdade, foi russo.

0 pensamento de Heidegger a respeito da técnica e a perigosa abertura a

obra de arte nos ajuda a entender a relagdo entre ambos. Esta presente em um texto
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pouco conhecido, que faz convergir a sua estética e o seu pensamento em torno da

técnica, lido, comentado e traduzido por Ernildo Stein:

As conferéncias de Bremen resumem a modernidade com sua ciéncia: a
coisa ndo é mais pensada em seu acontecer. O dispositivo é o que converte
sempre em objeto a coisa. Esse é o perigo como tal. Portanto, a esséncia da
ciéncia reside na esséncia da técnica, a esséncia da técnica reside na
esséncia do dispositivo, a esséncia do dispositivo é o perigo que se esconde
no dispositivo, perigo e que assim ndo experimentamos como perigo e por
isso ndo vivemos nossa indigéncia [...] (STEIN, 1999, p. 56).

Quando a arte apreendida pela técnica da guerra entra em um movimento
de “suspiracao”, sofre a terrivel abertura perigosa de seu campo hermenéutico. O
perigoso talvez resida ai: na usurpagao estética das obras em nome da guerra,
metodologicamente forgada pela técnica. Heidegger analisa, em ultima instancia,
que a técnica é capaz de usurpar o sentido das obras e torna-las coisas, reduzindo o
seu carater ontologico da arte em pura utilidade e, assim, a memoaria que toda obra
funda no mundo é esquecida. Essa conversao da arte em coisas que a guerra
executa através da técnica, além de ser uma redugao metafisica e cientifica do belo,
retira da obra o seu carater fundamental de espantar, produzir e questionar mundos,
sentidos e fronteiras do homem. O recordar, na luta com o esquecimento, é instaurar
0 ser novamente nas coisas. Por isso, nos ultimos textos de Heidegger, ndo é mais
possivel coexistir no ocidente um humanismo, pois a crise ética e estética que gerou
a arte contemporanea produziu outros modos éticos de habitar o mundo
esteticamente. Assim, o que nos resta é um anti-humanismo que acenda a clareira
do humano frente as obras. Para evitarmos toda esta usurpagdo estética, é
necessario cuidarmos das obras de arte silenciosamente aos seus sentidos. Ainda

persiste a pergunta: sera que os museus devem se preparar para a guerra?
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PRATICAS ESTETICAS LATINO-AMERICANAS: ENTRE A ARTE E A VIDA, COMO
INDICIO DE UMA DEMOCRACIA CULTURAL

FABIANE SCHAFRANSKI CARNEIRO '8

A arte contemporanea atual é produzida e propagada em uma
circunstancia complexa, na qual nenhuma narrativa é capaz de organizar a
diversidade existente e onde nao ha um modelo unico de desenvolvimento para a
sociedade (CANCLINI, 2016). Ela ndo compartilha da ideia de tempos utépicos de
poder transformar a realidade social existente, mas se vale de alguns procedimentos
do passado. Ao se deslocar do artistico e operar o estético, situa-se entre a arte e a
vida e oportuniza mudancas transitérias atreladas ao social.

A arte contemporanea se apresenta como uma associagao contraditoria
de acdes voltadas a afirmar a autonomia do proprio campo ou a ultrapassar seus
limites. Ao cruzar outras esferas, ela se torna pés-autbnoma, em um “deslocamento
das praticas artisticas baseadas em objetos a praticas situadas em contextos até
chegar a insercdo das obras em meios, redes e interagdes sociais” (CANCLINI, 2016,
p. 240). Certas praticas agenciam estas relacdes e vagam entre arte e nao-arte.
Situadas entre fronteiras, entre mundos representados e espacgos cotidianos,
parecem revelar uma possivel e temporaria democracia cultural.

Em tempos utépicos, os artistas questionaram a distancia entre arte, vida
e sociedade; buscaram a ruptura; valorizaram o novo; e intentaram novas relagcoes
com o espacgo urbano e o ativismo. Por meio da experimentacao e da participacao,
tornaram fragil a fronteira entre o culto e o popular e entre eles proprios e a
audiéncia. Mas ao tentarem determinar e fixar a relagdo entre a arte e a mudanga
social, ndo operaram grandes transformacoes, pois pouparam a autonomia da arte e
permitiram que as narrativas desta prevalecessem (CANCLINI, 2016).

A transposicdo de limites nas praticas atuais tornou-se complexa. Elas

abarcam arte, ativismo, urbanismo, antropologia e outros campos, bem como

®Mestra e doutoranda em Artes pelo Programa de Pés-Graduacao Interunidades em Estética e Historia
da Arte da Universidade de Sio Paulo (PGEHA-USP); fabiane.carneiro@usp.br
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apresentam um carater participativo (KESTER, 2011). A arte hoje tende a cruzar néo
s6 o limite entre disciplinas, mas a transpassar o limiar entre territorios e niveis de
discurso, e também a subverter a distribuicado dos papéis. Assim, pode intervir no
arranjo sensivel do comum e nas conformagdes que nele definem quem pode fazer
parte e ser ou ndo visivel (RANCIERE, 2012). A diferenca na atualidade parece estar
nas praticas que nao buscam determinar um resultado.

A partir destas colocacgoes, o presente artigo se propde a analisar praticas
estéticas latino-americanas contemporaneas, situadas entre a arte e a vida, que se
pautam na experimentacgao, participagao e indeterminagéo e abarcam atores sociais
diversos, suas dinamicas, necessidades e aspiragdes. Busca refletir sobre o
deslocamento destes conceitos nesta produgdo atual, com base em subsidios
tedricos do antropologo e fildsofo argentino Néstor Garcia Canclini, do filésofo e
professor franco-argelino Jacques Ranciere e de Grant Kester, tedrico da arte
colaborativa norte-americano; além de se apoiar em casos advindos de um
mapeamento prévio. Estes constam de A Vitdria do Gallo (2007) e Cidade Dormitdrio
(2007), no Brasil, e Parque Experimental el Eco (2016), no México. Estas praticas
parecem encontrar na indeterminagao a abertura para que as pessoas, em coletivo,

estabelecam um campo proprio de experiéncias estéticas, transitorio e democratico.

Experimentagao, participagao e indeterminagéo

A arte contemporanea recente se vale da experimentagao, participagao e
indeterminacao de modo distinto do passado. E o estudo do deslocamento de tais
nogoes se torna vital para a compreensao das praticas atuais. Elas foram relevantes
nos anos 1960 e 70 ao se autocriticar a arte; se questionar a distancia entre arte,
vida e sociedade e a ideia de autoria; bem como ao fazer de espectadores
realizadores de propostas dos artistas. Ao passo que nos anos 1980 e 90 o foram
pela tentativa de autoria multipla e de novas relagbes com o espago urbano e o
ativismo; pela busca em ampliar a audiéncia, também como participante; e pelo uso
de novas tecnologias interativas. Nas ultimas décadas tais nogbes persistem, com

outra complexidade.
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A experimentagao nas praticas artisticas esta relacionada a transposigao
de fronteiras, persiste como procedimento desde as proposi¢des vanguardistas'® da
segunda metade do século XIX e se complexifica. Assim, hoje é possivel constatar
nao s6 a mescla entre as artes — teatro, danga, cinema, musica, artes plasticas etc. -
como com outros campos — arquitetura, urbanismo, sociologia, politica, patrimonio
cultural etc. E notar o deslocar entre territérios — arte, industria, redes sociais, meios
de comunicacgao, espacos fisicos e virtuais etc. Bem como, o encontro de niveis de
discurso - instituicao, artista, cidadao. Porém, agora a experimentagcao nao esta
ligada a resultados, a mudanga de comportamento ou a busca por transcendéncia,
mas a brechas em um mundo sem normas prefixadas amplas (CANCLINI, 2016).

Atualmente, os artistas operam dentro e fora do mundo da arte, segundo
Canclini (2016), por ndo aceitarem a imposicéo e a restricdo de um campo fechado,
nem a dissolu¢ao em um todo social onde nao teriam diversas linguagens e praticas
de comunicagdo. A partir de multiplos pertences e posi¢des inconstantes, eles
fazem arte nos museus, na midia, no ciberespacgo, nas ruas e, na América Latina,
buscam se apoiar em todo tipo de instituicdo para se mobilizar, com recursos
escassos, mas diversos. Kester (2011) afirma que os artistas estdo engajados em
renegociar a autonomia da arte e moldar um novo paradigma, que abarque praticas
participativas voltadas a locais especificos de producdo social. E Ranciére (2012)
atesta o poder da estética no jogo entre arte e vida, ndo em sua autonomia ou em
sua dissolugao.

Quanto a participagao nas artes, esta atrelada a subversao da distribui¢ao
dos papéis, que pode ser aferida desde o século XX?° e decorre do reposicionamento

dos artistas e das instituicoes, associado as mudangas sociais e politicas. Hoje ela é

1 O movimento Arts & Crafts e a ideia de arte para todos; Construtivismo, Dadaismo e Bauhaus e a acdo
conjunta da arte, industria e artesanato; grupos e movimentos - Fluxus e situacionismo - e a ndo
distincdo entre arte e ndo-arte. Na América Latina, a Nova Objetividade Brasileira e a apropriacao de
“coisas do mundo” e posicdo frente as questdes politicas e sociais; Tucuman Arde, projeto argentino
multidisciplinar de experimentacio estética e ativista. E as intervencoes urbanas de 3nds3 e Viajou sem
Passaporte, com experimentos entre teatro, musica e artes plasticas.

2 Em movimentos “proto-participativos”, como Construtivismo e Dadaismo, e no teatro de Brecht, com
espectadores protagonistas. Fluxus - com happening e acdes coletivas -, e as mobilizacoes de 68. A Nova
Arte Publica, com foco na participacdo e mudanca social; e artistas como Krzysztof Wodiczko, Michael
Rakowitz e Santiago Cirugeda. Na América Latina, Lygia Clark e Hélio Oiticica, com praticas
participativas, processos e acoes; os movimentos urbanos juvenis, étnicos, femininos e antiditatoriais na
Argentina, no Brasil, no Chile, no Uruguai; e Ménica Nador e os participantes coautores.
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diversa e mais complexa, para além da inclusdo da audiéncia como destinataria das
acoes e da troca de papéis entre emissor e destinatdrio em situacdes interativas?'. E
baseada em processos de troca, didlogo e negociagdo com o participante, onde ha
“uma perda significativa de intencionalidade a medida que o artista se abre para o
efeito do local, do contexto e do outro colaborativo” (KESTER, 2011, p. 115).

A atual aproximagdo da arte com as relagdes sociais envolve trocas
intrincadas e modos experimentais de coexisténcia, em locais com estruturas
sociais complexas e em disputa, que podem incluir aparatos eletronicos e redes
sociais (CANCLINI, 2016). As praticas atuais incluem imprevisto, risco e
democratizagao, ao ceder algum controle autoral ao participante. Seja em propostas
com comunidade; ou que demandam um participe espontaneo para se completarem
(KESTER, 2011, KELLEY; KESTER, 2017); ou que permitam ter seu sentido alterado.
Nao dispostas a resultados, elas permitem que os participes direcionem sua
percepgao, corpo e desejo para algo distinto do dominio instituido (CANCLINI, 2016)
e que construam vinculos sociais por meio da elaboragao coletiva de significado.
Importante pontuar que a audiéncia latino-americana é heterogénea, tem condi¢des
econOmicas e educativas diversas e costumes procedentes de tradigdes cultas,
populares e massivas.

Por fim, a indeterminagdo supera a condicdo de experimentagdo e
participagao propria e imponderavel do individuo ou coletivo, subordinada a proposta
do artista e a distribuicdo de posi¢cées dada pelo sistema da arte. Diz respeito a

efetiva intervencao no arranjo sensivel do comum. Segundo Ranciére (2012, p. 65),

as grandes metapoliticas que atribuiram a arte a tarefa de transformacéao
radical das formas da experiéncia sensivel [ambicionaram superar a
indeterminagéo — no arranjo sensivel do comum -] e fixar a relagdo entre o
trabalho de produgdo artistica [...] e o trabalho de criagéo politica [...] para
fazer deles um Unico e mesmo processo de modificagdo das formas da
vida, a custa de a arte assumir a tarefa de se suprimir na realizagdo de sua
promessa histérica.

2L A interatividade difere da participacao, pois € comumente dirigida a um individuo, que influencia a
obra de forma momentanea, reversivel e repetivel; enquanto a participacdo é orientada aos
espectadores, em geral em grupo, que colaboram em parte do trabalho - sua concepcéo ou seu curso.
Ver KRAVAGNA, Christian. Working on the Community. In: European Institute For Progressive Cultural
Policies. (Org.) Artists as producers. Viena: Transversal / EIPCP multilingual webjournal, 2004, p. 1-11.

85



Anais do V Seminario de Estética e Critica de Arte da USP: Sentidos na Asfixia

Essa abertura ao desconhecido é uma disposi¢do ao que pode chegar e
modificar o sentido, a partir da situagao da arte para além de seu campo préprio, em
mesclas diversas com o real, que desestabilizam os sentidos fixos e permitem a
manifestacdo por meio do empirico (CANCLINI, 2016). Também, pode fomentar uma
imaginagao aberta a desordem social, que abarca multiplos atores e o conflito de
diversos regimes de sensorialidade, sem um regime de apresentagao unico.

Esta condicao diferencia as praticas aqui tratadas de propostas que
forjam um campo artistico idealizado ou que se empenham em neutralizar o
desacordo social e em convencer de que pode ser evitado. Segundo Canclini (2016),
a indeterminagdo — ou a iminéncia — nao € um limiar por superar, mas um dos
modos pelos quais a arte continua préxima da sociedade. A disposicao estética, ao
valorizar a indeterminacao, “desfataliza” as estruturas convencionais da linguagem,
os habitos dos oficios, o canone do legitimo. Mas ndo os suprime magicamente. E
apenas o treinamento para recuperar a capacidade de falar e de fazer, libertando-nos
do prefixado” (CANCLINI, 2016, p. 246). Este arranjo possibilita que diferentes
pessoas expressem seus costumes, desejos e necessidades, mesmo que

transitoriamente.

Praticas estéticas latino-americanas

Os trés casos latino-americanos analisados se situam entre a arte e a
vida, pautam-se na experimentacgao, participagao e indeterminagdo — nos termos da
secao anterior — e incluem multiplos atores, suas dinamicas, necessidades e
anseios.

A Vitoria do Gallo diz respeito a uma intervengao artistica que ocorreu em
Cachoeira do Ariri, na llha do Marajo, Pard, Brasil, e envolveu o artista brasileiro
Wagner Barja e a Comunidade da Portelinha, numa parceria da Fundagao Nacional
das Artes com o Museu do Maraj6, no ambito da Rede Nacional Funarte Artes
Visuais 2007. A agao buscou discutir a ocupagado de um terreno, feita por mais de

quinhentas familias no entorno da cidade, a partir de praticas e celebragdes na area.
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A ocupacdo da Portelinha, derivada do problema fundiério da cidade?,
deu-se num terreno anexado a uma fazenda, o qual pertence ao municipio, segundo
antigos documentos, mas que, conforme a historia oral, pertence a Santa — N. S. da
Conceigao, padroeira de Cachoeira —, por doagao de uma latifundiaria devota. Este
fato e a falta de moradia legitimaram a ocupagao no ponto de vista da comunidade
(FUNARTE, 2007). J4 a proposta do artista, nomeada de /ntervengdo/Terinvencédo Il
a principio, partia de sua pesquisa sobre intervengao urbana, focada em criagao
participativa e intercambio cultural voltado a construgdo e ampliagdo do
conhecimento coletivo. Segundo Barja (2022)®, o processo ndo tinha um plano prévio
e o interesse pela ocupacao se deu ao chegar a cidade (informacgao verbal)®. Com o
apoio do museu e apds conversa com a comunidade, foi iniciado o didlogo para
concepgao de uma agao em resposta a demanda do grupo.

A denominagao A Vitoria do Gallo foi dada pelos participantes, cerca de
trezentas pessoas, em alusao ao padre fundador do museu, ligado a comunidade. O
processo abarcou duas reunides no museu; a ocupagao simbdlica da area por meio
de referéncias da comunidade — animais de criacao e plantio de arvores —; e uma
celebracao com o cortejo do Boi-Bumba, que seguiu da instituicdo a ocupacgéao
(Figura 1). Esta foi potencializada pela intervengdo e perdurou por meses até ser

desmobilizada.

Figura 1: Fotografia do cortejo do Boi-Bumba na ocupacgédo em A Vitdria do Gallo. Fonte:
Paulo de Carvalho.

2 Segundo Paulo de Carvalho, ex-diretor do Museu do Marajo, em entrevista de 23/09/2022 a autora, a
cidade esta limitada entre o rio e latifiindios e ndo assegura moradia digna para parte da populacao.
23 |nformacio fornecida pelo artista Wagner Barja, em entrevista concedida em 01/10/2022 a autora.
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Pode-se afirmar que em A Vitdria do Gallo diversas fronteiras foram
transpostas por meio da experimentagao: entre arte e outros campos — artes visuais,
patriménio cultural imaterial, politica —; entre territérios — arte, instituicdo museal e
terreno ocupado —; e entre niveis de discurso — do artista, do museu e da
comunidade. A subversao da distribuicdo dos papéis diz respeito ao processo de
participagdo da comunidade, junto ao artista e ao diretor do museu, na concepgao e
curso da agao, sem uma predefinicdo do ato pelo artista. A intervengado no arranjo
sensivel do comum ¢€ resultante da indeterminagdo na sobreposi¢ao de todas as
apresentagdes e narrativas: uma agao artistica vinculada a uma politica publica
federal e a uma instituicao de arte estadual; que ao mesmo tempo é uma celebragao
popular; e simultaneamente é uma ocupacgao irregular do territério municipal;
enquanto também é a ocupacgao simbolica de um terreno pertencente a uma santa;
e, por fim, uma manifestacao das familias em seu pleito por moradia digna. Este
arranjo gerou discussdes, sensibilizou o prefeito e, apesar de nao acarretar
mudancgas definitivas, oportunizou a expressao e atuagdao da comunidade e artista
concomitantemente.

Outro caso é Parque Experimental el Eco (PEEE), que ficou instalado por
dois meses no patio do Museo Experimental el Eco — vinculado a Universidad
Nacional Autonoma de México (UNAM) -, na Cidade do México, no ambito do
concurso Pabellén Eco 2016. Foi concebido pelo escritério de arquitetura mexicano
APRDELESP com o intuito de transformar o museu em parque por meio de um
convite a sua ocupacgao didria pela comunidade. Valia-se tanto do espaco fisico —
com uma série de itens do cotidiano®® -, como do virtual - abarcando um site
interativo onde as pessoas propunham atividades para a programagao do PEEE,
conectando o museu a dinamica cotidiana do bairro e dos frequentadores da
instituicao.

PEEE foi idealizado a partir de debates sobre a arquitetura dos espagos
publicos da Cidade do México e sua constante programagao oficial, que impede as

manifestagcbes cotidianas; e de uma critica as praticas arquitetdnicas, enquanto

24 . .. . , . .
Mesas, cadeiras, guarda-sol, piscina inflavel, escada modelo tesoura de duplo acesso, mixer, caixas de
som, luminarias, churrasqueira, forno portatil, cafeteira, tabela e cesta de basquete, €, ainda, grama.
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culto ao objeto escultural. A proposta estava atrelada a investigagcao do coletivo
sobre 0 espago e sua apropriagao e ao interesse por repensar o0 espago urbano,
museal e da midia a fim de ampliar a possibilidade de acesso e participagao.

A programacgao constava em um calendario do site passivel de edigao
publica (Figura 2). Abarcou atividades programadas e manifestagdes coletivas
espontaneas: comemoragdes de aniversario, piqueniques, shows de musica,
desafios de basquete, sessdes de cinema, de desenho e pintura, aulas de yoga,
reunioes, festas e exposi¢cdes. O site permitia o vinculo com as redes sociais dos
proponentes e, portanto, com os registros de fotos e videos feitos no PEEE.
Enquanto os proponentes eram conhecedores da instituicdo, os frequentadores
eram estudantes da UNAM, arquitetos, vizinhos e usuarios do parque em frente ao
museu. Todos sao considerados por APRDELESP como participantes e coautores da

instalacao.

Figura 2: Calendario do site de Parque Experimental el Eco. Fonte: APRDELESP (2016).

A proposta gerou intensos debates em diversas revistas, canais
especializados e na programacao de radio. Esses discutiam se a proposta era arte
ou arquitetura; a relagdo com playgrounds, pracas e parques; a escolha de objetos
genéricos em detrimento de objetos comissionados; se esmoreceria, por ser
experimental ou teria éxito, possibilitando debates importantes.

Ao analisar Parque Experimental el Eco, pode-se afirmar que transpos
diferentes fronteiras por meio da experimentacao: entre as artes e entre ela e outras

esferas - instalacdo, cinema, musica, pintura, arquitetura e manifestacdes

89



Anais do V Seminario de Estética e Critica de Arte da USP: Sentidos na Asfixia

cotidianas -, entre territérios — arte, industria, instituicdo museal, meios de
comunicacao, redes sociais, espacgos fisicos e virtuais —, entre niveis de discurso -
coletivo, museu, participantes e comentadores. A subversdo da distribuicdo dos
papéis esta atrelada ao processo de participagao no curso da agao, que contou com
o coletivo, o museu e os participantes como proponentes da programacao e
usuarios da instalagéo. E a intervengdo no arranjo sensivel do comum se deu pela
indeterminagdo na justaposicdo de todas as apresentagbes e narrativas: uma
instalagdo para abarcar programas artisticos multidisciplinares; que
simultaneamente é mobiliario e site a0 mesmo tempo museu universitario e parque,
onde os que atuam e os que observam se revezam e se confundem. A proposta,
polémica, resultou na modificagcdo do programa institucional, com a criagdao do
Pabellon Eco. Panorama, um campo de analise social e urbana, entre os concursos
do Pabellon Eco.

O ultimo exemplar é Cidade Dormitorio, concebida em 2007 pelo artista
brasileiro Guga Ferraz para o projeto Parede Gentil da galeria A Gentil Carioca,
localizada em uma area de comércio popular no centro do Rio de Janeiro. Instalada
no espaco publico e fixada por quatro meses na parede externa da galeria, a obra,
sem abarcar programacgoes, foi ocupada por pessoas em situagao de rua, criangas
do bairro e frequentadores da instituicao; utilizada como dormitério, brinquedo ou
local de descanso; e apropriada mediante inclusao dos pertences dos ocupantes e
suas rotinas diarias, em um entrecruzamento entre as praticas artisticas e sociais.

Cidade Dormitorio era constituida por uma cama beliche em estrutura de
ferro de oito pavimentos com escada, grades de madeira e colchdes com lencdis
coloridos. Remetia aos questionamentos do artista sobre questdes urbanas e
habitacionais e, segundo ele, era uma sugestao de mobiliario urbano, uma escultura
em um conceito de arquitetura, uma alusdo a uma cidade mais afavel, que operava
como provocagao sem resultados previsiveis. Como outras obras suas, transpunha
o limiar entre arte e vida e reverberou junto aos cidadaos, as instituicoes e a midia.

A obra mobilizou diferentes pessoas, seja por seu uso e ocupagao, por
suscitar o interesse e opinides de passantes, comerciantes dos arredores e meios de
comunicagao. Entre estes, o Extra, um jornal popular, fez uma matéria de pagina

inteira sobre o trabalho (Figura 3). Constante do Caderno Geral, teve como foco a
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histéria dos ocupantes em situagao de rua e deu voz a eles e aos passantes, que
opinaram sobre o problema da moradia e sobre arte. Antes da reportagem, os
ocupantes de Cidade Dormitorio pensavam tratar-se de um programa da prefeitura

para tira-los das calgadas na época dos Jogos Pan-Americanos na cidade.

gerAL Q
Arte é beliche gigante s
para moradores de rua |

instalagdo de Guga Ferraz abnoa gente gue nbo tsm onde dormer I

A

. . - - - i 23 e g Lok mare o ecmmaea

Figura 3: Matéria publlcada no Jornal Extra sobre C/dade Dorm/z‘or/o Fonte: A Gentil
Carioca.

E possivel afirmar que Cidade Dormitdrio cruzou diferentes fronteiras por
meio da experimentacgado: entre as artes e entre ela e outros campos — instalagao,
escultura, arquitetura e manifestagbes cotidianas —; entre territérios — arte,
instituicao, espago urbano, area de comércio popular e meios de comunicagao -,
entre niveis de discurso — o artista, a galeria, os participantes e os comentadores. A
subversao da distribuicdo dos papéis foi revelada durante o curso da obra, onde
ocorreu a participagao espontanea de ocupantes e comentaristas. E a intervengao
no arranjo sensivel do comum se deu pela indeterminagao na sobreposi¢ao de todas
as apresentagoes e narrativas: uma instalagao artistica vinculada a uma galeria; que
ao mesmo tempo é mobilidrio urbano, dormitério, brinquedo ludico e local de
descanso; e, por fim, é tema de debate em um jornal popular; onde atores e
observadores se embaralham e promovem uma ampliagdo no entendimento desta

experiéncia.
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Conclusao

A experimentacao, a participagdo e a indeterminagdo sao principios que
se tornaram mais complexos ao longo do tempo. Presentes nas praticas atuais,
contribuem para a abertura e o estabelecimento de um campo préprio, transitorio e
democratico de experiéncias estéticas. A experimentagcao segue ligada ao transpor
limites de disciplinas, de territérios e de niveis de discurso, mas a partir de multiplos
pertences, de posi¢des provisérias, e nao relacionada a resultados. A participacao
continua atrelada a subversdo da distribuicdo dos papéis, mas baseada em
processos de troca, didlogo, escuta e negociagcdo com atores sociais diversos,
cedendo a eles algum controle autoral. E também calcada em modos experimentais
de coexisténcia em locais com estruturas sociais complexas e em disputa. E a
indeterminagdo, antes evitada, propicia a abertura para a ag¢do simultanea de
multiplos atores e o conflito de diversos regimes de sensorialidade, sem um regime
de apresentagao ou narrativa unico para ordenar a diversidade. Por fim, as praticas
estéticas latino-americanas tratadas agenciam tais principios nos termos
explanados, cada uma com suas especificidades. Se ndao suscitam mudancgas
exemplares, estabelecem espagos imprevistos e essenciais de experiéncia estética,
esgarcam as disposicdes estabelecidas, misturam espacgos cotidianos e mundos

representados e marcam uma possivel, mas temporaria, democracia cultural.
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FIGURACOES DA INTIMIDADE EM DAGUERREOTIPOS DE AGNES VARDAZ®

FERNANDA ALBUQUERQUE DE ALMEIDA?®

Daguerredtipos (1975) é um documentario (também considerado filme
ensaio) de Agnés Varda, que apresenta retratos de seus vizinhos, os pequenos
comerciantes da Rua Daguerre, em Paris. Esses retratos podem ser compreendidos
como figuragdes da intimidade que refletem os limites das relagdes entre eles e as
aproximagoes decorrentes do cuidado costumeiro com o qual a cineasta se
endereca aos seus entrevistados. Neste texto, pretendo investigar essas figuragoes,
por meio de uma analise interpretativa, segundo a qual elas seriam capazes de
desvelar as particularidades desses comerciantes, bem como suscitar a sensagao
de delicadeza e uma disposicdo de abertura a alteridade, propicia ao didlogo. O
estudo redigido consiste em um esbogo que apresenta algumas ideias que revelam
uma dimensao politica do filme articulada ndo apenas aos temas subjacentes, mas
especialmente a forma que Varda se aproxima de seus entrevistados e traz sua
significagdo aos espectadores. O caminho proposto percorrera uma breve
apresentacao do filme em sua génese, um sucinto comentario sobre a dimensao
politica tal como tratada pela recepc¢éao critica e um rascunho no qual busco delinear
as figuracdes da intimidade em Daguerredtjpos por meio do olhar curioso e caloroso

de Varda, constituido por meio do siléncio, da longa duragao e da delicadeza.
Génese de Daguerreétipos
Logo de inicio, Daguerredtipos revela duas inclinagdes da cineasta: o

apreco pela producdo documental e sua associagcdo com o feminismo. Assim como

a gravidez de sua filha Rosalie serviu como acontecimento que engendrou o curta

% Este texto consiste em um esboco de um artigo publicado na Pés: Revista do Programa de Pos-
graduacdo em Artes - EBA/UFMG em 2023.

%6 Doutora em Estética e Histéria da Arte pela USP; pesquisadora de pés-doutorado no departamento de
Cinema, Radio e Televisdo da ECA-USP, onde atua como professora convidada, sob supervisdo do Prof.
Cristian Borges; bolsista do CNPq e integrante do GEEC-USP desde 2015. E-mail: frnndeaa@gmail.com.
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experimental A Opera-Mouffe (1958), o nascimento de seu filho Mathieu estabeleceu
as condicbes para a realizagao de Daguerredtjpos. O primeiro € um documentario
dos passantes da Rua Mouffetard, o segundo, um documentario dos moradores da
Rua Daguerre. O primeiro resultou de uma interpelagdo que a cineasta sentiu na
contradicdo entre a esperanga pela vida por vir e a angustia diante da miséria. O
segundo consistiu na investigagcdo de alguns limites aos quais as mulheres séo
muitas vezes submetidas ao longo de suas vidas domésticas e profissionais. Com
um filho pequeno aos seus cuidados, Varda nao podia se ausentar de casa. Dai a
ideia de trabalhar com sua vizinhanga. As restrigdes fisicas incluiam o alcance de
um cabo instalado no reldgio elétrico de sua casa, que media 90 metros, como se
fosse o cordao umbilical que a ligava ao seu filho.

E assim que Daguerredtipos nasce da intimidade da cineasta e se
prolonga até suas bordas. Varda se empenha na tentativa de acessar o dia a dia dos
pequenos comércios que frequenta e de estabelecer didlogo com um grupo de
pessoas pelo qual nutre sentimentos ambivalentes. Por um lado, ha a proximidade
dos encontros costumeiros, por outro, a distancia de suas formas de vida. Desde
jovem, a cineasta se considerava uma feminista, atenta as reivindicagdes da
esquerda, enquanto que sua vizinhanga era composta, como ela mesma afirmava,
pela “maioria silenciosa”, isto é, trabalhadores desinteressados pela politica por seu

foco nos problemas da subsisténcia.

Um filme politico?

Apesar das distingdes entre a cineasta e sua vizinhanga, a intengado de

Varda nao era fazer um filme politico. Ela conta:

Nao sai perguntando as pessoas: “E as contas? E os impostos? E o futuro?
Vocé nao tem vontade que a situacdo mude? E nas elei¢des, como vai
votar?”. Ao contrario, tentei uma aproximagao completamente cotidiana,
buscando captar sua maneira de viver, seus gestos, pois ha toda uma
gestualidade das relagdes humanas dentro de um pequeno comércio, e
muitas dessas coisas me fascinam (VARDA apud BORGES et al., 2006, p.
94).
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E deste modo, portanto, que o filme é constituido. Trata-se de uma atenta
investigacdo das particularidades desses comerciantes, suas dificuldades,
habilidades e pequenos gestos artesanais no ritmo da banalidade cotidiana®’.

Contudo, a despeito da intencdo da cineasta, é possivel notar uma
dimensao politica que o permeia, haja vista que Varda realiza, em suas palavras,
“documentdrios subjetivos” (VARDA apud KLINE, 2014, p. 150). Seu filtro ndo passa
despercebido, pelo contrario, ele é ressaltado no papel oscilante de Varda enquanto
diretora, narradora e personagem. Revela-se desde o inicio na apresentagcao dos
créditos sobre a imagem do reflexo da cineasta e de parte de sua equipe de

producao, tal como pode ser visto na figura a seguir. (Figura 1)
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Figura 1: Créditos iniciais de Daguerredtipos.

Essa tese de que Daguerredtipos possui uma dimensao politica que se
apresenta de modo sutil, porém importante, é defendida por Rebecca DeRoo (2018).
Em seu balango da recepgéo critica, a autora considera que “criticos da década de
1970 até o presente tém descrito o filme frequentemente como um documentario

m

‘encantador” (DEROO, 2018, p. 84-85, traducdo nossa). Para ela, estudiosos muitas

z Rodrigo de Lemos (2021) observa: “As maneiras (ou a falta de maneiras) do barbeiro ou da costureira
podem ser mais uma cruz num dos nossos dias dificeis ou significar um breve respiro de reconhecimento
humano em meio as asperezas da cidade (o mesmo € verdadeiro do cliente ao comerciante, por ébvio).
Muito da vida civilizada decorre, para além das facanhas nas artes e nas ciéncias, da tolerancia e da
gentileza existentes nesse cenario aparentemente insignificante, mas inescapavel e fundamental. Varda
presta uma atencao especial a beleza singela da dedicacdo do acougueiro em separar um pedaco ao
fregués e da polidez tradicional a francesa, que forca o comprador a demonstrar pelo acougueiro a
deferéncia que se deve aum igual”.
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vezes o interpretam mal, como se fosse apenas “um album fotografico sentimental
dos vizinhos de Varda”. Na sua visao, isso se deve ao titulo que daria a entender uma
simples referéncia as fotografias do século XIX de Louis Daguerre, um dos
inventores e primeiros praticantes da fotografia de retrato. “Como resultado”, afirma,
“muitos ignoraram as referéncias do filme a outras fontes fotograficas e
cinematograficas e o consideraram nostalgico ou apolitico”® (DEROO, 2018, p. 86,
traducdo nossa).

Diferentemente, para DeRoo, ha elementos que compdem essa dimensao
politica subjacente, tais como: o carater feminista; uma critica ao controverso
processo de modernizacgao e gentrificagao de Paris, em curso nos anos 1960 e 1970
sob a diregao do Primeiro Ministro e depois presidente Georges Pompidou; e as
politicas da imagem implicadas na representagao dos comerciantes que remetem a
certa tradi¢cao da fotografia.

O carater feminista do filme, presente também em sua concepgao que
remete a maternidade da cineasta, pode ser percebido nas visitas aos comércios
familiares da vizinhanga, as quais destacam homens que escolhem e dominam seus
oficios e esposas que os assistem. Na figura a seguir é possivel observar o retrato
do casal proprietario da padaria, que orgulhosamente segura uma baguete circular, a
qual remete a sua parceria conjugal e profissional, bem como sugere a repeticao de

suas acgodes rotineiras. (Figura 2)

28 “Roger Ebert o chama de ‘um documentario charmoso e compassivo’. Ebert, R. Saint Agnés of

Montparnasse. Chicago Sun Times, 28 de fevereiro, 2009. Francoise Audé o descreve como ‘um filme
simpatico’. Ela afirma que Daguerredtipos nao possui exatidao socioldgica, politica ou realista, ‘I'exactitude
sociologique, politique ou réaliste’; o filme € um mondlogo de Agneés Varda sobre pessoas que ela gosta, a
sua prépria maneira; ‘un monologue d’Agnés Varda sur des gens qu’elle aime bien a sa maniére’. Audé, F.
Opéra mouffe (1958), Uncle Yanko (1967) et Daguerréotypes (1975). Positif, n. 218, 1979, p. 74-75. Claude
Manceron nota a ‘ternura irresistivel’ (‘la tendresse irrésistible’) da representacdo de Varda de seus
vizinhos. Manceron, C. Daguerréotypes. Télérama, n. 1404, 1976” (DEROO, 2018, p. 188, traducio nossa).

96



Anais do V Seminario de Estética e Critica de Arte da USP: Sentidos na Asfixia

Figura 2: Retrato do casal proprietario da padaria da Rua Daguerre.

Por sua vez, a critica ao processo de modernizagao e gentrificagdo de
Paris é feita de forma sutil e indireta, “ao mostrar as pessoas que serdo afetadas por
ele e evocar uma forma de vida que se tornara impossivel de sustentar” (DEROO,
2018, p. 95, tradugdo nossa). Nas palavras de DeRoo: “Entendido dentro do contexto
da construcdo da [Torre] de Montparnasse [que ocorreu entre 1969 e 1973 e era
vista como emblema do projeto de modernizagdo urbana de Pompidoul], o filme pode
ser compreendido como uma acusagao contra a modernizagao urbana e a violéncia
que ela promoveu as vidas dos trabalhadores e pequenos comerciantes em Paris”
(DEROQO, 2018, p. 95, tradugdo nossa).

A autora também delineia outro contorno politico de Daguerredtipos,
relativo aos limites do documentario em didlogo com certa tradicao de retratos
fotograficos. DeRoo remete as chamadas fotografias de petits métiers e scénes et
types, tipicas do final do século XIX. A primeira categoria inclui a representacao
“tipos” de trabalhadores e artesdos de oficios menores, muitas vezes rotulados com
legendas explicativas de suas ocupagdes. Por sua vez, a segunda categoria abrange
a representacao de “tipos” étnicos e costumes culturais. Neste caso, DeRoo explica
que: “No norte da Africa francesa, isso muitas vezes assumiu a forma de cenas
grosseiramente encenadas, evocando haréns, retratando mulheres parcialmente
despidas, sexualizadas e submissas” (DEROO, 2018, p. 97, tradugdo nossa). (Figura
3) Na andlise da autora, “Varda invoca e desafia esses esteredtipos exéticos da era
colonial com o ridiculo de sua foto: o lojista [aparece] na pose da odalisca, ndo

parcialmente despido, mas de pijama vermelho” (DEROO, 2018, p. 97, tradugéo

97



Anais do V Seminario de Estética e Critica de Arte da USP: Sentidos na Asfixia

nossa). Ainda, afirma que a cineasta “retrata o lojista dentro de seu préprio
apartamento modesto [...], levando os espectadores a refletir sobre as disparidades
econOmicas e a discriminagdo racial vivida por trabalhadores imigrantes

contemporaneos” (DEROO, 2018, p. 97, traducdo nossa). (Figura 4)

- ; oy

Figura 3: artéo postal histérico retratando uma mulher do n;orté da Africa como uma
odalisca. (cerca de 1900). Fonte: DEROO, 2018, p. 98.

Figura 4: Quadro de Daguerredtipos.

O olhar curioso e caloroso de Varda: siléncio, longa duragao e delicadeza

A esses trés elementos constituintes da dimensao politica do filme
comentados por DeRoo eu adicionaria o “olhar curioso e caloroso” (SICLIER, 1979
apud BORGES et al.,, 2006, p. 94) que a cineasta direciona aos seus vizinhos e
transporta para seus espectadores. Sua forma de proceder, atenta e cuidadosa, pode

ser percebida desde antes da filmagem. Para ela:
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O talento, quando se é documentarista, estd em chegar a se fazer esquecer.
Ter anunciado o tom, ter dito para as pessoas: eu vou iluminar, eu vou estar
I4, mas depois, esquecam-me. E sé a partir desse momento, quando eles
nos esquecem, que nosso talento aparece. Pois o assunto principal séo
eles. Ndo eu. [...] O trabalho do documentarista ndo é apenas técnico e
cinematografico, pois consiste numa aproximacgédo do outro, numa escuta e
numa astucia para, claro, os fazer falar, mas colocando-os numa situagéo
em que tudo se passe bem (VARDA, 1987 apud YAKHNI, 2014, p. 67).

Essa ética da filmagem de Varda pode ser percebida pelo espectador por
meio de sua cinescrita em Daguerredtijpos, que trabalha com elementos como o
siléncio, a duragdo estendida e a delicadeza na movimentagdao da camera e na
captacdo das entrevistas e dos pequenos gestos artesanais dos comerciantes.?’
(Figura 5)

Figura 5: Quadro da cen inicial de Daguerredtipos que mostra, em primeiro plano, o
preparo do perfume adquirido por Rosalie, filha de Varda, feito pelo “Senhor Au Chardon Bleu”,
proprietario da perfumaria local.

O siléncio opera como “palavra muda” que, ao mesmo tempo, fala e se
cala (RANCIERE, 2012, p. 22). Ele atravessa a recepcdo do filme e mesmo sua
gravagao, feita por Nurith Aviv com uma camera no ombro. Daguerredtjpos abrange
grandes planos-sequéncia, captados por uma camera fixa ou quase fixa e uma
equipe pequena. Para Varda, “se vocé vai se aproximar de alguém, deve fazé-lo com

cuidado. Lentamente em termos fisicos e lentamente em termos morais também’

(VARDA apud KLINE, 2014, p. 68, tradugdo nossa). O siléncio e a paciéncia da espera

%9 Cinescrita é o termo usado por Varda para se referir ao processo de criacdo em cinema em analogia
com o estilo de um escritor em literatura. Trata-se de um cinema que utiliza imagens como palavras,
como na poesia (VARDA apud KLINE, 2014, p. xi; 107).
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na longa duragdo, bem como a delicadeza (BARTHES, 2003, p. 65-69) na
movimentagdo da camera e na captagdo das entrevistas e dos pequenos gestos
artesanais dos comerciantes, sdo transmitidos ao espectador no espago-tempo do
filme.

Esse espaco-tempo é desenhado ora pelo ponto de vista da cineasta, ora
pelo ponto de vista do lojista, que permanece no interior do comércio a espera do
cliente. Quando o cliente chega, é sua vez de esperar. Como afirma Sarah Yakhni, “o
tempo adquire uma dimenséao que impregna tudo a sua volta. E a press&o do tempo
contida nas agdes e gestos, na relagcdo entre os corpos, que imprime o ritmo das
cenas” (YAKHNI, 2014, p. 74). Ainda, é da combinacdo “justa” entre a imersdo nos
grandes planos-sequéncia e a repeticao dos retratos posados e dos gestos
artesanais dos comerciantes que emergem figuragdes da intimidade entre Varda e
seus vizinhos. E notdvel também a presenca de figuras de passagem, tais como
porta, vitrine, devaneio e crepusculo, que simbolizam a relagdo entre interior e

exterior presente no desenvolvimento do filme e mesmo em sua génese. (Figura 6)

Figura 6: Quadro com primeiroplano da vitrine da perfumaria Au Chardon Bleu na cena
inicial de Daguerredtipos.

Contudo, a despeito desse dialogo delicado entre a cineasta e seus
vizinhos, ha também dificuldades nas relacdes entre eles. Tais dificuldades se
destacam, especialmente, nas partes em que Varda os questiona acerca de seus
sonhos. Alguns pequenos comerciantes da Rua Daguerre dao respostas esquivas,
que relembram as diferencas entre eles. Além disso, a propria Varda encerra o filme

com uma série de perguntas com sua narragao em off.

Tudo isto serd uma reportagem? Uma homenagem? Um ensaio?
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Uma saudade? Uma censura? Uma abordagem?
De qualquer modo, este é um filme que assino enquanto vizinha:
Agnés, a “daguerreétipa”! [ou daguerreotipa?]

Assim, em meio a desafios e ambivaléncias, é possivel constatar que as
figuracdes da intimidade em Daguerredtipos sa@o caracterizadas pela oscilagao entre
a abertura e o fechamento, tal como simbolizada pelas figuras de passagem, como
as vitrines dos estabelecimentos comerciais de seus vizinhos, ou ainda sintetizado
na seguinte citacdo de Gaston Bachelard utilizada por Yakhni para concluir sua
anadlise do filme:

Entdo, na superficie do ser, nessa regido em que o ser quer se manifestar e
quer se ocultar, os movimentos de fechamento e abertura sdo téo
numerosos, tdo frequentemente invertidos, tdo carregados de hesitagéo,
que poderiamos concluir com esta formula: o homem é o ser entreaberto
(BACHELARD, 2000, p. 225 apud YAKHNI, 2014, p. 88).

Em didlogo com esse pensamento de Bachelard, Yakhni afirma que é
como se Daguerreotipos se passasse em uma brecha do tempo e do espago, uma
“superficie-limite” entre interior e exterior.

Tal oscilagéo entre interior e exterior ou entre proximidade e disténcia nao
invalida o empenho de Varda em sua tentativa de estabelecer didlogo com esse
grupo das ditas “maiorias silenciosas”. Na verdade, torna ainda mais notavel seu
cuidado em desvelar as particularidades desses comerciantes. Frangoise Audé
(1979 apud BORGES et al., 2006, p. 95) considera que “Agnés Varda é clara: sua
gentileza ndo mascara nenhuma adesdo.” Ainda assim, como nota DeRoo: “O filme
de Varda se recusa a reduzir os individuos a identidades sociais” (DEROO, 2018, p.
99, tradugdo nossa). A autora também destaca que:

[Varda] resiste a se tornar didatica ou a recorrer a teorias grandiosas e
abrangentes para abarcar esses conflitos. Em vez disso, ela continuamente
nos lembra dos limites dela mesma e do nosso conhecimento sobre o
assunto. Sua resposta permanece insistentemente local; ela sugere as
maneiras sutis pelas quais as diferengas sociais sdo vivenciadas no
microcosmo de sua rua e se concentra nos detalhes aparentemente
mundanos da vida urbana cotidiana para transmitir a complexidade da
situagao, envolvendo ativamente o publico para pesar as partes e junta-las
(DEROO, 2018, p. 112-114, tradugéo nossa).
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A partir das consideragdes de DeRoo, uma vez mais € possivel ressaltar a
ética da filmagem de Varda. A cineasta se exime da tarefa de julgar quem filma*® e
de fornecer grandes explicagdes socioldgicas.

A dimensdo politica de Daguerreotipos se desvela, assim, em sua
cinescrita poética, informada pelo siléncio, pela duragao estendida e pela delicadeza
na movimentagdo da camera e na captagao das entrevistas e dos pequenos gestos
artesanais dos comerciantes. E assim que Varda traz a significacdo de sua
aproximacao “justa” do outro, sua escuta e astucia para os espectadores (RICOEUR,
2011, p. 30). Por meio do apreco ao detalhe, a nuance e a delicadeza, suas
figuragdes da intimidade em Daguerredtipos suscitam uma disposicao politica de

acolhimento da alteridade das maiorias silenciosas.
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CRITICA DE ARTE E CRITICA IMANENTE: UMA TENTATIVA DE INTERPRETACAO DA
ANALISE DE OBRAS DE ARTE NA ESTETICA DE HEGEL

GUSTAVO TORRECILHA®!

Tomando por base a caracterizagdo que Danto (2005, p. 6) faz de Hegel
como um critico de arte, a partir de sua tentativa de compreensao histérica e
interpretacao das obras, de “colocar a arte em palavras para apreender o que ela
significa”, este texto tem por objetivo investigar brevemente a relagdo da estética de
Hegel com a critica de arte, de modo a desenvolver essa tese de Danto.
Considerando os trés campos que constituem a estética como disciplina, a teoria, a
histéria e a critica de arte, essa investigacao se dirige aquele que foi menos
trabalhado na pesquisa sobre Hegel. E de fato as relagdes da estética de Hegel com
o campo da teoria e o da historia da arte sdo mais evidentes, pois sua estética é uma
investigacdao do desenvolvimento do conceito de arte ao longo da histéria. Mas,
nessa investigacao, por diversas vezes ha a necessidade de se discutir obras de arte
especificas, o que demanda um exercicio de andlise e interpretacao por parte de
Hegel que pode guardar paralelos com a atividade de critica de arte. No que diz
respeito especificamente a esse campo, este texto pretende menos apresentar
respostas definitivas do que suscitar questionamentos acerca da hipotese de Danto,
buscando compreender se a andlise de obras de arte que consta na estética de
Hegel pode ser considerada como um tipo de critica de arte e, se sim, de que
maneira essa critica de arte esta constituida, bem como seus respectivos méritos e
eventuais limitagoes.

Danto (2005, p. 4) compreende Hegel como “um dos maiores praticantes
de critica de arte” e aponta exemplos dessa pratica, por exemplo em “sua critica da
Transfiguracdo de Rafael — até entao considerada como uma obra extremamente
falha —", que é tida pelo critico estadunidense como “um exercicio sem paralelos na

analise artistica”; outro exemplo sdo suas paginas dedicadas a “critica da pintura

%1 Doutorando em Filosofia pela Universidade de Sdo Paulo com bolsa FAPESP (processo n°
2021/14994-4). E-mail: gustavo.torrecilha@usp.br.
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holandesa”, que ainda “ndo foram equiparadas”. Mas como opera essa critica de
arte, tanto em Hegel quanto em Danto? Afinal, Danto deixa clara sua herancga
hegeliana no exercicio de critica de arte e inclusive clama pela necessidade de uma
critica modulada pelos procedimentos de Hegel, pois enquanto “pode ter havido
épocas em que criticos nao eram necessarios para interpretar a arte para os
espectadores”, em decorréncia da relagdo orgénica da arte com a sociedade em que
era produzida, com a evolugdo da histéria da arte “o critico é cada vez mais
necessario para explicar ao espectador o que é visto. Nos devemos tratar a arte de
hoje como Hegel tratou a arte do passado [..]" (DANTO, 2005, p. 18).

A critica de arte fundamentada nessa tradicdo de Hegel e Danto
corresponde a um procedimento que esta muito mais relacionado a uma tentativa de
compreender e interpretar as obras, articulando-as ao seu contexto histérico-cultural,
do que a emissao de juizos de valor ou a uma tarefa complementar a obra. Partindo
das indicagOes de Hegel sobre o carater reflexivo que toma conta das relagdes do
espirito com a arte na modernidade — “as obras de arte também suscitam em nés o
juizo, na medida em que submetemos a nossa consideragao pensante o conteudo e
o meio de exposigdo da arte” (HEGEL, 2015, p. 35) —, Danto entende que o papel da
critica de arte deve ser de ‘“identificar tanto significado quanto modo de
apresentacdo, ou o que eu chamo de ‘incorporacao’ [embodiement] na tese de que
obras de arte sdo significados incorporados” (DANTO, 1997, p. 98), ou seja,
identificar “(i) o contetdo da arte, e (ii) 0 modo de apresentagdo da obra de arte, e se
ambos sdo apropriados ou inapropriados um ao outro” (DANTO, 2005, p. 10).

Essa adequacdo entre conteudo e forma estd por detras de todo o
desenvolvimento histérico da arte narrado por Hegel em sua estética, na medida em
que o Conteudo universal [Gehal/ff da arte se efetiva enquanto seus diversos
conteludos particulares [/nhaltel, que tomam as formas simbodlica, classica e
romantica, bem como a forma das diferentes artes particulares. H4a, portanto, no
ambito do conteddo universal da arte — o proprio espirito humano tentando
compreender a si mesmo - diferentes estdgios, que acarretam conteudos
determinados historicamente, que, por sua vez, demandam formas especificas e até
mesmo uma expressao enquanto uma determinada arte particular mais adequada a

essa forma e a esse conteudo. O processo de autocompreensao do espirito tem
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inicio com a Forma de arte simbdlica, quando o espirito ainda ndao tem consciéncia
total de sua liberdade e potencial, o que gera uma arte ainda inadequada a
compreensao conceitual de Hegel, cuja expressao efetiva se da principalmente nas
formas rigidas da arquitetura. Na arte classica, por outro lado, atinge-se o verdadeiro
conteudo da arte, o préprio ser humano, cuja expressao se da essencialmente nas
formas perfeitas da escultura. Ja na arte romantica, por fim, a espiritualidade é
elevada pela inser¢ao da subjetividade no conteudo particular artistico, que demanda
artes como a pintura, a musica e a poesia, mais capazes de expressar a interioridade
do ser humano.

A andlise da adequacao entre forma e conteldo ressaltada por Danto e
praticada por ele como critico de arte, tem para Hegel, portanto, um viés histérico.
Mas se Danto — também tomando por base a tese hegeliana acerca do fim da arte e
caracterizando a arte produzida a partir de meados do século XX como uma arte
pos-histérica — ressaltava o fim do fardo da histéria da arte, de modo que a critica
nao poderia invalidar obras caso elas fossem historicamente incorretas, Hegel tem a
histéria da arte como determinante em sua compreensao, de modo que sua analise
de obras de arte esta diretamente vinculada a sua compreenséo do conceito de arte
e sua efetivacao histérica, de sua caracterizacdo do belo ideal em seus diferentes
estagios. Danto, por outro lado, em um contexto distinto, percebe os efeitos da
modernidade e da pés-modernidade sobre a arte e enxerga na condigao historica da
arte de sua época justamente a auséncia de uma historicidade que determine sua
producao, ainda que essa liberdade seja ela mesma uma determinacgao historica.

Essa historicidade é fundamental para a discussao da suposta critica de
arte hegeliana. O desenvolvimento historico-conceitual da arte pode ser visto como
parte integrante e fundamental da critica artistica de Hegel, para quem a critica no
ambito da arte compartilha algumas caracteristicas essenciais com a critica
realizada no ambito da filosofia. J& em seu texto de juventude (publicado no
Kritisches Journal der Philosophie entre 1802 e 1803) “Sobre a esséncia da critica
filoséfica em geral e sua relagdo com o estado atual da filosofia em particular”,
Hegel aponta como ambas “exigem um padrdo de medida que seja independente
tanto do julgador quanto do julgado, que nao seja tirado do fenémeno singular nem

da particularidade do sujeito, mas do arquétipo eterno e imutavel da coisa mesma”: a
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“concepgao e o pressuposto” é, na critica de arte, a “ideia da bela arte” e, na critica
filoséfica, a “propria ideia da filosofia”; elas se distinguem, portanto, “apenas por
meio do objeto ou da prépria ideia que reside em seu fundamento” (HEGEL, 1968, p.
117).

Esse texto € um marco fundamental do conceito de critica imanente, que
encontra sua formulagdo mais madura e precisa em duas das grandes obras
sistematicas de Hegel, como a Fenomenologia do espirito e a Enciclopédia das
cliéncias filosdficas. Na Fenomenologia do espirito é inserida a questdo da
historicidade, a partir da qual a critica deixa de se pautar pelo arquétipo eterno e
imutavel da coisa para se compreender ela mesma como parte integrante do
processo de desenvolvimento da consciéncia. Essa nogao é fundamental para a
critica de arte hegeliana, uma vez que a historia e as particularidades do conceito de
arte em diferentes contextos orientam a interpretagao que Hegel faz das obras. Ao
mesmo tempo, o §41 da £nciclopédia retoma algumas das questdes fundamentais
do ensaio “Sobre a esséncia da critica”, destacando também o julgamento critico
como uma atividade orientada pelo conceito e ndo pelas particularidades de um
sujeito que emitiria um juizo a partir de suas impressdes e experiéncias diante do
objeto e tracando novamente um paralelo entre a critica de arte e a critica filosofica
(cf. HEGEL, 1989, p. 115).

Com isso, considerando a posicao da arte diante da filosofia no sistema
hegeliano, podemos compreender sua interpretacao de obras de arte — que Danto
apontava como um exercicio de critica de arte — como uma espécie de critica
imanente. Afinal, as obras discutidas na Estética nao parecem servir meramente
como exemplo, mas como aspecto essencial da compreensao hegeliana da arte,
dado que é neste nivel particular que se efetiva historicamente o conceito do belo
artistico, o universal, sendo as obras alienagao do préprio espirito, que, na forma da
filosofia, volta-se novamente a elas. A apreensao da obra de arte é necessaria para
que a filosofia hegeliana da arte possa ser pensada como filosofia, de acordo com
sua compreensao formulada em obras como a Fenomenologia do espirito ou a
Ciéncia da logica, pois “apenas na medida em que o espirito concebe a obra de arte,
que é sua alienagao, ela penetra no pensamento, anula a alienagao, superando o

abismo entre sujeito e objeto” (SZONDI, 1992, p. 170). Essa suposta critica de arte
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hegeliana nao aparenta deixar de ser uma critica filoséfica, uma critica do préprio
espirito, tentando compreender a si mesmo. O desenvolvimento histérico-conceitual
que se desdobrava nas Formas de arte esta por detras da apreensao imanente das
obras por parte de Hegel, o que é um dos aspectos que mais suscita obje¢oes a sua
analise.

E aqui chegamos a um dos principais pontos no que tange a interpretagao
hegeliana de obras de arte, que suscita diversos questionamentos mesmo entre
aqueles que se consideram de alguma forma herdeiros da tradigao de Hegel, como
Adorno e Gadamer. Esses questionamentos dizem respeito justamente a essa
imanéncia da compreensao do conceito de arte e seu desenvolvimento histérico que
esta por tras da interpretacdo das obras. Belting (2012, p. 228) é um dos maiores
criticos dessa interpretacdo, na medida em que condena a estética de Hegel por
entendé-la principalmente como “uma tentativa de diminuir o poder de qualquer
estética do artista e de qualquer critica de arte aplicada em prol da ‘consideracao
tedrica’ da historia da arte do ponto de vista do historiador universal”. Com isso, ele
nega diretamente a tese de Danto, o que demonstra como sua caracterizagao de
Hegel como um critico de arte é algo no minimo controverso. Em sentido
semelhante, Rosenfield (2005), ao apontar méritos e falhas da estética hegeliana,
mostra mais riqueza da abordagem realizada pela Fenomenologia no que tange a
interpretacdo da Antigona de Sofocles — ainda que nela a dimensao sistematica
também esteja presente — em comparagao aquela da £stética, “onde a obra de arte
aparece como um reflexo, uma copia comprovando um processo histérico que
ocorre independentemente dela”, o que “rebaixa a coisa estética a uma mera
representagao”. Essa rejeicao da obra de arte como um suposto mero reflexo esta
também em Gadamer, que considera a compreensao de Hegel da verdade da arte
enquanto aparéncia sensivel da Ideia como uma “sedugdo idealista”, que “ndo é
correta a verdadeira situagdo, de que a obra fala conosco enquanto obra, e ndo
enquanto o transmissor de uma mensagem” (GADAMER, 1993, p. 124). Ja4 Adorno
considera que a submissao da obra de arte a verdade do espirito de seu tempo a
desqualificaria, pois, para ele, a obra de arte se compreenderia a partir de sua prépria
imanéncia; como resultado, Adorno nega a extensao do mundo na obra, pois para ele

a obra deve justamente estar em uma relagcdo de negagdo com o mundo. A
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apreensao de Hegel, por outro lado, € imanente em relagdo a historicidade do
espirito e o desenvolvimento do conceito de arte em suas diferentes formas ao
longo dos séculos.

H4, por outro lado, méritos apontados por Danto, que entende que a busca
pela apreensao do significado historico por parte de Hegel e de adequacgao desse
significado ao seu meio de exposicdo como o procedimento que deve guiar a
atuacao do critico na contemporaneidade. Um exemplo disso sdo suas discussoes
com Greenberg — critico de arte mais vinculado ao pensamento de autores como
Hume e Kant — no que diz respeito a falta de capacidade que Danto aponta na teoria
de Greenberg de apreender obras produzidas a partir da segunda metade do século
XX. Se enquanto Greenberg havia “identificado um certo estilo local de abstragao
com a verdade filoso6fica da arte”, a “verdade filoséfica da arte, quando encontrada,
teria de ser consistente com a arte aparecendo de qualquer maneira” (DANTO, 1997,
p. 14). Diante disso, Danto aponta uma incapacidade de Greenberg em compreender
e criticar uma arte como a pop, produzida apés a Segunda Guerra Mundial. Para
Danto (1997, p. 35), essa arte pos-histérica pode realmente aparecer de qualquer
maneira, podendo parecer “com uma Briflo box ou com uma lata de sopa”. Enquanto
“Greenberg acreditava que apenas a arte se apresentava aos olhos como arte”, uma
“das grandes licGes da arte na época recente é que [..] obras de arte e coisas reais
ndo podem ser diferenciadas apenas pela inspegéo visual” (DANTO, 1997, p. 71).

Aqui, Danto se escora na tese de Hegel sobre o fim da arte para
compreender como e por que a arte pode percorrer tais caminhos na
contemporaneidade. Partindo justamente da questdo da adequacdo de forma e
conteudo da arte que caracteriza a arte em seus trés estagios historicos na Estética,
Hegel diz que

Para o artista dos dias de hoje o estar preso a um Conteudo particular e a
uma espécie de exposigcado apropriada, apenas para esta matéria, é algo do
passado e, desse modo, a arte tornou-se um instrumento livre que ele pode
manusear uniformemente, conforme sua habilidade subjetiva em relagao a
cada conteldo, seja de que espécie ele for. O artista se encontra, por isso,
acima das Formas e das configuragdes determinadas, consagradas e se
move livremente por si, independente do Conteudo e do modo da intuicao,

nos quais anteriormente a consciéncia tinha diante de seus olhos o sagrado
e eterno (HEGEL, 2014, p. 340-341).
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Em sintese, como ja indicado no inicio deste texto, a proposta era muito
mais suscitar questionamentos do que apresentar respostas definitivas e bem-
acabadas sobre as relagoes da estética de Hegel com a critica de arte. Partindo das
consideracdes de Danto que colocam Hegel como um praticante de critica de arte, o
objetivo foi muito mais compreender como se dé essa suposta critica (e quais suas
eventuais limitacdes e méritos) do que necessariamente refutar ou defender a tese
de Danto. Diante do carater sistematico do pensamento de Hegel como um todo,
essa critica de arte ndo pode ser desarticulada de sua compreensao imanente da
préopria filosofia, pois a arte é, assim como a filosofia, uma esfera do espirito
absoluto, e a andlise dela apenas poderia se dar pelo viés filoséfico, de seu
desenvolvimento conceitual. Ao mesmo tempo, essa imanéncia do conceito
histérico de arte que perpassa suas consideragdes pode ser alvo de diversas
criticas, especialmente quando se olha para a arte a partir de um ponto de vista da
prépria arte, e ndo de um ponto de vista subordinado a histéria ou a filosofia. Mas,
por outro lado, é essa compreensao histérico-filosofica da arte por parte de Hegel
que permite a um critico como Danto conceber a obra de arte em sua pds-

historicidade e em todas suas formas de manifestacdo na contemporaneidade.

Referéncias

BELTING, Hans. O fim da histéria da arte: uma revisdo dez anos depois. Tradugdo de
Rodnei Nascimento. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2012.

DANTO, Arthur. Introduction: Art Criticism After the End of Art. Unnatural Wonders:
essays from the gap between art and life. New York: Farrar, Straus and Giroux, 2005.

___. After the end of art. Contemporary art and the pale of history. Princeton: Princeton
University Press, 1997.

GADAMER, Hans-Georg. Asthetik und Poetik I. Kunst als Aussage. Gesammelte Werke,
vol. 8. Tiibingen: Mohr Siebeck, 1993.

HEGEL, Georg Wilhelm Friedrich. Cursos de estética, vol. I. Tradugédo de Marco Aurélio
Werle e Oliver Tolle. 2. ed. 1. reimpr. Sdo Paulo: Editora da Universidade de Sao Paulo, 2015.

___. Cursos de estética, vol. Il. Tradugao de Marco Aurélio Werle e Oliver Tolle. 1. ed. 1.
reimpr. Sdo Paulo: Editora da Universidade de Sao Paulo, 2014.

___. Enzyklopédie der philosophischen Wissenschaften im Grundrisse. 1830. Erster Teil.
Die Wissenschaft der Logik. Mit den miindlichen Zusatzen. Gesammelte Werke, vol 8. 2. ed.
Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1989.

___. Jenaer kritische Schriften. Gesammelte Werke, v. 4. Editado por Hartmut Buchner e
Otto Poggeler. Hamburgo: Felix Meiner Verlag, 1968.

109



Anais do V Seminario de Estética e Critica de Arte da USP: Sentidos na Asfixia

IMAGENS ASFIXIANTES DE ANTES E DE DEPOIS

HENRIQUE DA SILVA LOURENCO®>2

FABIO MORALES NAMURA®

Introdugéo

Ha uma forma de retratar histérias por meio de imagens de antes e de
depois das consequéncias de um evento: “uma justaposi¢cao de duas fotografias do
mesmo lugar, feitas em diferentes ocasides, antes e depois das consequéncias de
um evento” (WEIZMAN, 2017, p. 05, tradugdo nossa). A partir delas, é possivel
recompor séries, planos e acontecimentos histéricos. Essa politica da imagem de
antes e de depois revela um reservatorio de representagbes imaginaveis e de
resisténcia, situadas na lacuna entre a fotografia inicial e a final. A partir deste,
obtemos incontaveis histdérias possiveis e intermedidrias que constrangem as
interpretacdes 6bvias sobre a sociabilidade no capitalismo pds-fordista. No Brasil, a
substituicdo de cinemas urbanos por igrejas neopentecostais € um evento
documentado por registros fotograficos. Tais registros de antes-cinema e depois-
igreja possibilitam acessar lacunas entre o passado e o presente, bem como
possibilitam ver as mudancgas ocorridas nos espagos urbanos com o avango do
capitalismo — como, especialmente, a proliferagdao de igrejas neopentecostais em
lugares anteriormente ocupados pelos cinemas>*. No interior da lacuna, os registros
fotograficos guardam imagens eclipsadas pelo nosso tempo, imagens de resisténcia
ocultadas pela visdo progressista e continuista de histéria criticada por Walter

Benjamin (2022). Esse reservatério de imagens de resisténcia reconstréi certo lastro

%2 Doutorando em educacao pela Faculdade de Educacdo da Universidade de Sdo Paulo; professor de
Direito no Instituto Federal de Sao Paulo; silvalourenco@usp.br

33 Mestrando em filosofia da ciéncia pela Faculdade de Filosofia da Universidade de Sao Paulo;
fabiomnamura@usp.br

A opcao por nado apresentar tais imagens de antes-cinema e de depois-igrejas é problematica. Em sua
versao integral, o texto refere-se a um certo embaralhamento entre a sociabilidade pelo cinema e a
sociabilidade pela religido, pois nenhuma delas se distancia por completo da dindmica mercantil do
capitalismo. Tais imagens de antes e de depois podem ser vislumbradas no link a seguir:
<http://www.cinemasdesp2.com.br/>.
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referencial com a experiéncia real, obstaculizada pela forma de relagdo social
mercantil predominante e nuclear no modo de produgado capitalista, conforme
analisou Karl Marx (2013). A percepcdo da existéncia de uma lacuna desvia o olhar
organizado pela légica das imagens hegemédnicas que ajudam a sustentar nossa
sociabilidade ditada pela mercadoria. Munidos dessa leitura critica de Marx (2013)
sobre a sociabilidade mercantil, acoplada a andlise das lacunas existentes entre as
imagens de antes e de depois, interessa-nos explorar essas imagens para contrap6-
las as asfixias do nosso tempo cada vez mais organizado pela ldgica dos simulacros
e dissociado da realidade, como descreveu Jean Baudrillard (1991). No ambito
dessa politica entre as imagens de antes e de depois, a lacuna surge como um
elemento analitico da dinamica da sociabilidade capitalista, sendo ela capaz de
evidenciar as ilusdes da nossa era irreferencial. Para a composicao das reflexdes
finais do presente artigo, o lastro de historicidade referencial entre as imagens de
antes e de depois, considerado a partir da forma de relagdo social mercantil e da
predominancia de uma temporalidade hiper-real no capitalismo, é lido a partir de
duas dticas: o embaralhamento entre fé e ciéncia, nos termos talhados por Vilém

Flusser (2011), e o desencantamento do mundo trabalhado por Max Weber (2004).

Era irreferencial e fases da imagem

Como afirmou Baudrillard no livro Simulacros e Simulagdo (1991, p. 9),
vivemos na “era da simulagao”. Estas simulagdes, por nés produzidas, seriam nada
mais do que o aperfeicoamento das representacdes sobre o mundo real por meio de
intervengdes simbdlicas (simulacros). Por sua vez, os simulacros seriam as
tentativas de representagbes fenoménicas que apreendemos do mundo. Qualquer
intervengao primeira, como uma histéria, um quadro, um artefato ou uma teoria, que
tenha intengao de representar e imitar o mundo, mesmo que de modo grosseiro ou
rudimentar, se qualificara como simulacro — uma agao imanentemente humana de
copiar, “simulacrar”, reproduzir o mundo.

As representagdes geométricas, basilares em construgdes tedricas das
ciéncias naturais, poderiam aqui nos auxiliar na compreensao do desenvolvimento

observado por Baudrillard (1991) entre o simulacro e a simulagdo. Neste exemplo, o
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simulacro geométrico, ou a geometria euclidiana, foi caracterizado por representar
sélidos perfeitos, com formas inalteraveis, tridimensionais e definidas por suas
arestas e vértices. Entretanto, com o avan¢o do entendimento sobre a ciéncia
natural, esse simulacro passou a ser considerado insuficiente para descrever a
natureza geométrica; de modo que as novas teorias cientificas do ultimo século
(como a relatividade), ao se fundamentarem em geometrias quadrimensionais, mais
sofisticadas do que a anterior, retratariam o real de modo muito mais preciso, como
uma simulagdo do real, € ndo mais como uma imitagdo. Dessa forma, em um
primeiro momento nos parecera inevitavel e bem-vindo que, ao aprimorarmos tais
representacgodes, simulacros deste mundo percebido, recairemos inevitavelmente na
simulagéo.

Entretanto, como apontou Baudrillard (1991), quando estas imitacdes de
alto grau de semelhangca com o mundo se acumulam, por um excesso produtivo ou
aprimoramentos técnicos, tendemos a perder o vinculo ou os lastros com a
experiéncia real. Tal problematica surge, na perspectiva do autor, ao observar a
diferenga entre dissimular e simular algo, porque dissimular seria fingir ndo ter o que
se tem, enquanto simular nos conduz a fingir o que nao se tem. Nela, os gedbmetras
de um império sdao convocados a criar uma cépia exata, em proporg¢ao e tamanho, do
seu império. Ao fim da empreitada, tendo superado todas as expectativas de
detalhamento da cépia, os habitantes do império, maravilhados, deixam a antiga
morada para agora habitar este sitio simulado. O antigo reino, o real, € abandonando
e destinado as ruinas. Por meio dessa fabula, Baudrillard expde os objetivos de seu
trabalho: apontar o aciumulo das simulacdes, o abandono do referencial e a hiper-
realidade em que recaimos. Na obra, o império esta representado, majoritariamente,
pela cultura estadunidense e seu way of /ife.

A partir dessas representagdes, Baudrillard (1991, p. 8) evidenciou como o
imperialismo destes “simuladores” da imagem e o tipo de produgdo da prépria
sociabilidade “tentam fazer coincidir o real, todo o real, com os seus modelos de
simulagao”, aprisionando-nos em um mundo simulado da sensagdo, da aparéncia,
ausente de experiéncia estética, hiper-real, mais real do que o proprio real.

A progressao das simulagdes que nos distancia do real foi descrita por

Baudrillard em quatro estagios distintos. O primeiro € o dominio sacramental, que se
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refere a “criacdo de um artefato individual, signico” (SMITH, 2010, p. 200, tradugdo
nossa), isto é, o proprio simulacro; o segundo, o dominio do maleficio, que condiz
com “a copia da cépia mantendo uma conexao de tragos com um original”; o
terceiro, o dominio do sortilégio, muito mais relacionado ao meio de produgao, pois
seria “a reproducao de cdpias em série, no qual a copia se torna matriz para a
criagao de outras copias, gerando um efeito identificado como artificial”. Aqui, ndo
ha mais referéncia com a experiéncia real primaria nem com o ultimo estagio: “a
pura simulagao, ou estagio fractal”. Trata-se, sim, de copias de objetos artificiais que
se “tornam a representacao do real” (SMITH, 2010, p. 200). Ao alcancar a totalidade
destes estagios, nos veremos inseridos no que o autor denominou de hiper-
realidade.

Acumulados os estagios da simulagao, ndo se torna dificil percebermos
os assédios da hiper-realidade e a alteragcao de sociabilidade produzidas por ela. Os
exemplos sdo vastos: as redes sociais que bombardeiam imagens no feed a
disseminacgao de 7ake news, a relagdo com o consumo, 0s gadgets ditos smarts sao
todos componentes das imagens hegemonicas que circulam e nos curto-circuitam,
sempre com a intencao de nos distanciar e nos reter das experiéncias mais
significativas. Em uma chave de leitura p6s-moderna, a simulagdo apagara pouco a
pouco “a diferenca soberana de um para o outro, que constituia a abstracao, a magia
de um conceito, o encanto do real” (BAUDRILLARD, 1991, p. 12).

Sob estas perspectivas baudrilardianas, com o avang¢o dos estagios da
simulacdo, emergem estratégias para superar o assédio destas imagens
hegemodnicas. Em uma dessas tentativas, encontramos o pensamento de Ricardo
Fabbrini (2016) e sua imagem enigma. Ele, ao reconhecer nessas “imagens planas”
ou ‘aplainadas pelo tempo’ tdo intensas em cores e em virtualidade “que nada
revelam ” (FABBRINI, 2016, p. 245), nos incentiva a desviar o olhar, identificando as
imagens excepcionais que devolvam a perspectiva estética significativa, criando
uma ilagdo com algo desconhecido e que destaque o absurdo do real. Por isso,
caberia explorar “o que ha para se ver na imagem”, ao invés de explorar aquilo “que
veremos na préoxima imagem” (FABBRINI, 2016, p. 251). Por meio desse estado de
atencao estética, busca-se uma imagem de exceg¢ao enigmatica, capaz de nos

desorganizar e de nos retirar de uma “zona de indiscernibilidade” (FABBRINI, 2016, p.
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250). Conforme destaca Fabbrini adotando Baudrillard, o enigma da imagem estd
habilitado a revelar sua poténcia como contra imagem de uma era irreferencial.
Dessa forma, seria “preciso examinar em que medida, pds-tudo, na sociedade da
hipervisibilidade”, haveria a possibilidade de se “produzir uma imagem que detenha
algum enigma, que indicie algum segredo, mistério ou recuo” (FABBRINI, 2016, p.
248).

Adotando as premissas dos autores, nosso trabalho procura contemplar,
dentre as imagens, representagdes lacunares, grupos de imagens que revelem um
lastro de historicidade. Nossa perspectiva tem a intengcao de salientar entre uma
imagem e outra certa referencialidade que revele o passado no presente e o modo
de producao capitalista que envolve a imagem. Parece-nos que tais imagens
lacunares desvelam tanto o avango dos estagios das imagens quanto o avango do
modo de producgao capitalista. A circulagdo sem fim de imagens se assemelha a
circulagcdo de mercadorias, assim como o acumulo das mercadorias se integra ao
acumulo das imagens. As imagens de antes e de depois, sob esta 6tica, tornam
visivel a inevitavel passagem do tempo, a substituicdo pelo novo, o progresso,
situando-nos na relagdao programatica da simulagdo. O espago lacunar entre as
imagens pode ser compreendido como uma possibilidade de ratificar a
referencialidade no capitalismo, contribuindo para a busca do enigma e da
excepcionalidade na imagem. Afinal, remontar a producao imagética evidencia a

interpelacao do sujeito pelas imagens hegemonicas.

Forma de relagdo social mercantil e lacuna entre as imagens

0 avango dos estagios da simulagao representa o assédio das imagens
hegemodnicas e a construgao de um mundo hiper-real. Esse assédio se atrela a
propria reproducdo da sociabilidade burguesa pela mercadoria. Na medida em que
as mercadorias circulam entre os sujeitos formalmente iguais e livres pelo direito, as
imagens, transformadas em mercadorias, também circulam. Ambas, imagens e
mercadorias, tornam-se uma massa indiferenciada e perdem sua referéncia com a
experiéncia concreta e com as condigdes materiais de produgdo. Em alguma

medida, com a circulagao irreferencial das imagens, a hiper-realidade se consolida

114



Anais do V Seminario de Estética e Critica de Arte da USP: Sentidos na Asfixia

como condi¢ao unica da experiéncia social humana tipicamente vivenciada no modo
de producéo capitalista.

0 avango irreferencial da simulagao, resultado do movimento irremediavel
das fases da imagem, transforma todas as representagdes imagéticas do mundo em
mercadorias com valor de uso e, principalmente, com valor de troca. A manutengao
da prépria forma de relagao social mercantil, pela via das simulagdes, € o motor da
hiper-realidade no capitalismo. Como alertou Guy Debord (1997, p. 27), a tematica da
mercadoria é bastante sutil uma vez que se apresenta “como algo trivial e facil de
compreender, mesmo sendo tdo complexa e cheia de sutilezas metafisicas”. Por
essa razao, é fundamental resgatar Marx (2013), especialmente quando o autor
discute as sutilezas da mercadoria no primeiro capitulo do livro O Capital.

De acordo com ele, toda sociabilidade no capitalismo deriva da
mercadoria e da garantia de sua circulagdo. Para as mercadorias circularem em
troca de dinheiro, seguindo a Iégica argumentativa de Marx, é preciso considerar que
elas tém um valor de uso e um valor de troca — um duplo aspecto qualitativo e
quantitativo. Nesse sentido, a mercadoria € uma coisa util e a utilidade dessa coisa é
a sua qualidade, seu valor de uso: utiliza-se ferro para se fazer vigas. As
propriedades materiais do préprio corpo da mercadoria e a sua utilidade como figura
de wuso sdo condicionadas por esse aspecto valorativo utilitarista,
independentemente dos niveis de exploracdo do trabalho humano e das formas
sociais pelas quais qualquer trabalho se desenvolve. O valor de troca, entretanto, é o
elemento que permite a circulagdo das mercadorias por ser uma medida de
equivaléncia que faz com que as mercadorias diversas e com diferentes valores de
uso sejam equiparadas para serem compradas e vendidas. Trata-se da “proporgao
na qual valores de uso de um tipo sdo trocados por valores de uso de outro tipo”
(MARX, 2013, p. 114). Em outras palavras, os valores de troca representam o
aspecto quantitativo da mercadoria e, por isso mesmo, podem “ser reduzidos a algo
em comum, com relacdo ao qual eles representam um mais ou um menos” (MARX,
2013, p. 115). De acordo com essa leitura, o valor de uso de uma coisa é uma
expressao de grandeza ou suporte para o valor de troca.

Para a mercadoria ir de seu valor de uso ao valor de troca e finalmente ao

mais-valor, Marx (2013, p. 263) descreve o processo que ele denomina de
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valorizagcdo do valor. Esse processo representa os valores de troca sendo
produzidos. Em um primeiro momento, o capitalista “quer produzir um valor de uso
que tenha um valor de troca” para poder vender essa coisa como “uma mercadoria”
e, em seguida, “quer produzir uma mercadoria cujo valor seja maior do que a soma
do valor das mercadorias requeridas para sua produgao, os meios de produgéo e a
forca de trabalho, para cuja compra ele adiantou seu dinheiro no mercado”; ao final,
o capitalista quer “produzir nao s6 valor, mas uma mercadoria; ndo s6 valor de uso,
mas valor, e ndo so6 valor, mas também mais-valor”.

O processo de valorizagdo do valor institui uma forma de relagao social
tipica do capitalismo: a forma-valor. Nela, as coisas valem de acordo com seu valor
de uso, mas, também, por equivaléncia entre coisas que possuem qualidades
distintas. Nessa dinamica das relagbes sociais, segundo analisou Alysson L.
Mascaro no livro Estado e forma politica (2013), tudo e todos sdo transformados em
mercadoria com valor de troca. O trabalho humano ou a exploragdao da forga de
trabalho emerge como a principal mercadoria no modo de producgéo capitalista. Ele
passa a ser vendido ou negociado contratualmente, com respaldo do direito e do
Estado burgués. A partir desse momento, as interagdes sociais tornam-se formas de
relacdo bastante especificas, muito distintas daquelas experimentadas na
escravidao e no feudalismo, quando o processo de transformagao do valor nao havia
ocorrido plenamente e a mercadoria nao era o elemento nuclear da sociabilidade. Na
escravidao e na serviddao, as diferengcas envolvendo a exploragao do trabalho
humano sdo expressivas. Em ambos os modos de produgdo mencionados, o
trabalho era explorado de modo coercitivo, por empenho de um senhoril ou por
submissao aos mandos e desmandos de um protetor feudal, sem o amparo juridico
de um contrato firmado entre individuos livres e iguais, contrato este garantido pelo
Estado para expressar a autonomia da vontade dos envolvidos.

Essa forma de relagdo social pelo direito, derivada da mercadoria, é
entendida como uma forma de relagao social pela via da subjetividade juridica. Nela,
sociabiliza-se a partir da concepgao de que todos sao sujeitos de direitos e deveres,
livres e iguais para venderem e comprarem suas respectivas forgas de trabalho. H3,
nesse movimento de interpelagdo do sujeito pelo direito, uma equivaléncia entre

capitalistas e trabalhadores pela forma social, independentemente de suas muito
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distintas condi¢des materiais. Os contratos, expressao da vontade dos individuos,
fazem a mercadoria circular. A garantia do cumprimento desses contratos,
consequentemente, é a esfera de agao do Estado tido como uma forma de relagao
social politico-estatal terceira, aparentemente neutra e imparcial.

A predominancia da forma de relagdo social pela mercadoria, diante
desse breve quadro, constrange os sujeitos muito além de suas vontades individuais
ou de classe e constitui as condigdes materiais para a reprodugdo do capitalismo.
Segundo a teoria da derivagao e conformagao das formas sociais incorporada as
analises de Mascaro (2013, p. 21), todas as formas de relagdes sociais derivam da
forma-mercadoria e da forma-valor — “jungindo-se por meio de vinculos contratuais”.
Na sociabilidade capitalista, portanto, as formas sociais desse modo de produgao
silenciam outras formas sociais que ndo adotam a mercadoria como ponto central.

No presente texto, argumenta-se em prol de uma leitura casada entre
Baudrillard, com sua concepcao irreferencial da imagem, e Marx, com sua analise
sobre a sociabilidade mercantil. Ao incorporarmos essa leitura no modelo de
imagens estipulado por Ines Weizman e Eyal Weizman, um evento ou processo
ocorrido no capitalismo pode ser analisado a partir de seu acervo de imagens de
antes e de depois, como é o caso da substituicdo de cinemas por igrejas
neopentecostais nas cidades do Brasil. Na lacuna entre as imagens de antes-cinema
e de depois-igreja, estaria situada a possibilidade de tornar visivel e reprogramar
nossa sociabilidade, possibilitando pensar histérias silenciadas sob a forma-
mercadoria e a forma-valor. Ao se impor como mais real que o real, a imagem-igreja
naturaliza-se como elemento inquestionavel da sociabilidade do nosso tempo, em
detrimento da imagem-cinema e de tantas outras possiveis. A partir dessa
sobreposicdo das imagens, a lacuna entre elas nos possibilita duas reflexdes: 1) é
preciso que o hiper-real ndo domine o presente, mas, fundamentalmente: 2) é
necessario que o hiper-real nao domine o passado borrando o lastro de historicidade
entre as imagens.

Diante da circulagdo ininterrupta e irreferencial das imagens, por ora
equiparada a circulagdo das mercadorias, a lacuna funciona como um instrumento
de analise da sociedade capitalista. Sua serventia mais proeminente localiza-se na

capacidade de nos recolocar entre o passado e o presente, reatando as referéncias
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materiais do mundo e interditando a trilha mais 6bvia da historicidade continuista e
cronolégica do futuro. Por dar a ver o modo de produgdo capitalista e a
sociabilizacdo pela mercadoria, em um cendario de ascensao e dominio da hiper-
realidade e da reprodugdo da simulagao social, a lacuna revela uma materialidade

oculta da sociabilidade pés-fordista do nosso tempo.

Consideragdes finais: duas leituras colaterais

Depois de analisarmos a sociabilidade a partir da mercadoria e das
imagens hegemonicas da nossa era irreferencial, a titulo de consideragdes finais,
argumentamos sobre a sociabilidade capitalista diante do avango de uma forma de
relagdo social pela religiao. Buscamos, com isso, explicar esse retorno a uma
sociabilidade reencantada e marcada pela fé-predestinada, principalmente em
regides de capitalismo periférico como o Brasil. Haveria, nesse ponto, um regresso
as estruturas de sociabilidade, pela religido, encontradas no feudalismo? Ou, ainda,
quais seriam os papéis dessa sociabilidade religiosa na manutenc¢ao do capitalismo?

Longe de esgotar todas as respostas a estas perguntas, esse topico final
pretende relacionar certa dimensionalidade da fé religiosa as engrenagens que
garantem a reprodugao do capitalismo, assim como pretende explorar o avango das
fases da simulagdo na perspectiva de um reencantamento com o mundo
predestinado da religido. Nessa logica reflexiva, o mundo capitalista ndao se
desencanta, como propés Weber (2004), mas tem a capacidade de se reencantar
constantemente e de modo irreferencial pelo conjunto de imagens que compde a
hiper-realidade. Por isso mesmo, o mundo capitalista nao seria antagonico de uma
reaproximagao com a fé e a forma de relagao social pela religidao, no sentido dado
por Flusser (2011). Pelo contrario, ele se nutre da dimensao predestinada promovida
pela religiao para assegurar melhor a reproducéo da sociabilidade pela mercadoria.

Diante desse panorama, duas leituras sao possiveis. Uma primeira leitura
se dd a partir dos termos fé e ciéncia. Segundo Flusser (2011), sdo dimensdes
aparentemente contraditorias, porém em nada conflitivas entre si. Tais dimensoes
englobam a dimensao predestinada que se refere a sociabilidade pela racionalidade

da fé e do dogma, bem como, a dimensao causalistica relacionada a uma
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sociabilidade pelas ciéncias, seus saberes especializados e sua racionalidade.
Dessa aparente contradi¢do entre tais dimensdes, emergem imagens programaticas
qgue revelam o embaralhamento entre fé e saber. A partir dessa dimensionalidade
embaralhada, fé e ciéncia potencialmente se confundem e entram em crise. Seus
territérios ndo se afastam um do outro como era esperado, por forga da aparente
distincdo entre tais dimensdes, mas se aproximam e se borram, intercalando-se.
Essa percepcao indica um embaralhamento em prol da sociabilidade dominante do
nosso tempo, a da mercadoria na era da hiper-realidade. No Brasil, a forma de
relacdo social pela religido tem sido parte do projeto capitalista. Essa forma social
mantém o padrao reprodutivo mercantil e serve a manutencao pods-fordista,
intensificando o processo de reprodugao social nao-referencial. Com isso, o real é
tomado como um retorno fervoroso a fé que explica o mundo pelo destino e pelas
gracgas divinas ou mercadorias alcangadas no interior do capitalismo.

Uma segunda leitura possivel se da a partir do desencantamento do
mundo. Weber (2004) descreveu um longo periodo de racionalizacdo implicado na
religiosidade ocidental. Segundo o autor, o processo de desencantamento do
mundo, embora no seja imediato, rompe com o encanto dogmatico-predestinado. E
uma espécie de desmagificacdo do real agora posto em bases racionais iluministas
e capitalistas. H4, nisso, um duplo processo de forgas que auxiliam no
desencantamento: a religido, que age no processo de desmagificacdo das formas de
salvagao, e a ciéncia, que forma uma forga empirico-intelectual que transforma o
mundo em mecanismo causal. Desse modo, o desencantamento do mundo ocorre
quando elementos magicos sao retirados do contexto religioso e as ideias vao se
revestindo de uma dimensao causalistica-cientifica.

Ao submetermos a analise weberiana a luz das contribui¢des de Marx e
Baudrillard aqui trabalhadas, a dimensao racional cientifico-burocratica do sistema
capitalista ndo abdicou dos efeitos de encantamento e magificagdo do mundo. Do
contrario, o mundo permanece em estado de reencantamento constante, aprumado
em direcdo ao hiper-real com suas imagens hegemonicas, imagens arregimentadas
pela nuclearidade da forma de relagao social mercantil. Nessa chave de leitura, a
hegemonia da imagem-igreja ndo € um elemento de regresso a uma sociabilidade

anterior ao capitalismo, tampouco € um elemento que indica um descompasso
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temporal. A sociabilidade da religido fortalece a reprodugcao de formas sociais
derivadas da mercadoria. Portanto, ao invés de tentar reencontrar o encantamento
dito perdido, deveriamos nos atentar a como esses encantamentos pela simulagéo

sao produzidos pelo capital.
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ARTE, TRANSGRESSAO E VIOLENCIA EM ALBERT CAMUS

HERMILA RESENDE SANTOS®®

Diante do absurdo da existéncia, decorrente da morte, do trabalho estéril,
da opressdao e da miserabilidade da condicdo humana, Albert Camus aponta a
revolta como uma das poucas posturas coerentes, que implica equilibrar a recusa e
a aceitacgao, isto é, aceitacao da realidade em que o homem se percebe inserido,
frente a consciéncia de uma capacidade de conhecer limitada, e, a0 mesmo tempo,
recusa das condigcdes em que essa realidade se inscreve. Seria necessario ter
lucidez acerca da condigao absurda, bem como aceitar esta realidade, que € a unica
qgue se pode conhecer, sem, no entanto, encara-la com uma postura de passividade.

A revolta, para Camus, possui um carater solidario, onde o individuo se
transcende no outro. Ha na revolta uma relagdo de identificagao universal entre a
espécie humana. Diante do anseio por unidade, que seria caracteristica essencial do
homem, confrontado pela contingéncia que o mundo oferece, o revoltado se insurge
contra a impossibilidade de unificar e estabelecer um sentido a sua prépria
miserabilidade. Ao abordar o tema da revolta, no ensaio O Homem Revoltado (1951),
Camus condena veementemente a violéncia, inclusive aquela que pode surgir do
movimento de revolugado. Para o fildsofo pied-noir, nao se pode sacrificar o presente
em prol de um futuro ideal. Isto é, a grandeza das intengdes nao legitimaria uma
violéncia indiscriminada, que retire do individuo ou da coletividade a possibilidade de
esgotar o presente, em nome de um futuro utépico ou de uma ideia que pode nao se
concretizar. Essa preocupagao com o tema da violéncia perpassa grande parte da
obra camusiana, desde seus escritos jornalisticos, pronunciamentos, conferéncias,
romances e ensaios. Podemos citar, a titulo de exemplo, as Cartas a um amigo
alemao — compilado publicado clandestinamente durante a ocupagao nazista na
Franca, em 1945 - o editorial Nem vitimas nem carrascos (1948), a conferéncia O

Tempo dos Assassinos (1949), e o ensaio Reflexbes sobre a guilhotina (1957).
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Diante dessa preocupagao, Camus parece manter a mesma posi¢ao ao
longo de toda a sua obra, conservando a recusa veemente ao autoritarismo, ao
assassinato, a pena de morte, a violéncia fisica e moral. No entanto, algo que talvez
possa passar despercebido pelo leitor menos atento sdo as passagens em que
Camus admite nao ser possivel renunciar absolutamente a violéncia, sem, ao mesmo
tempo, abrir mao da propria revolta. Isto significa que, na defesa da dignidade
humana e dos ideais de solidariedade que sao préprios da revolta, diante de casos
extremos, a nao-violéncia poderia significar uma espécie de consentimento perante
a injustica e a opressao.

Na conferéncia O Tempo dos Assassinos, ao condenar os regimes
totalitarios, Camus afirma: “ndo diremos com isso que recusamos toda violéncia, o
que seria utépico, mas que recusamos a violéncia confortavel, ou seja, a violéncia
legitimada pela razdo de Estado ou por uma filosofia” (CAMUS, 2019b, p. 183). No
ensaio O Homem Revoltado, o filésofo alerta ainda que “a nao violéncia absoluta
funda negativamente a serviddo e suas violéncias; a violéncia sistematica destroi
positivamente a comunidade viva e a existéncia que dela recebemos. Para serem
proficuas, essas duas nogdes devem encontrar os seus limites” (CAMUS, 20193, p.
378). Isto significa que, diante da violéncia do Estado e da opressdo, uma postura
completamente passiva, reafirmaria a servidao, anulando o movimento de revolta.
Seria necessario, portanto, estabelecer um limite entre a passividade e a
impetuosidade, sem atingir nenhum dos extremos. Essa perspectiva apareceria em
carater de excepcionalidade, aplicando-se somente as ocasides onde a prépria
dignidade humana estivesse ameacada. Isto €, para Camus, “a violéncia s6 pode ser
um limite extremo que se contrapde a uma outra violéncia” (CAMUS, 20194, p. 379).

Vale destacar que seria, no minimo, arriscado tentar reproduzir esse
pensamento na atualidade de forma imponderada, negligenciando as circunstancias
histéricas que lhe deram origem. Por isso, é imprescindivel ressaltar o contexto em
que Camus escreve essas palavras, onde o nazismo hitleriano e o “comunismo”
stalinista mantinham, cada qual, seus campos de concentragdo. A violéncia
imperava na Europa do século XX, no periodo entreguerras e no pdés-guerra. O

filosofo argelino procurou identificar as mazelas de ambos os lados, em um periodo
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histérico onde nem todos os intelectuais franceses conseguiam enxergar com

clareza o malogro do comunismo russo. Camus afirma no entanto que:

Nao é justo identificar os fins do fascismo com os do comunismo russo. O
primeiro representa a exaltagdo do carrasco pelo préprio carrasco. O
segundo, mais dramatico, a exaltagdo do carrasco pelas vitimas. O primeiro
nunca sonhou em libertar todos os homens, mas apenas em libertar alguns
e subjugar os outros. O segundo, em seu principio mais profundo, visa
libertar todos os homens escravizando todos, provisoriamente. E preciso
reconhecer-lhe a grandeza da intengdo. Mas é legitimo, pelo contrario,
identificar os seus meios com o cinismo politico que ambos buscaram na
mesma fonte, o niilismo moral. (CAMUS, 20194, 319).

Para Camus, a época dos totalitarismos marca um legado de niilismo
moral, de ambos os lados, que se instala como uma macula aquilo que o humano
possui de mais precioso: sua dignidade. Faz-se necessario compreender as
preocupagdoes de Camus frente aos problemas de seu tempo. Dentro desse
contexto, o filésofo apontava a necessidade urgente de um resgate dos valores da
revolta, que se estabelecem nos limites da negacao e da afirmagao. Neste caso
especifico, a recusa maxima da violéncia implica a defesa da dignidade.

Desse modo, o filésofo pied-noir propde encontrar um limite ténue, um
equilibrio, uma justa medida entre a postura pacifica e o consentimento passivo. Isto
é, o revoltado, que pretende se manter fiel ao espirito da revolta, sem trair os ideais
de solidariedade e identificacdo que lhe sao proprios, deve buscar se equilibrar entre
os limites, sem atingir nenhum dos extremos, rejeitando a absolutizagdao. O maior
desafio que surge, diante da proposta de Camus, parece ser identificar de forma
precisa esse limite de atuagcao: como se equilibrar nessa linha tao ténue e distinguir
em quais casos a violéncia seria um recurso ultimo para manter viva a revolta e, ao
mesmo tempo, defender a prépria dignidade humana, sem, no entanto, legitimar a
opressao e/ou intensificar a condigao absurda? Por outro lado, como seria possivel
identificar os limites da prépria liberdade, sem ferir a dignidade do outro? Isto &,
como conciliar liberdade e justi¢ca, de modo que ambas nao se anulem mutuamente?

Apesar da obra de Camus ter sido interrompida por sua morte precoce, ele
nos da indicios de que a arte seria uma das respostas mais fiéis para esse impasse.
Desde seus escritos de juventude, a criagao artistica, especialmente a literatura,
aparece como uma das manifestagdes mais legitimas da revolta. Para o fildsofo, “a

horrenda sociedade de tiranos e escravos em que vegetamos sO encontrard sua
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morte e sua transfiguracdo no nivel da criagdo” (CAMUS, 20193, p. 355). Nesse
sentido, a criagao artistica seria capaz de ultrapassar a realidade sem se desvincular
do real, isto é, ela seria uma transgressao do real, na medida em que concilia a
recusa e a aceitacao, que se apresentam como caracteristicas fundamentais da
revolta. A arte denuncia aquilo que no real ndo pode ser tolerado ao passo que recria
0 que merece ser ressaltado. Nas palavras de Franklin Leopoldo e Silva (2000, p. 2),
“de certa forma, o artista realiza no plano da imaginagao aquilo que é impossivel ao
homem no plano da realidade: construir o que aceita e desprezar aquilo que recusa
do mundo”.

Para Camus, o humano néo se reduz a histéria, existem outras dimensoes
a serem consideradas, porém, somente no plano da arte a histéria consegue ser
transfigurada sem, no entanto, ser negada. Essa confrontacao reafirma a tensao
prépria do espirito de revolta: para ser transgressora, a arte deve ser capaz de
denunciar as mazelas da histdria, sem, no entanto, se reduzir a historia. Por esse
motivo, o pied-noir rejeitava duas formas de expressao artistica: o formalismo e o
realismo. O formalismo era rejeitado justamente por se desvincular absolutamente
do real; ja o realismo era denunciado por ser o extremo oposto, isto €, a tentativa de
uma reproducao fiel da realidade por meio da arte. Dizemos tentativa, porque, para
Camus, o realismo absoluto seria impossivel dentro da arte, justamente porque “a
melhor das fotografias ja trai o real” (CAMUS, 20194, p. 349). Dessa forma, o filésofo
afirma que somente Deus, se ele existe, seria de fato um artista realista.

Camus aponta, portanto, que a arte nao prescinde do real assim como “a
escultura ndo rejeita a semelhanga, da qual, alids, ela tem necessidade” (CAMUS,
20193, p. 333). No entanto, busca uma estilizacdo que seja capaz de “capturar em
uma expressao significativa o éxtase passageiro dos corpos ou o redemoinho
infinito das atitudes. Somente entao ela erige [...] o modelo, o tipo, a perfeicdo imovel
que ird mitigar, por um momento, a intermindvel febre dos homens” (CAMUS, 20193,
p. 333). Desse modo, seria necessdrio ainda um resgate da beleza que existe dentro
da propria realidade, que seria estilizada através das lentes do artista. Isto significa
que a criagao artistica ndo deve se restringir as misérias da condigdo humana, mas

também ressaltar a beleza que existe na natureza do homem e do mundo.
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Nesse sentido, a transgressao, provinda da aspiragao por clareza e
unidade que nasce do sentimento do absurdo, busca reconfigurar o real numa
constante tensdo entre recusa e aceitagdo. Essas caracteristicas remetem ao
conceito camusiano de revolta metafisica, onde o humano “se insurge contra a sua
propria condicdo e contra a criacdo” (CAMUS, 20194, p. 41). O termo criagdo aqui se
refere a0 mundo como ele é, tendo sido ou nao criado por Deus. Trata-se de uma
revolta contra a ordem das coisas, que se funda na metafisica existencial. O humano
esta inserido numa realidade que nao satisfaz seu desejo de unidade. Isto &, “a
criatura finita deseja o infinito” (SILVA, 2000, p. 5), e isso é impossivel no plano do
real. Silva (2000, p. 4 e 5) nos esclarece que “a arte nasceria dessa espécie de
crueldade divina: ter criado seres que podem pensar o infinito e que ndao podem
realiza-lo”. A criagao artistica se torna, portanto, blasfema no aspecto metafisico e,
ao mesmo tempo, revolucionaria, ao denunciar a realidade opressora, a partir de seu
desejo de reconfiguracdo. Nesse sentido, Silva (2000, p. 5) aponta que “a arte é, total
e fundamentalmente, revolucionaria. Pois 0 que ela visa ndo é apenas a superagao
histérica, mas o ultrapassamento metafisico da condicao humana”.

Até aqui conseguimos compreender porque a arte seria capaz de conciliar
os valores da revolta e preservar os limites da afirmacao e da recusa. No entanto,
seria possivel dizer que a criagao artistica poderia carregar em si a violéncia
necessaria a defesa da dignidade humana? Na secdo intitulada A Poesia Revoltada,
do ensaio de 1951, Camus critica a linguagem violenta como Unica forma de
expressao dentro do surrealismo — o que leva a constatar que poderia existir uma
expressao violenta na propria literatura. Porém, na literatura, o esforgo de Camus
parece justamente encontrar o mesmo equilibrio apontado em relagao ao real. Isso
nos leva a crer que a violéncia poderia, em certa medida, ser admitida, e até mesmo
ser necessaria, dentro da criagao artistica. Vejamos: ao retratar a propria violéncia, a
contingéncia, a dor, a morte e a miséria; ao tentar proporcionar unidade ou, pelo
contrario, expor a auséncia de unidade do mundo; ao incorporar a revolta; ao ser
dilacerante e inquietante, de modo a retirar o humano de seu conforto passivo; em
sua esséncia de transgressao contra a ordem da existéncia — em todos esses casos,

a arte poderia manifestar seu carater violento.
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Enquanto em O Estrangeiro (1942) Camus retrata o assassinato de um
arabe na praia “por causa do sol” e o posterior julgamento desse crime, que revela
toda a contingéncia da condicdo humana; em A Peste (1947), por outro lado, o
contexto da doenga e da solidariedade sdo abordados de forma dilacerante. Em A
Queda (1956), podemos observar o desdobrar das reflexdes de um autointitulado
juiz-penitente que julga e defende a si mesmo em um tribunal que s6 existe em sua
propria consciéncia. Em O Exilio e o Reino (1957), o leitor se depara com histérias
que possuem desfechos, no minimo, inesperados — o que causa um certo
desconcerto no interlocutor, na medida em que suas expectativas de unidade sao
frustradas. Nesse sentido, é possivel identificar nos romances camusianos algumas
caracteristicas especificas, como, por exemplo: a possibilidade de identificacdo
entre leitor-personagem, o estranhamento, o sentimento de incompletude ou de
espanto. Na medida em que retiram o humano de seu conforto, obrigando-o a uma
inquietacao, por vezes, dolorosa, ndo se pode negar que 0s romances camusianos
revelam também seu carater violento.

Esse carater se intensifica quando o interlocutor consegue identificar que
0s personagens retratados por Camus nao sao nada mais do que humanos comuns,
com suas misérias e suas grandezas, confrontadas com uma realidade comum,
acrescida apenas da subjetividade do ato criador e do anseio pela unidade que se
faz vivo por meio do romance. Nesse caso, ainda que retrate a contingéncia, a

criacao artistica revela seu profundo desejo de ordenagao.

O artista cria um mundo ao qual ele mesmo possa dotar de unidade ou no
qual possa representar a unidade como completamente e de direito
impossivel. Neste Ultimo caso, a auséncia de unidade também aparecera
como uma resposta a aspiracdo de unidade. Em ambos os casos, ha uma
tentativa para escapar da mera incompletude factual e da simples
contingéncia injustificada. E essa tarefa é realizavel porque na arte a
contingéncia pode ser ordenada: a ordenacgao é a criagdo. (SILVA, 2000, p.
9).

Ao transpor para a literatura o mesmo desejo e a mesma frustracao que
ocorrem na vida cotidiana, Camus proporciona ocasiao para uma experimentagao
estética do real, que ocorre de maneira indireta, ja que se trata de uma narrativa
ficcional, porém com a propriedade unificante que se faz possivel somente por meio
da arte. E nesse sentido que a literatura tomaria um lugar de destaque perante as

outras artes. Em seus apontamentos, Camus sempre procura dar relevo a literatura,
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especialmente, ao romance, por ser capaz de expressar, talvez de forma mais
fidedigna, as nuances da revolta — seja em relagdo ao desejo de unidade e a
frustracao frente a esse desejo, seja em relagdo a tensao entre grandeza e miséria,
beleza e dor. Além disso, sempre enfatizou o entrelagamento entre romance e
filosofia, destacando o aspecto imagético pelo qual o pensamento é formado. A
valorizagdo da imagem traria a filosofia um arquétipo menos rigido e sistematico,
dando énfase aos aspectos sensiveis que se entrelagam ao saber racional.

Dessa forma, a literatura seria transgressora também no sentido formal,
isto é, no sentido de ndo se reduzir a um sistema filosofico rigido e constituir-se a
partir de imagens, que se concatenam através da experiéncia sensivel. Ao
transgredir o real e o formal, a literatura concretizaria tudo aquilo que Camus
apontou a partir do conceito de revolta: o equilibrio entre recusa e aceitagao do real e
os limites entre a grandeza e a miséria da racionalidade. Ja que é por meio do
intelecto que o humano reconhece sua condi¢cao absurda e é, também, a partir dele
que tenta, de certa forma, ultrapassar essa condigao.

Para além da literatura e da perspectiva da arte propriamente dita, no
ensaio O Homem Revoltado, Camus procura estender ou, em suas palavras,
“devolver” o termo criagcdo também ao trabalhador explorado pela sociedade
industrial. Essa perspectiva é reafirmada em seu discurso de recebimento do Prémio
Nobel de Literatura, em 1957, onde o fil6sofo procura dar énfase ao “criador, seja ele
trabalhador ou intelectual” (CAMUS, 19574, p. 13). Além do sentido nietzschiano,
Camus atribui um sentido “marxista” ao termo criagao, ressaltando ndao somente o
papel do intelectual, mas também do proletario, cuja criagdo seria o fruto de seu
trabalho. Ressalta-se assim a possibilidade do ato criador em suas diversas esferas
— 0 que confere um alcance muito mais abrangente ao termo. E nesse sentido que
Camus defende uma reconciliagdo entre trabalho e cultura (Cf. CAMUS, 195743, p.
17). O fazer artistico passa a ser relacionado também ao trabalho manual e nao
somente ao trabalho intelectual. Essa “reconciliagdao”, como denominou o filésofo,
valoriza o humano em suas demais esferas, evitando incorrer na exaltagdao de uma
elite intelectual.

Por outro lado, o fildsofo alerta ainda que nem todo artista € um criador

genuino. Bonadio esclarece que, para Camus, “a arte moderna ndao é uma arte de
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criadores, pois a quase totalidade de seus artistas se constitui de tiranos e escravos
que se submetem de maneira exagerada a realidade ou a recusam duramente; para
ser um criador, portanto, de acordo com Camus, ndo basta ser artista” (BONADIO,
2017, p. 91). O ato criador exige uma atuacgao distinta da do tirano ou da do escravo
- situagdes em que haveria uma submissdo completa ao real ou sua completa
perversao. Seria necessaria uma estilizagao que se equilibre, como ja mencionado,
entre limites, capazes de manter o ato criador na esfera da transgressao ou da
transfiguracao do real.

Nesse sentido, na conferéncia O Artista e seu Tempo (1957), Camus
afirma que “a arte, de certa forma, é uma revolta contra tudo que é transitério e
inacabado no mundo” (CAMUS, 1957b, p. 349). E exp&e ainda que “temos de saber
que nds nunca poderemos escapar da miséria comum e que nossa unica
justificativa - se ha, realmente, uma justificativa — é a de falar, o0 maximo que
conseguirmos, por aqueles que ndo podem fazé-lo” (CAMUS, 1957b, p. 351). Nessa
conferéncia, o filésofo reafirma o que ja havia ressaltado no discurso de
recebimento do Prémio Nobel de Literatura, acerca dos compromissos do artista e
da luta a favor da verdade e da liberdade. A nobreza do oficio do criador estaria na
manutencao de dois compromissos: “a recusa de mentir sobre o que se sabe e a
resisténcia a opressdo” (CAMUS, 19573, p. 15).

Fica claro, portanto, que Camus concede ao artista um papel de
revoluciondrio na luta contra uma sociedade opressora. Dessa forma, o pied-noir
esclarece que “o unico artista verdadeiramente comprometido é aquele que, sem
recusar entrar no combate, a0 menos recusa se juntar aos exércitos regulares e
permanece, assim, independente” (CAMUS, 1957b, p. 351). O legitimo criador deveria
ser capaz de se manter a parte dos interesses de qualquer partido, defendendo
sempre a dignidade do humano e lutando contra a miséria. Nesse sentido, a obra de
arte traria em si uma “for¢ga emancipatéria” que ameacga o poder dos tiranos. Ao se
colocar ao servigo da liberdade e da verdade, o artista reafirma seu compromisso de
jamais estar ao lado daqueles que fazem a histdria, mas sim ao lado daqueles que a
sofrem (Cf. CAMUS, 195743, p. 13).

E nesse sentido que ética e estética se encontram no pensamento

camusiano: a ética do homem absurdo busca seu alicerce, especialmente, na
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estética do ato criador. Diante de uma realidade opressora, no sentido materialista e
metafisico, a criagdo expressa a rebeldia contra a auséncia de unidade e o desejo de
unificar. Em relagdo a eficacia desse movimento, para além do que Camus
conseguiu nos legar em vida, podemos talvez apontar duas perspectivas: por um
lado, a criagdo artistica consegue sim conciliar os principios da revolta, mas por
outro, sera que podemos afirmar que seja um ato revolucionario eficaz, no sentido
de alcancar, de fato, as demandas mais urgentes da sociedade? Digamos que dentro
de uma sociedade desigual, na qual para muitos falta o alimento e a alfabetizagao, a
arte apareceria como realidade muito distante, tornando-a, de certa forma,
excludente. Ainda que Camus tenha procurado de alguma maneira democratizar o
ato criador ao tentar reaproximar trabalho e cultura, talvez esse raciocinio nao seria
suficiente para, de algum modo, reverter o abismo que se abre entre cultura e o
acesso a cultura.

Se Camus admite que a arte poderia ser, de certo modo, “um luxo
enganoso”, para quem estaria reservado o luxo de revoltar-se? E nesse sentido que o
filosofo aponta que, se o artista pode falar, que seja por aqueles que nao o podem. E
ainda que, se ha algo a defender, que nao seja os ideais de uma elite que produz a
histéria, mas sim daqueles que sofrem o peso da histéria. E importante ressaltar
ainda que, para Camus, a arte nao seria a unica perspectiva possivel, mas aquela que
melhor se configuraria dentro das caracteristicas especificas da revolta, sugerida
pelo autor. Isto é, apesar de ser considerada uma das expressdes mais auténticas da

insubmisséo ao real, isso ndo exclui outras possibilidades de engajamento.
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LINA BO BARDI E MARIO PEDROSA: A ARTE DO POVO COMO

“ALTERNATIVA TERCEIRO-MUNDISTA” 3¢

ISABELA FERREIRA LOURES37

A valorizagao da arte popular na modernidade tem destaque na histéria da
arte brasileira ao menos desde os primeiros modernistas do século XX. Embora nao
se trate de uma posi¢ao univoca, a arte popular é vista por alguns como demarcador
nacional e local, como simbolo de brasilidade, e tida como contraponto a relagao
estabelecida com movimentos da vanguarda internacional. Contudo, a partir de
meados dos anos 1960, nota-se em textos de diversos intelectuais e criticos
brasileiros uma recorréncia da referéncia a “arte” e a “cultura popular” com um viés
politico mais acentuado. O presente texto visa apresentar o posicionamento da
arquiteta Lina Bo Bardi e do critico de arte Mario Pedrosa cujas abordagens sobre a
arte popular se configuram como resposta as pressdes sociais, politicas e
econOmicas de época e as opressdes implantadas pela ditadura militar em nome do
progresso. Nesse cenario, ambos 0s pensadores recorreram a arte produzida por
indigenas, por pacientes psiquiatricos ou pelo “povo”, de maneira mais ampla, como
caminhos para uma ordem prépria da arte brasileira e “terceiro mundista” que
escapasse as promessas falidas da modernidade. Espera-se demonstrar como a
construcao desse argumento aparece em Bo Bardi e em Pedrosa, evidenciando a
definicdo de “cultura popular” e “povo” sustentada por eles e o potencial contra-
hegemonico associado as expressdes artisticas em questao.

Primeiramente, € importante esclarecer o conceito assumido quando se
refere a “arte ou cultura popular”. Longe de ter um significado univoco, nota-se que
“cultura popular” é um termo de grande dissenso, referindo-se a conjuntos de

producdes distintas de acordo com diferentes autores. O critico cultural americano

% Essa comunicacao parte de uma pesquisa realizada como trabalho de conclusio de curso apresentada
ao departamento de artes visuais da ECA-USP com orientacao do Prof. Dr. Tiago Mesquita.

% Mestranda do Programa de Poés-graduacdo em Artes Visuais da Escola de Comunicacao e Artes da
Universidade de Sdo Paulo (ECA-USP).
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John Storey determina em seu livro Teoria Cultural e Cultura Popular (2015) seis
sentidos comumente associados a essa expressao. De acordo com Storey o termo
poderia se referir (1) a nocdo quantitativa do povo — ou seja, o compartilhamento por
um grande nimero de individuos —; (2) a ideia residual tomada a partir da “alta
cultura” ou “cultura oficial” — portanto uma visdo que assevera que a classificagao
popular resulta daquilo que é excluido por uma elite cultural; (3) a cultura produzida
pelas massas e para as massas — em evidente relagcdo com as criticas a industria do
entretenimento; (4) a concepcao de cultura popular como algo que surge pelas maos
do povo e se direciona para o povo — entendido, evidentemente, como distinto de
“massa”; (5) uma concepcado que parte dos postulados do marxista italiano Antonio
Gramsci e entende a cultura popular como sinal da resisténcia do povo subordinado
e da potencial oposicao as forgas hegemonicas de dominagao; e a ultima concepgao
(6) que considera que na pés-modernidade a cultura popular e a alta cultura passam
a ser indistinguiveis. Ao lidar com o contexto da década de 1960, com a atuacgao de
Lina Bo Bardi e Mario Pedrosa em vista da “arte popular”, serao mobilizadas
sobretudo a quarta e a quinta definicoes citadas por Storey que dizem respeito a
cultura popular como cultura feita pelo povo, para o povo e com potencial contra-
hegemaonico.

Em se tratando da agao de Lina Bo Bardi, é importante ressaltar o impacto
causado na arquiteta pelo contato que teve ainda na Itdlia com a leitura de Antonio
Gramsci — que pode ser observada em sua producéao pela proximidade a ideia do
intelectual como agente definido por sua fungao social e do perfil do “novo
intelectual” descrito como aquele que age préximo a praxis social e ndo apenas
como “orador puro” de sua teoria (GRAMSCI, 2015, p. 8). Além disso, destaca-se o
contato com a propensao para o popular do arquiteto Gio Ponti, com quem havia
trabalhado na revista Domus (HALL, 2019). A arquiteta italiana se mudou para o
Brasil com seu marido Pietro Maria Bardi em 1946 e, logo apds a chegada no pais,
eles colaboraram com a fundagcdo do Museu de Artes de Sdo Paulo Assis
Chateaubriand (MASP), instituicdo onde Pietro atuou como diretor desde sua
fundagao, em 1947, até 1996. A trajetdria profissional de Lina no que tange sua
relagdo com a cultura popular brasileira é evidenciada pela sua agdao no museu

juntamente com seu marido. Assim, desde a fundagdo do MASP e durante o extenso
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periodo de direcdo de Pietro, o museu apresentou uma diversidade de exposicoes
relacionadas a arte nao candnica e de origem vernacular.

Em 1959, Lina realiza a exposicao Bahia sob a marquise do parque
Ibirapuera, concomitantemente com a 52 Bienal de Sao Paulo. A curadoria e a
expografia, realizadas com o cendgrafo Martim Gongalves com colaboragao de
Glauber Rocha, criaram painéis suspensos em bases de concreto incrustadas de
conchas e dispuseram outras obras na frente de cortinas ou em varais. A exposi¢cao
englobava obras barrocas, xilogravuras, flores feitas de lata, carrancas do rio Sdo
Francisco, ex-votos, objetos do cotidiano, além de fotos da arquitetura baiana
realizadas por Pierre Verger e Marcel Gautherot. Ja em 1963 Lina Bo Bardi realiza a
curadoria da exposi¢cao Nordeste que inaugura o Solar do Unhao, nova sede do
Museu de Arte Moderna da Bahia, na dire¢do do qual Lina esteve desde 1959, além
de ser a responsavel pelo projeto arquitetonico da reforma do Solar®®. A expografia
simulou expositores de feiras populares, apresentando os objetos em exposi¢cao em
caixas de pinus, de forma a evidenciar o carater vernacular da produgao. Essas
inovagdes visavam contextualizar o objeto dentro de um regime estético e social
préprio.

Essas exposi¢cdes foram fundamentais para a formagao do discurso de
Lina em torno da arte popular. Nesta ultima, a Nordeste, a arquiteta passa a ser mais
enfatica sobre sua visdo da cultura popular em seu potencial de contestacao, bem
como sobre o sentido politico que a mostra assume, produzindo um texto expositivo

com tom de manifesto:

Esta exposicao é uma acusacao.

Acusacdo de um mundo que ndo quer renunciar a condicdo humana apesar
do esquecimento e da indiferenca. E uma acusagdo ndo humilde, que
contrapde as degradadoras condigdes impostas pelos homens, um esforgo
desesperado de cultura (BO BARDI, 1994, p. 37).

Em um texto escrito dezesseis anos mais tarde a arquiteta retoma a
exposicdo e assinala que sua pesquisa sobre as artes do povo partia de um

interesse antropoldgico e ndo estético (BO BARDI, 1994, p. 37). Outra mencao é feita

% 0 Solar do Unhio também abrigou o Museu de Arte Popular, criado na reinauguracdo do espaco e
também dirigido por Lina.
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ao dilema da produgao popular perante a industrializagao “abrupta nao planificada”,
que seria um problema “fundamentalmente politico-econémico” (BO BARDI, 1994, p.
11). Em face dessas observagoes, Lina diagnosticou o papel do artista que iria além
do reconhecimento da desculturagdo: em consonancia com o intelectual, ele deve
agirde maneira integrada ao povo.

Essa acao impede a visdo da arte do povo como algo estavel e dado. De
fato, os textos que se referem a exposi¢cao Nordeste evidenciam a preocupacgao de
Lina com a atuacgao a partir das bases culturais do povo, encaradas sobretudo como
pilar para a “desmistificacdo do design como arma de um sistema” (BO BARDI, 1994,
p. 13) oy, antes, entendendo-o como expressao nacional. Assim, nesse programa em
que a arte do povo é entendida através do olhar antropolégico, focalizado nos
aspectos culturais, da vida cotidiana e das relagdes sociais ali tecidas, as formas e
0s materiais sdo contingenciais na renovagdo da produg¢do, mas sua esséncia
estrutural € mantida.

Seguindo sua defesa da projecao de um novo design, a agao de Lina na
direcdo do MAM-Bahia entendeu o papel da instituicdo como um Museu-Escola.
Assim, como demonstra o professor e arquiteto Juliano Aparecido Pereira (2003),
suas exposi¢des e a apresentagdo na pinacoteca a ser formada concretizavam a
ideia de um espago com teor quase didatico, procurando aproximar espectadores
nao iniciados no ambiente artistico do museu e prescindindo da intermediacéao da
critica especializada. Afinal, a arte popular acontece em outro contexto socioldgico,
distinto daquele que rege as relagdes dentro de instituicdes como esta. Além disso,
a arquiteta elaborava o plano de constituir, associado ao museu, uma Escola de
Desenho Industrial que partisse da produgdo encontrada no Nordeste. Nota-se,
portanto, que a produgdo do povo é entendida como uma passagem, como uma
base para o desenvolvimento das especificidades brasileiras e visto, para além de
suas caracteristicas estéticas, em sua propensdo social e econd6mica e em sua
formulagao cultural moderna.

As exposicdes Bahia (1959) e Nordeste (1963) contribuiram para a
constru¢ao de um argumento que fundamenta a exposi¢ao A mao do Povo Brasileiro
realizada no MASP em 1969 e recriada em 2016 sob a direcao de Adriano Pedrosa

(Figura 1 e Figura 2). Essa exposicdo foi a primeira realizada no novo edificio no
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museu, que acabava de se mudar da Rua Sete de Abril para a Avenida Paulista. Nela,
Lina Bo Bardi se contrapde a utilizagao do termo popular para se referir as obras em
questdo. Ao invés desse termo, o casal Bardi opta por “do povo” na exposigao de
1969. Outra solugao para o dilema da nomenclatura encontrado pela arquiteta foi a
referéncia a todos objetos expostos — desde obras de Alfredo Volpi e de Agostinho
Batista de Freitas até instrumentos utilitarios como arador e outras ferramentas —
como “trabalhos”, destituindo a aura de arte circundante do objeto (TOLEDO, 2016).
Assim, deixa de lado uma classificagao que poderia, outrora, hierarquizar os objetos
ali expostos e da lugar a um olhar que transcende o julgamento estético que nao
daria conta da realidade “antropolégica” procurada pela arquiteta em sua pesquisa

pela arte do povo.

Figura 1: Vista da exposicdo A mao do povo brasileiro com conjunto de carrancas
navegadas, 1969. Fonte: Catalogo A mao do povo brasileiro 2079/2076.
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Figura 2: Vista da exposi¢do A Mao do Povo Brasileiro, de 1969: em primeiro plano,
conjunto de utensilios de metal para alambique; ao fundo, conjunto de ex-votos; acima, a escultura
Senhor Morto; na parede, colchas de retalhos. Fonte: Catdlogo A mdo do povo brasileiro 71969/20176.
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A trajetdria de Mario Pedrosa também evidencia uma associagédo com a
arte popular a partir da constatagao da crise da arte moderna, atrelada pelo critico
ao processo de produgcao em massa do capitalismo. Como argumenta Luiza Mader
Paladino (2021), a passagem do critico por seu exilio chileno durante a ditadura
militar brasileira, momento de sua carreira de pouco destaque se comparado a
fortuna critica que aborda sua atuagao junto ao construtivismo brasileiro, foi
fundamental para o desenvolvimento do sentido politico de comunidade em sua
atuacdo no campo das artes*®. Afinal, Pedrosa atuou junto ao governo de Salvador
Allende na criagao do Museu da Solidariedade, composto por obras adquiridas por
doacao de artistas simpatizantes com o governo socialista ou, mais tarde, com a
resisténcia a ditadura de Pinochet. Como ainda demonstra Paladino, o potencial
comunicativo e politico da arte em comunidade assimilado por Pedrosa nesse
periodo parece ser proveniente das politicas culturais da Unidade Popular do
governo de Allende, caracterizadas pelo reconhecimento de valores nacionais e do
sentimento de comunidade. Mais do que sua experiéncia no Museu da
Solidariedade, Paladino defende que a questdo da arte comunitaria mobilizou
Pedrosa a partir do seu contato com as cooperativas de artesanato, elaborado pelo

"40 realizada em

critico em uma comunicacao intitulada “Arte Culta e Arte Popular
1975 no Seminario de Arte Popular no México. Em seu texto, o critico apresenta a
atuagdo da Cooperativa Centro de Maes (COCEMA) sob o governo de Salvador
Allende no Chile. O governo da Unidade Popular incentivou a agao das cooperativas
de artesanato e da cultura popular como modo de “desmistificar processos
histéricos de dominagao” (PALADINO, 2021, p. 22). A abordagem de Pedrosa da arte
popular elaborada no texto em questdo com base na agao dessa cooperativa, assim

como a defesa de Lina Bo Bardi do “pré-artesanato” nordestino, ndao focaliza uma

¥ A experiéncia de Mdrio Pedrosa com os pacientes psiquiatricos do Engenho de Dentro e o Atelié do
Setor de Terapia Ocupacional coordenado por Nise da Silveira e Almir Mavigniet, ainda no final dos anos
1940, também é importante para a compreensao da expressao ndo-candnica por Pedrosa, enxergando a
“arte como expressao vital”. Essa expressdo que nomeia o texto pronunciado em uma conferéncia de
1947 em funcao da exposicao de pinturas de pacientes do Centro Psiquiatrico Nacional no Ministério de
Educacao e Saude. No entanto, pela brevidade deste texto, ndo sera possivel aprofundar o sentido dessa
experiéncia para Pedrosa. Cf. ESPADA; NAVES, 2012.

40 Os textos de Pedrosa referenciados aqui foram compilados por Lorenzo Mammi no livro Artes. Ensaios:
Mdrio Pedrosa, publicado pela Cosac Naify em 2015. As datas neste texto se referem ao ano da
publicacdo original.
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critica estética. Pedrosa nota que, se por um lado o artesanato se torna importante
para a expressao cultural criativa da identidade do povo chileno, por outro lado, o
incentivo do governo as cooperativas elimina a necessidade de intermediarios no
processo de comercializagdo das obras e amplia o acesso ao consumo dos bens
artesanais nao apenas pela burguesia das grandes cidades, mas também pelo
proéprio povo.

0 argumento de Mario Pedrosa evidencia o potencial de comunicagao e
poder inerente a arte, enxergando sua expressao moderna europeia como parte de
um projeto ideolégico da sociedade burguesa. Ainda assim, a arte e a cultura
também podem ser enxergadas pelo seu potencial contra-hegeménico alinhado ao
questionamento dos poderes imperialistas. Embora note a distincdo entre arte
erudita e popular como uma bifurcagao oriunda da idade moderna na Europa, a visao
do critico nao recai em uma defini¢ao residual da arte popular como aquela rejeitada
pela arte erudita, mas como uma construgao inerente a luta de classes.

A partir da experiéncia no Chile, Pedrosa passa a conferir a arte do povo
um lugar privilegiado em oposigao as tendéncias europeias. Ainda se atentando ao
potencial politico da valorizagdo dessas expressdes, em “Discurso aos tupiniquins

z n

ou nambds” (1976), afirma que a arte produzida nos paises periféricos da economia
global passa a aparecer como alternativa a hegemonia europeia, evidenciando a
decadéncia estética da arte ali produzida, exemplificada pelo critico pelo artista
Rudolf Schwarzkogler, do acionismo vienense. Para Pedrosa, as auto mutilagbes
infligidas pelo artista — episédio equivocadamente narrado por Pedrosa — em suas
acoes revelavam a decadéncia e a autodestrui¢ao do préprio sistema econémico. De
acordo com o critico, nesses paises a industrializagcdo e o ritmo frenético de
producdo tecnoldgica e comercial findam as possibilidades de uma consciéncia
verdadeiramente criativa, notando a associagado do ritmo de inovagao comercial a
sucessao de vanguardas sempre a procura de algo novo. Nesse cenario, para
Pedrosa, os rumos atuais nos quais seguiam a arte e a economia ofereceriam a
periferia econdbmica mundial apenas variagées do imperialismo. A arte, como
expressao politico-estética, deveria romper com esses paradigmas e entender-se em

seu potencial de renovagéao — ou de revolugao.
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Essa defesa tedrica de Pedrosa da valorizagao da arte terceiro-mundista
se expressa no projeto da exposi¢cao de arte indigena Alegria de Viver, Alegria de
Criar organizada com Lygia Pape para o Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro
em 1977. A questdo da arte indigena, sobretudo nesse periodo, caminha
frequentemente associada a produgao popular, evidenciando ndo apenas a produgao
de grupos subalternos da populagdao, mas também estabelecendo um forte vinculo
entre a arte e a vida cotidiana. No entanto, em funcao do incéndio que destruiu o
museu e a maior parte de seu acervo em 1978, a exposi¢ao nao foi executada. Apos
o incidente, artistas como Carlos Vergara e Rubens Gerchman, além do préprio
Pedrosa, se mobilizaram para a reconstru¢cao do museu. Nesse contexto, o critico de
arte defendeu a oportunidade de repensar o projeto museografico da instituicao,
propondo a constituicdo do Museu das Origens. Essa proposta era na verdade
composta por cinco museus que seriam, nas palavras do préprio Pedrosa, “afins
embora independentes entre si” (1978, s/p): Museu do indio, Museu da Arte Virgem,
Museu da Arte Moderna, Museu do Negro e Museu de Artes Populares. Sobre o
ultimo, em um artigo publicado no Jornal do Brasil em 15 de setembro do mesmo
ano (Figura 3), esclarece que: “O Museu de Artes Populares tera acervo a ser
constituido com pecas colhidas nas varias regides do Brasil, nos varios tipos de

artefatos como ceramica, madeira, ferro, flandres, palha, etc.” (PEDROSA, 1978, s/p).
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Figura 3: Reportagem do Jornal do Brasil na edicao do dia 15 de setembro de 1978, s/p.
Fonte: BNDigital. Acesso em: 20 jan. 2023.

O projeto de Pedrosa nao foi levado a cabo, mas evidenciou a
necessidade ja exposta por Lina de refletir na formulagcado da critica artistica e no
plano museografico a producao do povo em seu potencial politico. Em suma, ambos
criticos trabalharam com material de origem do povo e valendo de seu potencial
politico inerente, enxergando as possibilidades de emancipagao social, econémica,
estética e cultural ali existentes. Enquanto Lina assevera as bases para o
desenvolvimento de um design propriamente brasileiro (aspiragcdo que é visivel em
sua memoravel cadeira Beira de Estrada, de 1967), a atuagao de Mario Pedrosa se
mantém na militancia do texto e da projecao de um novo museu. Alids é importante
ainda mencionar, mesmo que nao seja o objetivo do presente texto se debrugar
sobre as afiliagdes politicas de Pedrosa — a concomitancia da defesa da cultura
popular feita pelo critico de arte e seu engajamento com o recém-fundado Partido
dos Trabalhadores, que nasce com a proposta de ser um partido guiado pelo povo, a

partir do qual os intelectuais vem a reboque.
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Apesar das divergéncias, as atuagdes de Lina e Pedrosa apontam para o
horizonte da valorizagdo da produg¢do vernacular como local da renovagao das
forcas da expressao cultural europeia: “Entretanto, abaixo da linha do hemisfério
saturado de riqueza, de progresso e de cultura, germina a vida. Uma arte nova
ameaca a brotar.” (PEDROSA, 2015, p. 559).
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QUANDO OLHO PARA TRAS, VEJO O FUTURO

Juny Kp*t

Motivagdes e contextos

Quando olho para trds, vejo o futuro (QOPTVOF) nasce do tijolo p6 de
mico, conhecido também como tijolo de barro cozido - e de seu acumulo
sistematico. Elemento minimo formador de uma construgéo, o tijolo possui uma
forca concentrada e um poder de icone, de representagao de toda habitagdo dentro
de um modelo construtivo anterior, onde o tijolo era elemento central. Ha nele uma
solidez retumbante, metaférica e concreta.

O que se iniciou como uma coleta de tijolos motivada por um impeto
acumulador (colecionista) evoluiu para a educagdo do meu olhar para as recorrentes
transformacgoes da cidade de Sao José do Rio Preto: o desaparecimento de casas e
prédios. Até entdo, meu olhar estava focado e treinado para o que chamo de "pele da
cidade’, ou seja, seus muros, paredes e empenas. A pixacdo e o graffiti me
ensinaram a olhar para as cidades de baixo para cima, do nivel da sarjeta, da rua. Eu
produzia cartografias urbanas e nao sabia.

Quando, em 2008, coletei o primeiro tijolo de barro cozido, oriundo de
demolicdo na regiao da Luz, na cidade de Sao Paulo, por conta do projeto
financeirista de revitalizagdo nascido na gestao do prefeito José Serra (2002-2005) e
continuado na gestao de Gilberto Kassab (2006-2008) — o Projeto Nova Luz (vide as
leis municipais n° 14.917 e 14.918/2009) - ndo imaginava que, em 2023, estaria
com um acervo de mais de 500 tijolos unicos, um projeto de investigacao artistica
multimidia e um interesse crescente sobre o processo gentrificador, sobre o
abandono publico para espacos coletivos e o registro de processos urbanisticos na

cidade de Sao José do Rio Preto.

“! Artista, pai, educador, curador, designer grafico, produtor cultural, pesquisador e diretor criativo da
casa de criar, escritério de arte. E Mestrando em Arquitetura e Urbanismo pelo IAU/USP, Sao Carlos,
em Teoria e Histdria (2022-25). junykp@me.com.
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Sao José do Rio Preto € uma cidade de médio porte, com populagao
estimada de 469.173 habitantes conforme dados do IBGE*?. Situada a noroeste do
estado de Sdo Paulo, na altura do km 439 da Rodovia Washington Luis (SP 310), a
cidade foi fundada em 1852 (170 anos) e possui area total de 431,944 km2. Um lugar
de povo conservador, antiquado e bolsonarista. Seu clima quente tempera suas
contradigdes entre o desejo de ser metropole e a preguica e o desprezo pela cultura
e arte. Como boa conservadora, a cidade tem maestria em viver de aparéncias, seja
no asfalto que aparece todo quarto ano de mandato, seja nos sobrenomes das
colunas sociais do unico jornal impresso da cidade. Seja, ainda, no orgamento infimo
para a pasta da cultura e prevaléncia de eventos culturais a projetos de politica
publica de longo prazo.

Muitas demoli¢cdes, muitos tijolos e muitas fotografias, muitos desenhos e
pinturas depois, este projeto amadurece e chega a uma pds-graduagao como projeto
de mestrado. O fragmento dos escombros se faz presente nesta breve
apresentagao, também fragmentada. Neste recorte, as fotografias revelam terrenos
vazios resultantes de demolicoes e terrenos vazios resultantes de omissdes e
abandonos sistematicos do coletivo, das pessoas, documentadas com olhos de
sobrevoo (fotografias aéreas com drone).

As imagens discutidas aqui foram originalmente apresentadas como
poster no On the surface. Fotografia e Arquitectura — 52 Conferéncia Internacional
Visual Spaces of Change: Unveiling the Publicness of Urban Space, promovida pela
Faculdade de Arquitetura da Universidade do Porto, Faup/Portugal e pelo MAAT,

Museu de Arte, Arquitetura e Tecnologia, Porto/Portugal, no ano de 2019.%3

O tijolo é dnico

Para melhor compreensao, é preciso dar um passo para tras. Como dito

no principio deste texto, o ponto de partida para o pensamento aqui proposto sobre

2 cf. <https://cidades.ibge.gov.br/brasil/sp/sao-jose-do-rio-preto/panorama>. Acesso em: 18 fev.
2023.

Bt <https://junykp.wordpress.com/2023/02/18/poster-do-ensaio-visual-quando-olho-para-tras-vejo-
o-futuro-no-5-congresso-internacional-on-the-surface-de-fotografia-e-arquitetura-na-faculdade-de-
arquitectura-da-universidade-do-porto-portug/>.
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os “desespacos urbanos” tem inicio com o tijolo. A partir do tijolo e do acumulo de
tijolos oriundos de demoligdes recorrentes na cidade de Sao José do Rio Preto,
percebi duas coisas de imediato: primeiro, que as demoligdes se tornaram presentes
na paisagem da cidade em suas mais diversos bairros e, com isso, a oferta de
material de pesquisa (o tijolo) abundava. O meu olhar foi se adaptando a esse
fendmeno e ficando mais sensivel para perceber as transformagdes, sentir falta do
imével que estava ali ha décadas e nao esta mais.

0 segundo fato que percebi foi que, ndo bastasse encontrar mais terrenos
vazios, em cada terreno eu encontrava tijolos diferentes dos anteriores. Explico
melhor: meu acervo nao se limita a ter um tijolo de uma referéncia geografica x e
outro tijolo da mesma forma, peso, tamanho e modelagem de outra referéncia
geografica. Percebi, de pronto, que os tijolos possuem autoria e individualidade. E
estas caracteristicas residem em suas proporg¢oes de altura e largura, no tipo de solo
utilizado na composigao que reflete em cores diferentes e, principalmente, na forma
geométrica escolhida e nas inscricdes presentes em sua superficie, sendo a grande

maioria referente as iniciais dos proprietarios das olarias fabricantes (Figura 1).

Figura 1: Exemplos de tijolos quanto ao solo utilizado, baixo e alto relevo, tipografia,
arranjos graficos e dimensao. Fonte: acervo do autor.

Percebe-se, ainda, uma riqueza de familias tipograficas e relevos. Os
tijolos sado identificados a partir — maioritariamente - de inscricdes de iniciais

circunscritas dentro de uma forma geométrica, um losango ou um retangulo, por
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exemplo. O acervo da pesquisa é formado por mais de 500 unidades de tijolos
unicos e distintos entre si. Ndo ha repetidos. A origem de cada uma das olarias
fabricantes dos tijolos e a riqueza dos arranjos graficos presentes neles, do peso e
das dimensdes da cada um deles, sdao futuros recortes possiveis a serem

aprofundados em pesquisas futuras.

Processos urbanos

Gentrificac@o é o processo de encarecimento da vida, processo que torna
quadras, bairros inteiros acessiveis para poucos. Em Sao José do Rio Preto, cidade
do interior do estado de Sao Paulo, Brasil, os bairros localizados nas cercanias das
avenidas Bady Bassitt e Alberto Andald, centro expandido da cidade, tém sofrido
intenso processo de especulacao imobilidaria e estdo cada vez mais caros e
gentrificados. Essa pesquisa/obra se apresenta — poeticamente — como uma
tentativa utopica de reconstruir aquela cidade de outrora. De evidenciar e reviver as
memorias das familias que habitavam as casas demolidas. E, empiricamente,
observar, registrar e analisar as transformacdes ocorridas na cidade de Sao José do
Rio Preto e evidenciar algumas praticas urbanas segregacionistas por parte dos
ultimos mandatos.

Testemunhamos a produc@o deliberada de vazios, de obsolescencia e da
amplificacdo do estado de arruinamento do espaco urbano de Sao José do Rio
Preto. Ja em 2007, a Trienal de Arquitetura de Lisboa apontava a importancia do
assunto quando escolheu os vazios urbanos como tema central. Denominados
“vazios urbanos”, esses espacos ou areas que, apés uma intervencao paisagistica e
urbanistica, possuem potencial e vocagao para serem pracas, parques, areas de
lazer, bulevares, palcos culturais dentre outras solucges publicas para o uso coletivo
da populacgo.

A fragmentagdao do mundo pos-moderno em pequenos excertos de texto
sobre cores e seus tons ao mesmo tempo fala de meméria, utopia e passado. Uma
pilha edificante de tijolos pé de mico em meio ao caos da demoli¢gdo ao fundo. A
memoria que utopicamente tenta sobreviver a cidade que a destréi. A beleza esta no

embate presente na superficie da fotografia. A beleza esta no caos.
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Até o momento, cartografei a regido administrativa Regido Cidade da
Crianga na cidade de Sdo José do Rio Preto. Localizei e classifiquei os terrenos
publicos inertes, vazios e subutilizados. Apds levantamento, foi realizada a captura
de imagens aéreas destes terrenos com uso de drone. Comprovamos a existéncia de
um grande numero de terrenos vazios, sejam eles publicos e privados, explicitando a
desproporgao existente entre regides periféricas da cidade com outras mais centrais
e com maior renda per capita comprovada. Ha sim uma distin¢gao no cuidar, planejar
e promover progresso estrutural e humano por parte do poder publico, um ato
sistematico e perene repetido gestao apds gestao nos breves 170 anos de fundagao.
Explicito aqui os terrenos publicos.

Revelar tais espagos urbanos vazios em conjunto é escancarar os efeitos
das politicas de planejamento urbano presente em nossa cidade. Um
desenvolvimento a todo custo. Um vazio de almas, um deserto de arvores, a
ganancia explicita. Sdo José do Rio Preto é exemplo ideal de uma cidade em sua
forma mais acabada do individualismo — a independencia individual e a diferenca
pessoal — moldando-se através de critérios simplesmente quantitativos e
financeiros. A cidade lider dos rankings econémicos, de qualidade de vida, e também
nos rankings de casos e obitos decorrentes da COVID-19.

Os vazios urbanos sao lugares esperando por algo acontecer. Sdo como
pausas, falhas, lapsos no fluxo de uma cidade. Ali nada acontece ou acontece de
modo capenga: resulta de um modo de ver e viver o mundo onde o capital vem antes
do humano, o lucro vem antes do social. Com a série fotografica Quando olho para
tras, vejo o futuro: vazio urbano, proponho discutir e refletir sobre lugares onde a
sociedade é expulsa ou ndo convidada a participar.

Por que a maioria dos “vazios urbanos publicos” de Rio Preto se encontra

nos bairros mais populosos, periféricos e com menor renda per capita?

Desdobramentos artisticos de QOPTVOF

E importante, neste momento, fazer uma breve retrospectiva da producéo
realizada dentro do amplo guarda-chuva que é o projeto de pesquisa artistica

Quando olho para tras, vejo o futuro. A partir do olhar para a cidade e a percepgao de
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suas transformacdes e apagamentos, as obras aconteceram em diversas linguagens
e meios. Da assemblage de tijolos, passando por pinturas de médio formato,
cartazes, e chegando as fotografias.

2015: o muro-objeto: participa da coletiva Cidade Inquieta no Festival
BREU / SESC Rio Preto com a obra QOPTVOF: muro. Uma tentativa utodpico-
metaférica de reconstruir a cidade de outrora. Um muro de tijolos empilhados de
1,50 m de altura por 3 m de comprimento atravessando o espago expositivo,
incomodo, fragil e instavel.**

2016: pinturas: Cada pintura da série — selecionada no edital de fomento
Nelson Seixas/Cultura para Todos na cidade de SJ Rio Preto - recebe cinco
camadas de reagdes entre agua e solvente, que representam o nao pertencimento
do brasileiro em seu proéprio territorio sua terra, impregnando a terra, o solo, o reflexo
na pele do cangaceiro. Ele é a terra, a nagado. Ele somos nos. Fora do espaco-
tempo.*®

2017: pinturas: circulagao: A pintura branco: sem titulo foi selecionada no
45° Saldo de Arte de Santo André.*® Circulacdo da exposicdo de pinturas na Galeria
de Arte do Mercado Municipal de Uberlandia/MG.*’

2018: objeto: participo da exposi¢do coletiva tensdo+(dis)tensdo, com a
obra quando olho para tras, vejo o futuro/arranjo, passado+presente (2007-2018),
mediada por Fernando Velazquez e Lucas Bambozzi, no SESC Rio Preto. Aqui foram
dispostos lado-a-lado e fazendo referéncia explicita a Equivalente 8 (1966), de Carl
André, dois grupos de tijolos, um de recolhidos e do outro tijolos fabricados
artesanalmente por mim em minha olaria portatil ecoldgica, utilizando a técnica de
tijolo ecoldgico de cozimento a frio. Ali estavam o passado e o futuro inseridos no
presente do visitante. No decorrer da exposi¢ao a obra foi sendo transformada por
conta do sistémico pisoteio dos visitantes. Uma metafora perfeita do descaso e

descuido para as obras de arte e para a cidade.

. <https://junykp.wordpress.com/2020/06/04/quando-olho-para-tras-vejo-o-futuro-muro-2015/>.
* Cf. <https://junykp.wordpress.com/2017/07/18/quando-olho-para-tras-vejo-o-futuro-2016-17-
pinturas/>.

* Cf. <https://www.reporterdiario.com.br/noticia/2329012/450-salao-de-arte-contemporanea-luiz-
sacilotto-divulga-lista-de-selecionados/>.

4 Cf. <https://diariodeuberlandia.com.br/noticia/15075/a-arte-sem-fronteiras-de-juny-kp>.
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Em 2019, dou continuidade a pesquisa sobre memdria, abandono e a
cidade com projeto Quando olho para trds, vejo o futuro: vazio urbano (#2), agora
produzindo obras de fotografia aérea com drones sobre terrenos publicos vazios de
bairros periféricos de Sao José do Rio Preto, objeto da apresentagao no V Seminario
de Estética e Critica de Arte da USP/FFLCH (Figura 2).*®

QOPTVOF vazios urbanos 19

2 al

Figura 2: Quando olho para trds, vejo o futuro: vazio urbano (2019), Juny KP. Série fotografica sobre o
vazio urbano. Apoio: Prémio Nelson Seixas de Fomento Municipal.* Fonte: acervo do autor.

Ainda em 2019: cartazes: Realizo um terceiro ato, (Prémio Nelson
Seixas/Proac Municipios 2019). No projeto Quando olho para trds, vejo o futuro:
cartazes (#3), produzi cartazes a partir das fotos aéreas captadas anteriormente e
afixei as reprodugdes em toda a frota municipal de transporte coletivo (230 6nibus).
Efetivei uma circulagdo as avessas em que as obras vao de encontro ao publico,
diferentemente do habitual e passivo visitar os espacos expositivos pelo publico.°

2022: instalagao de parede: Quando olho para tras, vejo o futuro: reunido
de afetos. Quando do retorno a normalidade (relativa) pés pandemia do coronavirus,
na ocasidao da 12 Bienal de Artes de Sao José do Rio Preto, surge uma obra que
reune todas as angustias sofridas pelo povo brasileiro, todas as etapas do projeto,

de 2015 até aqui, uma reunido literal de afeto e atividade pro-criativa. O tijolo

8 Cf. <https://junykp.wordpress.com/2020/04/12/quando-olho-para-tras-vejo-o-futuro-vazio-urbano/>.
“? A obra pode ser melhor apreendida pela visitag&o no link
<https://junykp.wordpress.com/2020/04/12/quando-olho-para-tras-vejo-o-futuro-vazio-urbano/ >.

0 cf., <https://junykp.wordpress.com/2020/06/04/quando-olho-para-tras-vejo-o-futuro-cartazes-2020/>.
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fabricado é transformado ao ser ralado e apresentado em sua forma p¢, afinal,

estamos sé o p6 depois destes 3 anos de reclusdo, morte e descaso politico.”"

Consideragdes finais

Proponho uma nova tipologia especifica para os lotes publicos vazios,
inertes e propositadamente indisponiveis a populagdo local, como que em um
estado de espera infinita: o "desespaco urbanos". E publico, esta disponivel, esta
vazio e recebe manutencdo constante para a continuidade desse estado de
suspensao. Os mandatos de prefeitos em Sao José do Rio Preto ndao veem
necessidade de disponibilizar pragas publicas equipadas e arborizadas,
equipamentos de salde, cultura e lazer para a populosa camada periférica da
cidade.

Nosso olhar (para a cidade) tem sido construido e nossa imaginacao
preconcebida por meio da fotografia (SOLA-MORALES, 1995). Por isso, escolheu-se
o olhar fotografico para investigar e captar os vazios urbanos aqui apresentados.

A ideia de que, segundo Sola-Morales (1995) "por meio da imagem
fotografica somos capazes de receber indicios, impulsos fisicos que seguem em
uma determinada direcao para a constru¢do de um imaginario que estabelecemos
como sendo um determinado lugar ou uma determinada cidade", se confirma aqui. E,
para além disso, apresenta um novo significado, um novo olhar, o olhar do todo que
ressignifica e abstrai. Mas também alerta e propde refletir sobre estes espagos e o
que fazer com eles.

Segundo Lefebvre (2000), é impossivel pensar a cidade e o urbano
modernos enquanto obras (no sentido amplo e forte da obra de arte que transforma
seus materiais) sem de inicio concebe-los como produtos. E, isso, num modo de
producado definido, que ao mesmo tempo enfraquece, mostra suas consequéncias
extremas, por vezes deixa passar “outra coisa”, a0 menos como alerta (expectativa),

exigencia, apelo.

el <https://junykp.wordpress.com/2023/02/19/quando-olho-para-tras-vejo-o-futuro-reuniao-de-
afetos-2022/>.
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Entender o espagco como um conceito tedrico é enxergar que ha
possibilidade, ainda que no campo tedrico, de romper com a totalidade e permear os
espacgos de tensdo e conflito, fraturas e brechas, consequentemente nos levando a
reflexdo (HARVEY, 2006).

A arte faz o homem lembrar-se de si e reinventar-se. A arte tem
naturalmente um conteudo politico, uma vez que esse, obrigatoriamente, como disse
o critico Mario Pedrosa, é condizente com a consci€ncia social de cada época. Ela
passa pela cidade, pelo urbano, pelas influéncias que o ambiente urbano causa na
arte e vice-versa. Uma vez perdida a crenga ingénua na natureza, a arte vai se
amparar quase que exclusivamente no urbano (CARDOSO; MACEDO, 2015). Afinal, o
espago publico é fundamentalmente um espaco politico, um espago democratico
cujo protagonista € uma entidade abstrata que chamamos de cidadao.

O projeto de pesquisa Quando olho para trds, vejo o futuro, nesse recorte,
constituido por imagens de terrenos privados registrados de dentro e terrenos
publicos registrados de cima, esta embrenhado no dentro e fora, no vazio e cheio, no
publico e privado. Uma coisa é comum: o abandono e o descaso social.

Ao primeiro arranhar da superficie, encontramos indicios concretos de
disparidade na oferta de sistemas publicos de lazer operantes, funcionais, equipados
e com infra-estrutura necessaria para o pleno desfrute entre regides de maior renda
per capita e as de menor renda per capita. Em resumo, muita praga e pista de
caminhada para uns e "desespacos urbanos" para outros.

Finalizo convidando todos a incorporarem o transcorrer do tempo e a sua
efemeridade em seus proprios afazeres académicos. E, juntos, propormos um
didlogo entre memdria, historia, as artes visuais e a arquitetura e urbanismo, por
meio de formatos hibridos de intervengao, metodologia e registro do aqui agora, a
partir de um olhar para o passado, mirando o futuro, visto de cima e de dentro
(Figura 3). O caminho a ser cartografado é longo e as perguntas sdo muitas. Espero

responder algumas nos préoximos anos.
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Figura 3: Flagrante durante acesso a imével demolido e coleta de tijolos em 2021. Fonte:
acervo do autor.
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CONTRAMEMORIA/CONTRAPROVA

KELLY BRAZ®?

Imbricagdes e Rupturas

No 1° semestre de 2022, como discente do PGEHA-USP, cursei a
disciplina Estética e Rupturas®® ainda no modo remoto, com aulas online, de forma
sincrona. Um dos objetivos presentes na ementa do curso pretendia abordar os
diferentes conceitos de ruptura, tanto na estética e na arte, no corpo e na vida, desde
o moderno ao contemporaneo, passando pelas mais importantes vanguardas
estéticas e principais movimentos po6s-1960, em articulagdo com elementos
politicos, sociais, existenciais, relacionais, entre outros. Foram trabalhados em aula
desde artistas, grupos e coletivos diversos, até exposi¢gées, movimentos artisticos,
documentos, videos e imagens, visando a transversalidade do conceito a partir de
deslocamentos sutis e cartografias do presente.

A disciplina, bastante produtiva do ponto de vista critico, gerou reflexdes e
debates frutiferos a cada aula em torno das problematizagdes e ambiguidades das
produgdes contemporaneas, desde as tematicas e disputas de narrativas; os modos
de vida e criacao; sensibilidade, expressao, arte e vida; tempo e meméoria; arte e
politica; feminismo e teoria de género e micropoliticas. Até mesmo a bibliografia do
curso virou pauta entre os alunos e tantas outras imbricagées do campo da arte,
trabalhado de forma implicada e tendo a teoria e a experiéncia levadas em conta.

Apresentei este trabalho, ainda de forma embrionaria, como um exercicio
estético. Era uma das etapas de avaliacdo. Tratava-se de um pequeno e brevissimo
recorte da exposicao Contramemoria, exibida no Theatro Municipal de Sao Paulo de

08 de abril a 05 de junho de 2022, durante a celebragdo do centenario da Semana de

32 Kelly Braz é mestranda do Programa de Pés-Graduacao Interunidades em Estética e Histéria da Arte
(PGEHA-USP) na linha de pesquisa em Teoria e Critica de Arte; bolsista CAPES; kellybraz@usp.br.
53Disciplina ministrada pelas professoras Katia Canton, Eliane Dias de Castro, Elizabeth de Araudjo Lima e
Erika Inforsato.
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Arte Moderna. As questdes suscitadas em sala durante o exercicio me instigaram a
prosseguir com o tema e seu aprofundamento para uma apresentagdo em
seminario, que culminaria no exercicio escritural.

O objetivo era apresentar algumas das obras e artistas presentes na
exposicao, o mote curatorial e os desdobramentos ocorridos a partir da obra carta-
cobra da artista indigena Daiara Tukano, atravessada pela minha prépria experiéncia
durante a visitagdo. A partir das apresentagées em diversos formatos em sala de
aula (exercicio estético, semindrio e exercicio escritural), as questdes foram
adensadas e submetidas ao V Seminario de Estética e Critica de Arte da USP:
Sentidos na Asfixia®*.

Surge a indagacao e provocagdo: a Contramemoria € mesmo uma
contraprova da primeira experiéncia ocorrida 100 anos antes ho mesmo Municipal?
Movimenta as estruturas sociais e o sistema da arte ou serve apenas de alibi para
encobrir a realidade existente?

Contramembéria foi apresentada como uma proposta de releitura critica do
centenario, enviesada para o contexto de 2022, questionando desde a estrutura
arquitetonica do Theatro Municipal, que, além de “abrigar a exposi¢ao”, também teve
um protagonismo de fronteira, borda para os de dentro e de fora do teatro, com a
presenca de obras contemporaneas de artistas trans, gays, indigenas, mulheres e
negros para um possivel didlogo pela diferenca (ANZALDUA, 1987), ainda que
algumas obras soem como verdadeiros gritos diante do prédio neoclassico de
inspiracao europeia ao lado de obras modernistas. A curadoria é assinada pelo
artista Jaime Lauriano, pela historiadora e antropologa Lilia Schwarcz e pelo

professor Pedro Monteiro.

Justaposig¢ao: 100 anos depois

Quem esteve no Theatro Municipal entre abril e junho de 2022 péde

conferir a exposigao Contramemoria, a primeira em cem anos desde a Semana de

>*Evento coordenado pelo Professor Ricardo Fabbrini, professor livre docente na graduacdo e pos-
graduacao da FFLCH-USP e do PGEHA-USP em setembro de 2022.
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Arte Moderna de 1922. A mostra colocou em dialogo cerca de 117 obras entre
pinturas, videos, esculturas, desenhos e objetos. Uma variedade de linguagens
artisticas, das quais 90 eram obras contemporaneas e 38, obras do acervo
modernista do Centro Cultural de Sdo Paulo (CCSP), de propriedade da prefeitura, o
que abre ja um debate acerca das imagens e obras que ajudaram a contar a “histéria
oficial” da Semana de 1922.

Dos artistas contemporaneos, vale destacar: Adriana Varejao, Ailton
Krenak, Ana Elisa Egreja, Castiel Vitorino Brasileiro, Daiara Tukano, Denilson Baniwa,
Flavio Cerqueira, Panmela Castro entre outros. Dos modernistas foram apresentadas
obras de artistas como Anita Malfatti, Tarsila do Amaral, Alfredo Volpi e Flavio de
Carvalho.

Ao ouvir pela primeira vez o nome da exposi¢cdao “Contramemoria”,
reverberou o significante “contraprova” e, desde entao, colou-se ao nome da mostra,
mesmo antes de minha visita (dando origem ao titulo deste artigo). Quanto ao
significado da palavra, o google nos diz: “contraprova” — substantivo feminino, termo
Juridico: 1. impugnacdo juridica de um libelo; 2. segunda experiéncia, que tem o
objetivo de verificar a exatiddo da primeira. A segunda definicdo cabe bem a esta
reflexdo, uma vez que o mote curatorial acenava a uma revisao histérica da Semana
de Arte Moderna de 1922, uma nova chance para contar as mesmas e outras
histérias, uma contraexposi¢cao, para justapor as obras de arte da elite branca de
1922 as obras de arte de mulheres, negros, queers e indigenas de hoje.

A curadoria buscou contemplar o maior numero possivel de artistas
mulheres (mulheres negras, mulheres indigenas, mulheres Iésbhicas e mulheres
trans), além de artistas gays, queer, homens negros e indigenas. Os excluidos, os
outsiders, que muito tém a contribuir e fazer reverberar dentro do sistema das artes
e instituicées. Ao adentrar o Theatro Municipal por uma das quatro grandes portas, o
espectador era recebido por um quarteto fantastico de obras: a primeira, a tela
Figura de Convite /// (2005), de Adriana Varejao; um par de esculturas de bronze do
artista Flavio Cerqueira, 7740 (2017), um jovem negro altivo a nos fitar com metade
do rosto coberto por um tipo de mascara-camiseta e o corpo cravejado de balas;
outra escultura intitulada Canse/ de Aceitar Assim (2020), que trazia uma jovem a

segurar uma placa de transito na qual estava escrita a palavra STOP, e, por ultimo, a
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obra-placa Com Quantos Pobres se Faz um Rico?, de Raphael Escobar, placa fundida
com restos de sabonete, a remeter a reflexdo sobre a higienizagao social da cidade
de Sdo Paulo (ndo tdo distante dali fica a regido da Luz conhecida como
“Cracolandia”, ocupada por pessoas em sua maioria jovens e negras) — todas as
obras fazendo ecoar a questao: quais sdao os corpos que podem entrar e ocupar o
espaco luxuoso desse templo das artes da elite paulistana, mesmo que passados
100 anos?

Ja na entrada e com essas boas-vindas, percebiamos o tom do que
encontrariamos ao percorrer a exposicao. Tais protagonistas estdo muito mais
proximos das pautas e da realidade social e cultural de nosso tempo do que
estiveram os artistas e obras apresentadas em 1922 da sociedade da época. Cabe
lembrar que as honras da casa no hall de entrada do Municipal geralmente sao feitas
por esculturas no estilo classico em bronze e marmore, localizadas nas laterais da
suntuosa escadaria. A recepgao pelo 7/4o, de Flavio Cerqueira, uma das quatro obras
citadas, retratando um garoto negro e violentado pela sociedade brasileira, mostra o
teor de insubmissao-insurreicdo das obras e artistas selecionados, do discurso que
ficou de fora e agora é contemplado na revisdo histérica, na contraprova
(BAUDRILLARD, 1999).

Contraprova

A mostra recheada de artistas, obras e pesquisas emergentes, muito além
de experimentagdes estéticas, era um prato cheio para debates ético-estéticos nos
mais diversos recortes. Mais do que experimentos, foram apresentados trabalhos
que pensam a linguagem dos nossos tempos, escolhas conscientes das mensagens
transmitidas, das transformacgdes e pontos de intersecgao entre passado, presente e,
por que nao, vislumbres das pinceladas de um futuro?

A curadoria proporcionou encontros como um Volpi (Festa Popular, sem
data) ao lado de um Ailton Krenak (Caboclo DAgua, 1993); o Rio de Janeiro de
Tarsila do Amaral (Pdo de Acgdcar, 1925) em conversa extensa com o Rio de
Panmela Castro (série de 8 telas intituladas Saudade | a Saudade VI, 2022); outros

desenhos de Tarsila conversaram com os desenhos do artista indigena Denilson
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Baniwa (série: Encantados, 2022); Anita e Tarsila, lado a lado, em desenhos de 1916,
sem titulo e Barco de 1925, respectivamente. Os encontros foram muitos e variados,
apresentando reflexbes feitas por artistas que pensam no Brasil de hoje, os
protagonismos plurais. Obras como Céu Para Pedro (2021), de David Almeida, uma
pintura a 6leo sobre ceramica terracota, de carater simples, apresentando uma
estética do precario e cuja expografia nos forgava a olhar para o luxuoso teto do
Theatro Municipal em contraste, € um dos varios exemplos da tenséo critica da
mostra. As obras contemporaneas apresentaram claramente um discurso critico,
tanto social, cultural, formal e institucionalmente. No 2° andar do teatro, duas
grandes telas: a primeira 77 Homens e Um Segredo ou Os Modernistas (Daniel
Lannes, 2017) mostrava o retrato dos modernistas, apenas homens brancos e
alguns deles com o rosto apagado por um borrdao na pintura. O artista O Bastardo,
por sua vez, mostrou a tela Semana de 22, os Contempordneos (2022), na qual
apagou o rosto dos modernistas e, em seu lugar, pintou rostos de negros e
indigenas.

Os tempos do agora pedem exposicdes suficientemente radicais tanto
nas propostas curatoriais quanto no teor das obras apresentadas. Sem acordos e
concessoes, ndao basta incluir um ou dois artistas negros, duas ou trés mulheres, é
preciso que a narrativa dos que sempre tiveram a voz calada possa ter corpo para
gritar e todos ouvirem. Sdo muitas as feridas advindas da excluséo e, para reverter
esse pacto perverso e historico, € preciso que as propostas tenham paridade
tematica em quantidade e representatividade artistica, além de liberdade nas
producdes e criagdes. Projetos e obras, cujos artistas reivindicam seu lugar e
direitos, convocando a reflexdo e a agao, contribuindo para uma forga politica
massiva. Nas apresentagdes orais deste trabalho em atividades e espagos da
universidade, percebi o quanto suscitava interesse, atengao e discussao a forga

mobilizadora em torno de tais tematicas desta exposigao.

Ao pé do ouvido: um berro!

O prédio do Theatro Municipal é tombado. A arquitetura entre o art noveau

e 0 neoclassico ressaltava o contraste entre as obras contemporaneas e
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modernistas, uma vez que as obras contemporaneas possuem uma forte
singularidade visual: na forma, nas cores e materialidades, na expografia etc. Mais
do que didlogos, algumas obras entre si e em relagdo ao proprio prédio e espago
expografico eram quase como um verdadeiro “BERRO!”. O tombamento muitas
vezes torna-se um grande desafio para a implantagao dos usos contemporaneos do
espacgo. Nesta mostra, nenhum trabalho podia encostar nas paredes, teto ou no
chdo. A maioria das obras foram presas em uma estrutura modular criada
especialmente para a exposi¢ao, que percorria as salas e corredores. Vale ressaltar,
esta foi a segunda exposicao a ocupar o prédio do Theatro Municipal de Sao Paulo
em toda a sua existéncia.

Paul Virilio (1993), em seu O espaco critico e as perspectivas do tempo
real, fala sobre arquitetura e politicas urbanas para pensar o efeito no campo ético.
Um espaco como o Theatro Municipal, com elementos como o marmore, veludo,
bronze, lustres de cristais, ornamentos, esculturas e pinturas neoclassicas, conota
uma imagem e mensagem assépticas de afastamento e exclusdo daqueles que
nunca fizeram parte de sua histdria, enquanto desfrute de um espacgo voltado para
as artes. O Municipal, lugar de poder das elites intelectual e financeira, onde a
maioria da populagdo nao circula e nao participa, € um dos espacos onde a
constru¢do imagética e histérica coletiva é construida.

A mostra foi apresentada na cidade, quando ainda estavamos saindo da
pandemia do Coronavirus. S6 era possivel adquirir ingresso (apesar de gratuito) de
forma online e em dias especificos. Se vocé quisesse visitar a exposi¢ao no
domingo, o que foi 0 meu caso, era preciso entrar no site indicado na sexta-feira, dia
em que o ingresso era disponibilizado para o domingo e contar com a sorte de ter
disponibilidade. O ingresso indicava o horario de sua visita, 0 meu estava marcado
para o ultimo horario daquele dia, as 15h00. Cheguei as 15h15 e fui impedida de
acessar o Municipal pelo guarda. Faltavam 45 minutos para o término, mas
alegaram nao ser possivel a entrada mesmo com o ingresso reservado para usufruir
dos minutos restantes. Um tanto indignada, levei em consideragdo a restri¢ao,
pensando ser mais um dos varios protocolos pandémicos de acesso a lugares
publicos. Me afastei, mas fiquei por ali, na escadaria externa. Em 5 minutos, chegou

outro visitante também atrasado; dessa vez, um homem cis hetero, branco e
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estrangeiro, um tipico turista. Ele mostrou o ingresso e entrou sem qualquer
dificuldade pela mesma porta em que fui barrada; ele foi liberado pelo mesmo
funcionario. Vi a cena e retornei a porta; 0 mesmo guarda quando me viu, ficou sem
reacao. Resumindo, entrei ainda mais atrasada e com pouco tempo para a visitagao,
mas entrei. Recebi as desculpas da geréncia de seguranca do teatro. Tive acesso a
outros relatos sobre a dificuldade de acesso ao Municipal para visitar a exposi¢ao
Contrameméria, que despertou a atencgéo e interesse de um publico bastante diverso
do teatro. Sou frequentadora assidua do Municipal, esta foi a primeira vez que tive
alguma dificuldade de acesso. Primeira vez que fui barrada, o que foi ainda mais
perturbador, por ir contra o que estava sendo discutido na exposi¢ao em questao.

Construir uma exposi¢cdo envolve um trabalho cuja participagao
interdisciplinar envolve muito mais do que curadores, artistas e obras. Pensando em
revisao historica, é preciso envolver todos os agentes do processo no processo:
diretores, curadores, artistas, segurancas, arte-educadores e publico, para que
realmente o gesto tenha algum sentido para uma possivel mudanca.

A artista indigena Daiara Tukano também resistiu fortemente frente as
dificuldades institucionais enfrentadas no processo de criagao e implantacao de sua
obra na exposicdo. Apresentou o trabalho Carta-Cobra (2022) no chao do teatro,
ocupando a famosa e opulenta escadaria vermelha do Municipal. Esta foi sua 32
proposicao de obra até finalmente conseguir ir adiante na criagdo da mesma e exibi-
la, em uma histéria cheia de contrapontos. E aqui adentramos um ponto-chave nesta

reflexdo com a apresentagao da obra de Daiara Tukano.

Daiara Tukano: caneta visual e a palavra desobediéncia

A obra Carta-Cobra ocupou um espago central na arquitetura do prédio: a
escadaria vermelha do Theatro Municipal. Uma carta cuja mensagem trazia
verdades histdricas escritas a mao pela propria artista, que ficou 4 horas seguidas
de quatro, agachada para escrevé-la. Um discurso de desobediéncia, ocupou o
tapete vermelho tombado do templo da arte. Ha uma leitura em video publicada no
perfil pessoal da artista no Instagram com cerca de 14 minutos. Ha muitas leituras

possiveis, e o registro é s6 uma delas, destaca a artista.
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A proposta inicial sugeria que Daiara Tukano dialogasse com a pintura do
teto do segundo andar, a obra de Oscar Pereira da Silva, pintor neo-classico. A artista
pediu uma tela de mesma dimensao para criar um didlogo, por se tratar de obra
comissionada, mas o teatro negou e alegou motivos financeiros. Como alternativa,
Daiara solicitou espelhos, os quais colocaria no chao para refletir a obra de Oscair,
além de servir de suporte para a inscrigdo de alguns escritos indigenas. Também
nao pdde realizar tal proposicdo. Dessa vez, a equipe afirmou ser o tombamento
histérico do prédio o impedimento. Nao é permitido nada no chéo, paredes ou teto. A
Carta-Cobra foi a terceira proposi¢ao da artista. A obra é feita de papel kraft, canetao
e palavras. Obra de materialidade fragil, mas com mensagem potente e combativa.
Para a posteridade, garantiu-se a foto na capa do jornal, das revistas de arte e perfis
da internet, além dos cadernos de cultura. A obra criou um super efeito visual-
estético ao ser exibida logo na entrada e no centro da escadaria na abertura da
exposi¢cao, mas, no decorrer da mostra, foi pisoteada, destruida e rasgada pelo
publico visitante; posteriormente, transposta pela equipe para o segundo andar.
Afinal, colocaram Daiara onde desde o inicio achavam que era seu lugar.

O que sobra de uma obra-de-arte nos dias de hoje, a0 mantermos apenas
a camada de ornamento, o belo-decorativo, a estética para a foto do Instagram?
Durante minha visita, a obra ja ndo estava na escadaria central. Questionado, um
arte-educador informou que a obra encontrava-se no andar superior e que havia sido
destruida pelo publico, que tropecava no papel desastrado, sem nem ler a carta-obra.
Tal situagao gerou a indignacao da artista, que usou as redes sociais para denunciar.
O arte-educador me disse ainda: “Vocé leu? Ninguém |é. As pessoas passam por
cima, desviam, até tropecam. O que é o papel? Uma coisa ndo tdo nobre e, além
disso, escrita! Ninguém perde tempo. E, assim, muita coisa passa despercebida”. As
pessoas passam, batem o olho e sé enxergam a forma para a foto nas redes sociais.

A Carta-Cobra sofreu dupla violéncia, do publico e da institui¢do, ao ser
transferida de andar pela equipe sem a preocupagdo com a mensagem
inscrita/escrita no corpo da obra. Havia uma camada de texto, mais do que isso,
camadas de significados, ja que a palavra nesta obra de Tukano é um dos materiais
constituintes do trabalho. Em minha pesquisa de mestrado, um dos pontos sera

pensar a jungao entre palavra/imagem, buscar uma possivel compreensao, do uso
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feito por varias expressdes artisticas — o recorte sera nas artes plasticas e
literatura/poesia — para dar conta de tudo o que ficou/fica fora do discurso. Pensar o
esgar¢camento da linguagem, mais do que a inclusao da palavra nas plasticas ou das
imagens nos textos, nomea-las como uma terceira coisa. Ainda nos primérdios da
pesquisa, nomeei isto como “plastica da linguagem”.

A obra de Daiara, ao ser alocada apenas como um mero objeto estético e
pendurada num dos suportes junto a outras obras, passou a ser exibida como se
fosse um trabalho escolar destruido no patio do colégio, com as partes escritas sem
qualquer nexo entre elas. O papel, material pobre e fragil, propositalmente escolhido
pela artista. O papel kraft, sua caneta visual e palavras de uma artista mulher
indigena para justapor o vermelho-veludo, o marmore e o dourado do Municipal. E
muito simbolica a destruigao justamente da obra de Daiara Tukano. Para os flashes
no dia da vernissage e ao buscarmos sobre a exposicao no Google, a obra aparece
como protagonista da exposi¢cao, que teve como mote uma revisao histérica, mas
nao foi bem assim. A mesma histdria nunca é a mesma, mas, as vezes, se repete.

Lacan (1965) em texto sobre a Marguerite Duras, nos fala da obra de arte
como testemunho. A obra serve ao debate, fala por si, ndo deve apenas ilustrar. Hoje
temos outros elementos que igualmente corroboram a reflexdo e importancia de
uma mostra publica, como a Contramemoria. A presenca, a fala e os gestos dos
artistas em torno da obra de arte apresentada hoje sao levados em conta para ajudar
a contar a historia dessa mesma obra. No ultimo dia da exposi¢ao, Daiara queimou
em frente as escadarias externas do Municipal o que sobrou do corpo de sua
serpente. A artista fara uma transcri¢ao coletiva da Carta-cobra. Essas informacgoes
nao constam nas matérias sobre a exposi¢ao, a maioria feita na vernissage, apenas
para convidados.

Tentei contato com a artista Daiara Tukano para obter mais informacgoes
que os jornais e revistas nao trazem. Tudo a que tive acesso foi principalmente
através de conversas com outros artistas participantes, arte-educadores e
informagdes divulgadas pela prépria artista em suas redes sociais. Por e-mail, Daiara
me disse estar enfrentando um momento de luto intenso e nao ter apoio de um

assistente para tratar assuntos de trabalho. Citou a /ive feita no Instagram para
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denunciar o que aconteceu na exposi¢ao, além do processo de criagao das obras e
da leitura da Carta-Cobratambém disponivel online.

A pergunta que devemos nos fazer é: a quem e para qué serve uma
exposicdo como Contramemoéria? Quais sdo as forgas de agenciamento? As
resisténcias institucionais? Trabalhar com artistas excluidos em 2022 é mesmo
parte de uma revisao histérica ou serve de alibi?

Justapor narrativas e obras de tempos, espagos e materialidades
diferentes ajuda a avancgar na Histdria. Cada obra € como uma cena que desvenda
uma nova perspectiva histérica. Quais os efeitos de contar a Histéria com a
preocupacao de uma revisao histérica? As mudancas na Estética e as rupturas a
partir das pautas emergentes nos possibilitam acessar um campo denso e
necessario para as problematizagdes artisticas, sociais e culturais de nossos
tempos; e a levantar questdes que ajudardo a formular a critica, a teoria e mesmo a

histdria da arte, revista a luz de narrativas enviesadas (CANTON, 2014).
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FOTOGRAFIA E TRAVESTILIDADES EM REGIMES AUTORITARIOS: TRAVESTIS E
TRANSFORMISTAS POR MADALENA SCHWARTZ E PAZ ERRAZURIZ

LAURA ESCOREL®®

No que diz respeito a histéria da fotografia no Brasil, o periodo da ditadura
militar, que vai de 1964 a 1985, é um tempo de ascensao do fotojornalismo e perda
de prestigio da atividade e estética fotoclubista, que vinha estimulando a difusdo da
fotografia como uma forma de arte no pais, desde as primeiras décadas do século
XX (COSTA, 2008).

Neste periodo, o regime autoritario instaurou a censura das mais diversas
formas de manifestacao artistica e cultural, além da pratica de perseguicao e tortura
de oponentes politicos. As pesquisas académicas acerca da ditadura e as politicas
publicas de reparagao de crimes estatais, no entanto, até meados dos anos de 2010,
raramente tratam dos modos de existéncia das homossexualidades durante o
periodo e das “formas de repressao dos corpos marcados por sexualidade ou
identidade de género dissidentes” (QUINALHA, 2017, p. 19). A escassez de
pesquisas sobre o tema associada a emergéncia da contracultura na década de
1960, contribuiram para a construgcado do discurso de que a repressao politica era
dura e o controle moral brando. No entanto, pesquisas recentes, como a de Renan
Quinalha, apontam para o equivoco dessa interpretacdo, a partir da analise de
documentos das agéncias de Estado.

De acordo com Quinalha, o aparato repressivo criado para a perseguicao
de oponentes politicos também foi utilizado como veiculo de implantacdo dos
ideais de moral e de bons costumes defendidos pelo regime, em especial apds o fim

da luta armada, quando os agentes ficaram livres do monitoramento de guerrilheiros.

>>Doutoranda do Programa de Pés-Graduacdo Interunidades em Estética e Historia da Arte da
Universidade de Sdo Paulo; Mestre em Historia da Arte pela UNIFESP (2019); Pés-graduada em Gestdo
de Bens Culturais pela FGV (2017).

*¢ Quanto a periodizacio da ditadura militar no Brasil, ha divergéncias sobre o ano de encerramento.
Alguns estudos adotam 1985, em funcdo da posse do primeiro presidente civil; outros 1989, por conta da
primeira eleicao direta de um presidente civil; e ha ainda aqueles que adotam 1988, ano da promulgacao
da Constituicado, que estabelece a ordem democratica.
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O pesquisador aponta ainda que essa persegui¢cdo apresentava um recorte de
classe, na medida em que a repressdo as homossexualidades e travestilidades®” em
cidades como Sao Paulo, por exemplo, se dava de modo mais violento nas ruas do
centro do que nas boates gays dos bairros nobres.

Diante deste contexto repressivo que se espalhava pela américa latina em
paises como o Chile, entre outros, coloca-se a questao: como se deu a pratica de
fotégrafas da regido quanto ao tema das homossexualidades e travestilidades? Este
artigo propde, portanto, uma reflexdo comparativa entre os trabalhos realizados por
Madalena Schwartz e Paz Errdzuriz com as travestis e transformistas, no Brasil e no
Chile, durante a ditadura militar nos dois paises.

Madalena Schwartz, nascida em 9 de outubro de 1921, em Budapeste,
Hungria, emigrou para a Argentina aos 13 anos, instalando-se em Buenos Aires. Em
1960, ja casada e com dois filhos, mudou-se para Sao Paulo, onde permaneceu até o
fim da vida. Morando e trabalhando no centro da cidade, onde administrava uma
lavanderia, comegou a fotografar em 1965, quando teve acesso a uma camera
35mm. No ano seguinte, ja estava associada ao Foto Cine Clube Bandeirante, que
frequentou a década de 1980, aprendendo ali os fundamentos da pratica fotografica
e estabelecendo um circuito de relagdes que estimulou seu interesse pela atividade.
Trabalhando principalmente com fotografia preto e branco, em 35mm, Madalena
desenvolveu uma estética baseada no principio do chiaroscuro. Nos primeiros anos
como fotdgrafa, realizou coberturas fotograficas de congressos e stills de pecgas
teatrais, mas foi como retratista que seu trabalho ganhou projecdo. Colaboradora
frequente de revistas como Cldudia, Iris, Lui Status, Vogue, Planeta, e também da TV
Globo, Madalena teve seu trabalho incorporado aos espagos da arte a partir das
exposi¢coes promovidas por Pietro Maria Bardi, no MASP, em 1974, 1975 e 1983.
Composta, principalmente, de retratos, a produgdo de Madalena — cerca de 16 mil

negativos, 450 slides e 1000 ampliagdes — integra o acervo do Instituto Moreira

>’ Neste artigo, optei pela categoria travestilidade. “Como indicam varios pesquisadores, o termo
travestilidade, em oposicao ao travestismo, contempla a imensa complexidade das formas de expressao
travesti existentes, considerando a heterogeneidade dos modos de ser no mundo que € configurado pela
cultura travesti” (LOPES, 2016, p. 150).
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Salles desde 1998. Dentre as fotografas que fazem parte da Colegdo MASP/FCCB,
Schwartz é a unica que esta presente também na Colegao Pirelli/MASP.

Paz Errazuriz, por sua vez, € uma mulher de outra geracdao e com uma
trajetdria de vida muito distinta de Madalena Schwartz. Nascida em 2 de fevereiro de
1944, em Santiago, no Chile, estudou Educagdo em Cambridge, Inglaterra, onde se
formou em 1966, e na Universidade Catdlica do Chile, na qual se graduou em 1972.
Professora infantil, com o golpe militar foi obrigada a deixar as escolas em que
lecionava e passou a se dedicar integralmente a fotografia. Autodidata, publicou, em
1974, o livro Amadlia, com textos e fotos para criangas, atualmente considerado um
dos primeiros fotolivros latino americanos. Em 1981, fundou a Associagdo de
Fotdgrafos Independentes (AFI), organizacao de profissionais que cobriam protestos
e eventos politicos durante a ditadura. Em trabalhos como Adormecidos, de 1981,
que retrata pessoas que dormem pelas ruas da cidade, ou O /nfarto da alma, de
1992, sobre o amor em um hospital psiquiatrico, Paz realiza o que define como um
trabalho documental. Apenas em 1993 a fotégrafa teve acesso a uma educagao
formal em fotografia, quando frequentou o International Center of Photography (ICP),
em Nova York. Em 2020, o Instituto Moreira Salles de Sao Paulo realizou uma
exposicao retrospectiva dos trabalhos de Paz percorrendo suas principais séries
fotograficas que retratam além das pessoas em situagao de rua e dos internos em
hospitais psiquiatricos, integrantes de pequenos circos, lutadores de boxe amador,
cegos, idosos, indigenas de etnias em processo de extingao, prostitutas e as
travestis. Os ensaios de Errazuriz, realizados principalmente em preto e branco,
resultam de um processo criativo baseado na convivéncia. Considerada a mais
célebre fotégrafa chilena da atualidade, Paz Errdzuriz segue em atividade (PAVAM,
2017).

A partir dessa descri¢ao de dados acerca da vida de ambas as fotdgrafas
é possivel perceber algumas diferengas nas trajetorias, que vao além da diferencga
de geragao. Enquanto Paz teve acesso ao ensino superior e se decidiu pela profissao
ainda na juventude, Schwartz nao cursou a universidade e s6 iniciou uma carreira
como fotégrafa beirando os cinquenta anos. Por outro lado, Errazuriz se dedicou a
fotografia como profissdo a partir de uma experiéncia autodidata, enquanto

Schwartz aprendeu os fundamentos da fotografia em cursos do FCCB. Apesar das
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diferengas, as duas fotdgrafas compartilham o interesse pelas travestilidades e a
postura empatica em relagdo aos retratados.

No caso de Madalena, os ensaios com as travestis e transformistas
foram realizados, em grande parte, entre 1971 e 1976, periodo particularmente
repressivo da ditadura brasileira, no apartamento onde a fotégrafa morava e
mantinha um estudio, ou nos camarins dos espetaculos em que se apresentavam as
travestis e transformistas. (Embora em menor quantidade, hd também ensaios
realizados em casas de conhecidos e até mesmo ao ar livre, em parques ou
quintais.) O interesse de Madalena em retratar essas pessoas € atribuido a
convivéncia estabelecida com elas, no centro da cidade de Sao Paulo, atendendo na
lavanderia e caminhando pela regido. Em especial, a relagdo com seu cabeleireiro,
Danton, cujo processo de transicdo a fotdégrafa acompanhou e retratou até a
mudanca dele para Nova York, quando passou a se identificar como Ludmila.

Ainda que os ensaios com as travestis e transformistas sejam
usualmente associados a figuras célebres como Elke Maravilha, Dzi Croquettes e
Ney Matogrosso, é importante notar que grande parte das fotografias retratam
pessoas anonimas ou pouco conhecidas, trabalhadoras da noite paulistana,
individuos em processo de transicdo ou que buscam na fotografia um meio para
uma expressao de género dissidente. Dessa maneira, Madalena colaborou com o
processo de construcao de identidade de varias dessas pessoas, que se utilizavam
dos retratos para a divulgacao de seus espetaculos ou apenas para um fim pessoal
de conciliagdo com a prépria imagem.

No que diz respeito a difusdao dessas fotografias, algumas foram
apresentadas na primeira exposigao individual de Madalena Schwartz no MASP, em
1974, e outras tantas figuraram em um nimero especial da Revista /s, publicado no
mesmo ano. No catdlogo da mostra Retratos, realizada logo ap6s a aquisigao do
acervo fotografico de Schwartz pelo Instituto Moreira Salles, no fim da década de
1990, estao reproduzidas quatro imagens da série de travestis e transformistas. Mas
foi apenas em 2012 — quase 20 anos apds a morte da fotégrafa e 40 anos apos a
realizagcdo dos ensaios — que por iniciativa de um de seus filhos, o professor Jorge
Schwartz, se produziu uma exposi¢ao e uma publicagdo em torno deste tema. O livro

Crisdlidas, editado pelo Instituto Moreira Salles, apresenta um primeiro recorte das
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centenas de fotografias que Madalena fez em torno das travestilidades. Por fim, em
2021, ano do centenario da fotografa, o IMS realizou uma segunda exposigao com
esse material: As metamorfoses: travestis e transformistas na Sao Paulo dos anos
70, na qual os ensaios de Madalena foram usados como ponto de partida para uma
investigacdo acerca da produgao fotografica latino americana dedicada as trans. A
mesma exposi¢gao expunha também algumas das fotografias de autoria de Paz
Errazuriz.

Ja no caso de Errazuriz, os ensaios fotograficos com as trans ocorreram
de 1983 a 1987, durante a ditadura chilena, nos prostibulos de Santiago e Talca, que
a fotégrafa frequentou acompanhada da escritora Claudia Donoso. Cabe lembrar
que, de acordo com Rosane Pavam, o regime ditatorial chileno, que vai de 1973 a
1989, proibia e combatia os bordéis*®, sendo especialmente intolerante com
homossexuais e travestis.

A investigacdo de Erradzuriz se inicia no prostibulo La Palmera, em
Santiago, com mulheres cisgéneras, mas estas nao autorizaram a publicagdo das
imagens com medo de represalias. A excecao foi Evelyn, ou Eve, uma travesti que
ficou satisfeita em ver seu rosto nas pdaginas da revista que noticiava uma exposi¢ao
de Paz Errazuriz. A partir dai se estabeleceu uma relagdo que levou a fotégrafa a
conhecer a realidade daquelas travestis que, em prostibulos como La Jaula, em
Talca, viviam confinadas em minusculos quartos semelhantes a celas. Como
resultado desse trabalho a fotdgrafa realizou o livro La manzana de Adan, ou O
pomo de Adao, no qual se concentrou nas figuras de Evelyn, sua irma Pilar e da mae
de ambas, a costureira Mercedes Paredes Sierra® (PAVAM, 2017).

A fotografa documentou a rotina das irmas e de suas companheiras de
trabalho, vestidas como homens quando iam as ruas fazer compras ou ao posto de

saude, mas, em especial, o ritual de transformagdo que ocorria no fim da tarde,

8 No Brasil, prostituicio e homossexualidade ndo eram proibidas por lei, mas o regime autoritario
reprimia essas praticas sob a alegacio de “vadiagem”. A subjetividade da aplicacdo de uma lei como essa
fazia das travestis, gays e Iésbicas alvos preferenciais da policia.

>’ Mercedes se mudou para o prostibulo, onde vivia com as filhas, depois de sofrer toda sorte de
perseguicoes nos lugares em que trabalhava por conta da identidade de género e da profissdo de Eve e
Pilar.
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quando se maquiavam e se vestiam para a noite. O ensaio fotografico de Errazuriz
tem desde sua origem um carater politico, uma orientagdo militante no sentido de
dar visibilidade a pessoas perseguidas por sua orientagdo de género, a quem o
sistema ndo deixava alternativas de subsisténcia além da prostituicdo, que este
mesmo sistema condenava.

La manzana de Adan, livro que resulta desse trabalho, foi realizado gragas
a uma bolsa Guggenheim que a fotégrafa recebeu entre 1986 e 1987. Langado em
1990, logo apés o fim do regime militar no Chile, o livro foi boicotado pelas livrarias,
vendeu uma uUnica copia e se tornou o primeiro e ultimo livro da Editora Zona.

A partir desta breve descricdo dos ensaios fotograficos de Madalena
Schwartz e Paz Errdzuriz é possivel estabelecer algumas aproximacdes e diferengas
entre os trabalhos das duas fotégrafas.

Em ambos os casos, como ja foi dito, existe uma atitude empatica, um
interesse genuino pelo outro, um desejo de troca, uma atitude ndo-invasiva. Essa
empatia, no entanto, se manifesta a partir de movimentos e em espacgos distintos.
Enquanto Madalena Schwartz prop6e um movimento de acolhimento, algo que foi
definido por Gonzalo Aguilar e Samuel Titan Jr. como “a fotografia como
hospedagem” (SCHWARTZ, 2021), trazendo seus modelos para o espago doméstico,
o movimento de Paz Errazuriz é de investigacao, de deslocamento, de ir em direcao
aos espacos onde vivem essas mulheres para melhor conhecer suas realidades. Até
onde pude observar, em ambos os casos existe uma relagdo fundamental que
impulsiona o contato das fotografas com o universo trans. No caso de Schwartz a
relagdo com seu/sua cabeleireiro/a, Danton/Ludmila, e no caso de Paz a relagéo
com Evelyn.

A proposta de trabalho de cada uma das fotdgrafas, no entanto, é
totalmente distinta. Enquanto Schwartz é uma retratista e constréi, portanto,
imagens iconicas de seus retratados, Errazuriz realiza um trabalho documental que,
embora resulte em retratos, esta ligado ao registro de um momento e de seu
entorno. Isso fica evidente na maneira como cada uma delas se relaciona com o
ambiente, Schwartz frequentemente trabalhando com um fundo infinito preto ou
branco, no qual sé o que importa é a figura, e Errazuriz, inversamente, fazendo do

ambiente parte fundamental daquilo que esta sendo retratado.
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No que diz respeito a equipamento, material e iluminagdo, Schwartz
trabalha principalmente com cameras 35mm e, de modo menos frequente, com
médio formato, quase sempre fotografando em preto e branco mas de vez em
quando langando mao da cor. Embora utilize iluminagao artificial em muitas
situagdes, é importante notar que o estudio de Schwartz, em seu apartamento no
30° andar do Copan, tinha uma excelente fonte de luz natural, utilizada em muitos
ensaios. Ainda quanto a iluminagao, nesse conjunto de ensaios com pessoas trans
existem alguns poucos realizados ao ar livre, durante o dia e, portanto, também com
luz natural.

Quanto ao formato das fotografias, Errazuriz se concentra no 35mm,
trabalhando com uma Nikon. Sobre a presenca de fotografias coloridas no ensaio, a
fotégrafa conta que nao se trata de um partido estético a priori mas do resultado da
escassez de material: ela trabalhava com o filme que era possivel adquirir e nem
sempre havia filme preto e branco disponivel no mercado durante a ditadura
chilena. No que diz respeito a iluminagéao, assim como no caso do uso da cor, a
utilizagdo do flash ndo partiu de uma opcgao estética, sendo consequéncia das
condi¢Oes de trabalho em ambientes fechados e escuros. Sempre que possivel, no
entanto, a fotdégrafa buscava documentar suas modelos ao longo da tarde, fazendo
uso da luz natural (PAVAM, 2017).

E possivel apontar ainda duas grandes diferengas entre os trabalhos de
Schwartz e Errazuriz: as atividades das retratadas e a recepgao das fotografias no
seu periodo da producgéo. No que diz respeito as atividades das retratadas, enquanto
Schwartz trabalhava, principalmente, com trans que eram profissionais do
espetaculo, Errazuriz trabalhava com as profissisonais do sexo. Quanto a recepgao
das fotografias no seu periodo de produgao, é preciso levar em conta as diferengas
de contexto. Isso porque Schwartz produziu em um momento de efervescéncia
cultural em torno das questdes de género como forma de contestagao da ditadura
brasileira e, estando em consonancia com um movimento que ia além do seu projeto
criativo, encontrou caminhos para alcancgar instituicdes como o museu, caso do
MASP, e a imprensa, caso da revista /is. Errdzuriz, por sua vez, trabalhava em um
regime ditatorial de uma sociedade extremamente conservadora, em um momento

de disseminagdo da AIDS pelo mundo e, consequentemente, de ampliagdo do
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preconceito contra as trans e os homoafetivos. Somados o contexto chileno a
atividade profissional das retratadas por Errazuriz, as fotografias encontraram
dificuldade para ser difundidas, naquele periodo.

Como consideragbes finais deste breve artigo é possivel dizer que
Madalena Schwartz ndo demostrava incobmodo em ser uma retratista, categoria de
fotografia vista como menos relevante naquele periodo de valorizagdo do
fotojornalismo. Para ela a fotografia era um oficio, um meio de sustento que
substituiu o trabalho na lavanderia, além de um meio de libertacdo. Uma estratégia
que permitiu a uma mulher de cerca de 50 anos criar uma nova vida para si mesma,
circular em espacos e estabelecer relagdes que, até entdo, seriam impensaveis em
sua vida de mae de familia judaica e imigrante, pertencente a classe média
conservadora.

Por meio da fotografia, Schwartz retrata boa parte da intelectualidade e da
classe artistica paulistana das décadas de 1970 e 1980, tornando-se ela propria, de
certa forma, uma instancia de legitimagao. Ao incluir as trans entre seus retratados,
sendo uma fotografa de figuras célebres; ao abrir as portas de um lar burgués para
as trans, que usualmente nao eram recebidas nesses ambientes; e, em especial, ao
levar as imagens das trans para dentro de um museu, no caso o MASP, a fotografa,
de modo nao planejado, rompeu limites do regramento social conservador que
pretendia manter as trans em seus guetos.®°

O gesto de Schwartz, ao abrir sua casa para esses ensaios, gerou
burburinho entre as trans do centro de Sao Paulo, todas desejosas de serem
retratadas por aquela senhora. Ter um retrato de Schwartz era um simbolo de status.
A importancia do gesto da fotégrafa para aquele grupo ficou evidente quando, na
noite de inauguracao da exposicao de 1974, no MASP, a boate Medjeval, reduto gay
daquele periodo, deu uma festa sé para convidados em homenagem a Schwartz.
Assim, ainda que nunca tenha assumido uma postura politizada ou militante,

Madalena Schwartz realizou um trabalho que afetou as travestilidades paulistanas

O A esse respeito é preciso notar que as fotografias de Madalena que retratam as trans, difundidas no
periodo da ditadura, estando ligadas ao campo do espetaculo, apresentavam as trans de modo
teatralizado, afastando suas travestilidades da realidade cotidiana e aproximando-as do campo da
fantasia o que, de acordo com Quinalha, seria um fator de abrandamento da censura oficial e da opinido
publica (QUINALHA, 2017, p. 79-91).

168



Anais do V Seminario de Estética e Critica de Arte da USP: Sentidos na Asfixia

durante a ditadura, na medida em que colaborou com a visibilidade desses corpos
no espaco publico.

Paz Errazuriz, por sua vez, recusa a alcunha de retratista, embora muitas
de suas fotos resultem em retratos. Nela a intengcdo é documental e, o trabalho,
realizado a partir de uma longa convivéncia com as retratadas, apresenta grande
integracdo com o ambiente. Para Errazuriz a fotografia parece ser, antes de mais
nada, um ato politico, um veiculo para exercer uma militdncia que denuncia a
marginalizagdo de determinados grupos enquanto traz a tona a humanidade destes
mesmos grupos, muitas vezes violentada por um sistema opressivo.

O boicote ao trabalho de Paz, quando do langamento de La manzana de
Adan, em 1990, da a medida do quao interditado era esse tema no Chile logo apés a
ditadura militar. Por conta do boicote, o trabalho de Errazuriz com as trans acabou
tendo pouca reverberagdo em seu proprio tempo. Foi com o fortalecimento das
pautas identitarias em todo o mundo, em especial a partir dos anos de 2010, que o
trabalho de Errazuriz ganhou projecao internacional. O ensaio com as travestis
passou a ser valorizado e, em 2014, foi langcada uma nova e luxuosa edi¢ao do livro
La Manzana de Adan, digna do projeto realizado pela fotégrafa. Com o passar do
tempo, essas fotografias de Paz Errazuriz ganharam uma importancia ampliada: a de
memoria de trabalhadoras do sexo que sdo apagadas de modo constante das
narrativas oficiais.

Por fim, me parece que aqui se da uma situagao curiosa. O ensaio de
Madalena Schwartz, que ndo tem uma motivagao politica e se aproxima de uma
estética fotografica tida como ultrapassada - a do FCCB -, afeta a
representatividade das trans no periodo simultaneo a produgao das imagens. Por
sua vez, o trabalho de Paz Errazuriz, que tem uma motivagao nitidamente politica e
esta alinhado a estética fotojornalistica em voga naquele momento, ndo consegue
interferir em seu préprio tempo, realizando sua intencdo de dar visibilidade as
travestis apenas a posteriorr.

Independente das diferengas e semelhangas, ambos os trabalhos
integram a memoria da comunidade LGBTQIA+ e, cada um a sua maneira, colaboram
com o processo de construgdo da visibilidade de um grupo constantemente

perseguido e violentado.
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A INTERRUPCAO CRITICA E A REDENCAO

LEONARDO RODRIGUES SILVERIO®'

A interrupcéo critica e a redengao

Minha comunicacao parte de uma preocupacao a respeito da atualizacao
do conceito de critica em Walter Benjamin, principalmente em seus textos do inicio
da década de 1920, mas nao sé. Essa suspeita se estabelece a partir de uma
percepcao de que quando Benjamin fala de critica, ele ndo esta dialogando
diretamente com a tradigdo hegeliano-marxista de critica, que a concebe enquanto
motor negativo e dialético. Nao excluindo essa tradi¢cao, o autor remonta ao inicio do
romantismo alemao e ao seu carater positivo de critica: de atualizagao dos objetos e
de continuidade através de uma ruptura com a univocidade sedimentada entre a
intencdo do autor e a materialidade da obra, como se a vida do autor nos desse a
resposta direta da expressao literal de toda sua producao. Fiel a tradicdo romantica
de Schlegel e Novalis, Benjamin explora o campo da estética da recepgao e da
grande destaque ao publico; a interpretacao de leitores que interferem na obra de
modo a contribuir com ela, permitindo que compreendamos todas as producdes
artisticas como verdadeiras obras abertas, e que seria nisso que se encontraria a
atualizacao de todas elas e a possibilidade de que possamos lé-las com os olhos de
nosso tempo de agora. A investigagao aqui, entdo, se da através da caracterizagcao
dessa critica positiva exercida por Benjamin e da determinagdo — atribuida pelo
filosofo — a tarefa do critico.

Comecemos com o diagnéstico dado por Benjamin em Rua de mé&o unica:
“Loucos os que lamentam o declinio da critica. Pois sua hora ha muito tempo ja
passou. Critica € uma questao de correto distanciamento” (BENJAMIN, 2012, p. 56).

Nesse trecho, proximo também dos diagndsticos feitos em seu texto “O narrador”,

1 Graduando do curso de Filosofia da USP, atualmente no 9° semestre; bolsista do PET Filosofia-USP;
contato: Isilverio@usp.br.
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ele parece evidenciar que a critica ndo se separa da constatacao de que os valores
de seu tempo, a sociedade europeia do inicio do séc. XX, estdo em declinio; que a
transmissdo dos saberes encontra-se perdida em virtude do avango da razao
instrumentalizada, dos avancos das técnicas voltadas para a guerra e do
atrofiamento de nossas faculdades perceptivas que interpretam o mundo. Tudo isso
se da, também, com a perda das experiéncias [Erfahrung] coletivas, com a
predominancia das vivéncias [Erfebnis], com a reprodutibilidade técnica, com o
avanc¢o dos dominios da informacgao e, também, com a perda da aura. Sobre essa
ultima, Benjamin diz no ensaio “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade
técnica” que “aura” trata-se de uma “aparigao Unica de uma coisa distante, por mais
perto que ela esteja” (BENJAMIN, 1994, p. 170). Ou seja, a perda da percepcao de
distancia entre sujeito e objeto, favorecido pelo avanco técnico, atrofia as nossas
relagdes auraticas; atrofia nosso pensamento critico, pois, mais uma vez, “critica é
uma questdo de correto distanciamento” (BENJAMIN, 2012). O fato, entdo, é que a
critica, junto com tantos outros elementos que compunham a percep¢ao do mundo
moderno, declinaram. Porém, novamente, “loucos aqueles que lamentam o declinio
da critica” (BENJAMIN, 2012) e, entdo, nos perguntamos o porqué. Diante do mundo
em que se encontrava, tdo propenso ao pessimismo — e Benjamin talvez tenha sido
um dos mais pessimistas de seu periodo como evidenciam seus textos —, parece
que Benjamin ainda assim possui um olhar sébrio (ndo necessariamente otimista)
em relagao a situagdo em que se encontrava.

Nos parece que Benjamin enxerga no eclipse dos produtos do iluminismo
a possibilidade romantica de supera-los. O ponto mais baixo parece o melhor lugar
para enxergar os demoénios que o sono da razdao pode produzir — e é aqui que
Benjamin atribui uma das determinagdes do critico, quando no texto sobre “O
surrealismo”, diz: “O critico pode instalar nas correntes espirituais uma espécie de
usina geradora quando elas atingem um declive suficientemente ingreme”
(BENJAMIN, 1994, p. 21). Diante das ruinas da civilizagao, diante dos destrogos da
guerra, é ai que o critico deve se encontrar. Quem sabe como trapeiros possamos
encontrar, dentre os entulhos, algum achado que nos permita a redengao, salvagao e

plena realizagdo da justica — mas voltaremos a isso em breve.
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Se faz importante, agora, trazer as primeiras determinagdes do conceito
de critica para Benjamin, a partir de sua tese de doutorado. Devemos frisar aqui
como a teoria da arte no primeiro romantismo esta muito vinculada a teoria do
conhecimento baseada em Fichte, que compreende o movimento reflexivo como um
desdobrar infinito a respeito do objeto apresentado — o que ira inspirar autores do
primeiro romantismo aleméo estudados por Benjamin, como Schlegel e Novalis. A
partir disso, Benjamin reconhece o pioneirismo desses autores ao trabalharem com
o conceito de critica a partir do conceito de reflexao enquanto medium, um meio no
qual o fendbmeno da critica move-se gragas as infinitas reflexdes do pensar, um
absoluto enquanto medium-de-reflexdao. Além disso, negando que o principio da
reflexdo seja o Eu, o autor defende o conceito de reflexdo desses primeiros
romanticos por abarcar a possibilidade de abertura a partir de um ponto qualquer
que pode se cristalizar (ou tornar-se uma constelagdo) em conceito: “Apenas com a
reflexdo nasce o pensamento, sobre o qual se reflete. Dai poder-se dizer que toda
reflexdo simples nasce absolutamente de um ponto indiferenciado” (BENJAMIN,
2018, p. 48). E com essa nogdo de ponto indiferenciado da reflexdo que nédo se
sustenta no Eu, que temos a passagem para a nogao de “obra de arte” que, a
principio, trata-se de uma reflexao “livre-do-Eu”. Sendo assim, temos a “arte como o
medium-de-reflexdao absoluto”, isto é, ela é o campo fundamental onde se
desenvolve o pensamento e fundamenta a Bildung, seja entendida pela aparéncia da
cultura, da formacgao, da harmonia, do génio, da ironia, da religido, da organizagao ou
da histéria (Cf. BENJAMIN, 2018, p. 52). A critica, nesse contexto, é entendida
enquanto um medium de reflexao, isto , como um meio ambiente ou um espago no
qual as experiéncias do pensamento podem se realizar de maneira propicia com
diversos estimulos. O que da energias a esse campo é o carater positivo da critica
que instiga a pensar o objeto e pensar a si mesma sempre através de todas as
brechas que deixamos de explorar. A singularidade da obra de arte nesse medium-
de-reflexao é desdobrada a infinitude, o que Novalis chamava de “romantizar”, isto é,
dar a aparéncia de infinito (absolutizagdo ou universalizagéo) ao finito (Cf. NOVALIS
apud BENJAMIN, 2018, p. 76).

Esse elemento da romantizagdo no conceito de critica nos faz

compreender que a critica € um exercicio que contribui para a obra de arte mais do
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que a julga ou, nas palavras de Benjamin, “a tarefa da critica é o acabamento da
obra” (BENJAMIN, 2018, p. 113) — e por isso Novalis diz que algumas obras néo
necessitam de recensao, pois a critica desdobra, intensifica e potencializa o préprio
germe em desenvolvimento da obra, no sentido de uma “obra aberta” ou “obra
incompleta” que aspira ao infinito, isto €, um desdobrar infinito que pensa a si
mesmo e que, por mais que se esforce, mantera seu carater de aspiragcao
inconclusiva, pois a critica aceita a si mesma como inacabada, mas com um
potencial de atualizagdo imanente. Por isso, também, a critica de Schlegel sobre o
Wilhelm Meister, de Goethe, é entendida ndo como julgamento, mas como uma
continuagao do proprio romance ou, de outra maneira, um juizo que é ele mesmo
uma obra de arte, como um “método de seu acabamento” (BENJAMIN, 2018, p. 77).
Schlegel seria, na visdo de Novalis, o leitor verdadeiro, pois era critico
(positivamente) e, dessa maneira, um “autor ampliado” (Cf. NOVALIS apud
BENJAMIN, 2018, p. 77), um “filosofante” que “filosofa a si mesmo” e que realiza “o
ato de saltar por cima de si mesmo” (BENJAMIN, 2018, p. 75).

Ja na segunda parte da tese, Benjamin passa a trabalhar diretamente no
campo da arte, comegando pelo conhecimento através da critica de arte neste
medium-de-reflexdo. Em sintese, o autor determina que “a tarefa da critica de arte é
o conhecimento no medium-de-reflexdo da arte [...] A critica é, entdo, diante da obra
de arte, 0 mesmo que a observacao é diante do objeto natural” (BENJAMIN, 2018, p.
74, grifo nosso). Estabelecido o paralelo entre a epistemologia e a estética, temos
claramente que a critica € também um meio de reflexdo e de autoconhecimento no
campo da arte. O que nos leva a tentar compreender as leis proprias desse campo
que constitui cada objeto artistico e que deve ser compreendido e explicitado pelo
critico de maneira reflexiva.

Nesse sentido, a critica eterniza a obra ao atualiza-la, pois desdobra
ativamente seu teor de verdade a partir do seu teor material, para retomar os
conceito que Benjamin utiliza no ensaio sobre As afinidades eletivas, também de
Goethe, alguns anos apds essa tese de doutorado. O método utilizado por Benjamin
para abordar a novela sao as nogdes de “teor material” e “teor de verdade”. Elas se
distinguem enquanto “comentdrio da obra” e “critica da obra”, respectivamente, o

gue nos permite compreender a obra de arte em seu contexto histérico e em suas
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circunstancias, mas também nos permite compreendé-la para além dessas
determinagdes materiais que, uma hora ou outra, irdo se desfazer. A preocupagao de
Benjamin é a de compreender a verdade que resta da obra mesmo apds sua ruina
(material). Por isso ele diz, em A origem do drama trdgico alemao, que a critica é a
“mortificacdo da obra de arte” (BENJAMIN, 2020, p. 194), onde vemos ecoar
Schlegel: “Pois é da morte do individual que brota a imagem do todo” (SCHLEGEL
apud BENJAMIN, 2020, p. 91) e até mesmo na afirmagdo de Benjamin quando diz
que “a critica sacrifica completamente a obra em nome da coeréncia da unidade”
(BENJAMIN, 2020, p. 92) - e reflexdo através de desvios —, “método é caminho ndo
direto” (Cf. BENJAMIN, 2020, p. 16) — aqui a critica da obra é entendida como a
reflexdo sobre a obra no sentido de desdobrar o “germe critico imanente a ela
mesma” (BENJAMIN, 2020, p. 86).

Para caracterizar a relagdo entre eterno e efémero contida na relagao
entre obra de arte (seu teor de verdade) e vida histdrica (seu teor material), Benjamin
trabalha com os conceitos de ideia e a ideia de origem.

A formulagao classica de Benjamin sobre as ideias esta contida na frase
“as ideias relacionam-se com as coisas como as constelagées com as estrelas”
(BENJAMIN, 2020, p. 22). As ideias sdo universais que ndo sao leis, mas sim
fragmentos; estrelas contidas nas constelagdes construidas pelo conceito. Sem isso
elas sdo obscuras, mas, quando circundadas pelos fendmenos através do conceito,
tem-se a “salvagao dos fenbmenos” e a “representacao das ideias”. “A ideia define-
se pela impossibilidade de renunciar a uma separagao com o fendmeno. Essa é a
natureza dialética que Ihe atribui Benjamin” (CASTRO, 2011, p. 73). A ideia de origem,
por sua vez, distingue-se da nogdo de génese, pois, além de ser uma categoria
plenamente histdrica, a origem “ndo designa o processo de devir de algo que nasceu,
mas antes aquilo que emerge do processo de devir e desaparecer” (BENJAMIN,
2020, p. 34). Ela é um redemoinho que arrasta o material produzido pela génese. Seu
movimento sé € compreensivel de maneira dupla: de um lado, restauragédo e
reconstituicao e, do outro lado, algo incompleto e inacabado.

A dialética do fendmeno originario se da através da repeticdo do
confronto permanente de uma ideia com o mundo historico “até atingir a completude

na totalidade de sua histéria” (BENJAMIN, 2020, p. 34), ou entdo, “a experiéncia da
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origem é aquela da emergéncia da ideia” (CASTRO, 2011, p. 62) — o trabalho com a
obra serd ndao uma redugao nela mesma, mas sim uma passagem para a totalidade,
isto é, passagem da obra individualizada para 0 momento em que ela remete para
além de si mesma, integrando-se ao todo da histodria. Isso € o que parece ser dito em
uma das teses do ultimo texto de Benjamin: “Este procedimento consegue conservar
e suprimir na obra a obra de uma vida, na obra de uma vida, a época, e na época,
todo o decurso da histéria” (“Tese XVII” apud LOWY, 2005, p. 130). A origem é a
experiéncia histérica do limite — daquilo que resta, apesar de tudo. Ela é a
restauragao inacabada da revelagao e que possui uma temporalidade especifica que
“implica tanto a retomada do passado, que ndo pode voltar a ser idéntico, quanto a
abertura para o futuro, enquanto experiéncia de inacabamento” (CASTRO, 2011, p.
76). Ela é indicacdo da crise: proximidade do aniquilamento e possibilidade da
redencgao. E € sobre essa crise que a critica trabalha, para que se possa supera-la.

E papel do critico identificar, entre as intermiténcias da aparicdo, os
momentos de possibilidade nos quais o teor de verdade pode surgir como um
lampejo de uma imagem dialética; reaparecer e “redesaparecer”. Se o teor material
se da pelas madeiras e cinzas, o teor de verdade deve incendiar esses materiais.
Esse é o processo de fazer a obra. Seu papel é destacar o momento em que o
“outrora” choca-se com o “agora”, pois somente assim o teor de verdade pode
aparecer, apesar de tudo. As manifestacoes ndao escondem a verdade, mas sdo a
propria verdade enigmaética. E essa dialética da destruicdo da fonte material do teor
de verdade que o critico deve captar, uma vez que € somente com a queima desses
materiais que a luz se manifesta. A critica tem a tarefa de quebrar a obra para salva-
la. Ela se faz através da reflexdo, e essa, por sua vez, deve conter um “carater
destrutivo” que dissolve falsas identidades e faz emergir novos caminhos ou
caminhos que foram deixados de lado com o tempo, mas que ainda tém potencial
para irromper na histdria através da transmissao e da heranga. Essa historicizagao
da obra de arte através da critica € um meio para o critico desfazer o fundamento
mitico que a encanta de beleza e harmonia e, dessa maneira, garante a interlocugao
da obra singular com as demais em um continuum do tempo que é capaz de

dialogar com todos os seus leitores presentes e posteriores. Uma obra imaculada,
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presa em si mesma, ndo passa de uma falsa beleza fragil sem capacidade de ser

criticada. Como diz Castro:

O problema levantado pela critica € o da necessidade de colocar em xeque
toda visdo mitica da obra de arte e da linguagem poética, que deve ser
substituida por uma concepgao absolutamente histérica e teoldgica, ciente
de que toda beleza é efémera, esta destinada a fenecer (CASTRO, 2011, p.
140).

Aqui podemos compreender plenamente, entdao, a base utilizada por
Benjamin para criticar a novela de Goethe. O fil6sofo ndo mantém seu olhar fixado
no passado, preso a finitude da obra, mas tem seus olhos ancorados em seu tempo
e em direcdo ao seu tempo, pois é “o préprio mundo que se pensa quando ndés o
pensamos” (CASTRO, 2011, p. 149). Benjamin atualiza a obra e, ao continuar o
movimento do teor de verdade da obra, ele pensa seu proprio tempo a partir da
novela e ao mesmo tempo a atualiza. O autor sustenta esse posicionamento até em
seu ultimo texto, a respeito do conceito de histdria, quando critica os historiadores
que simpatizam com os vencedores e tentam se transportar para o tempo
especifico, desconsiderando todo o movimento histérico posterior. Benjamin
atualiza a obra e, ao continuar o movimento do teor de verdade da obra, ele pensa
seu préprio tempo a partir da novela e a0 mesmo tempo a atualiza. Em sintese,
Benjamin afirma — na tese de doutorado — que trata-se de “descobrir os planos
ocultos da obra mesma, executar suas inten¢des veladas” (BENJAMIN, 2018, p. 77),
que mais tarde se explicitaria na dialética entre teor material e teor de verdade. A
contribuicdo de Benjamin enquanto autor ampliado é a explicitagdo de como se da a
continuidade histérica de determinados conceitos, isto €, sua origem, e de que
maneira esse estudo pode favorecer a possibilidade de romper com a linearidade
vazia e homogénea da histéria, muitas vezes violenta contra aqueles que sao tidos
como os vencidos, os explorados e os oprimidos.

Posteriormente, essas concepgdes de critica se mantém, mas evidencia-
se o carater destrutivo da critica, que nao visa propriamente “o despertar da
consciéncia nas obras vivas, mas a instauragao do saber nas obras que sao mortas;
a contemplagado da obra como ruina em nome de seu nucleo redentor, seu teor de
verdade” (CASTRO, 2011, p. 154). O caréater da critica é o de descontinuidade; de

ruptura. As linhas que tomam a aparéncia de critica acabam por legitimar uma
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continuidade; um procedimento aditivo; um direito; uma forca que se faz justa. E
uma apologia [Wiirdigung] do instituido e, por isso, nas teses Sobre o conceito de
historia, Benjamin diz que “ Wiirdigung é empatia com a catastrofe” (BENJAMIN apud
SELIGMANN-SILVA, 2020, p. 169), isto &, catastrofe é que as coisas fiquem tal como
estdo (Cf. BENJAMIN, 1989, p. 174). O exercicio critico de Benjamin é de fazer
explodir o continuum (Cf. “Tese XIV" de BENJAMIN apud LOWY, 2005, p. 119), e
aquele historiador materialista ou aquele critico que ndo seja capaz de realizar isso é
empatico com a histéria dos vencedores e seu cortejo triunfal — a institucionalizagao
da barbarie em cultura.

O trabalho do critico, para Benjamin, ndo visa o seu objeto como “uma
reliquia de museu, mas sim [como] algo que é encontrado sempre a partir do
presente” (SELIGMANN-SILVA, 2020, p. 172-3) — dada essa necessidade de sempre
se atualizar, a critica mira o agora. E, neste nosso tempo, dada a emergéncia e
iminéncia da catastrofe climatica, a critica necessita ser renovada e exercitada.
Assim, o foco de Benjamin se da menos no progresso e mais na atvalizaggo.
Conhecimento, para ele, estaria préximo da nocdo de saber ler o passado (Cf.
SELIGMANN-SILVA, 2020, p. 174).

Por isso critico também é proximo do historiador materialista: ambos, tal
como um trapeiro, buscam nos restos do progresso, os cacos da historia deixados
para tras — todos os sonhos e promessas que foram soterrados com as derrotas dos
explorados e oprimidos vencidos ou, como diz Seligmann-Silva, “a critica, assim
como o historiador/colecionador, vai colher no passado as esperangas, as utopias —
reveladas pelas imagens dialéticas — para redimi-las do seu esquecimento”
(SELIGMANN-SILVA, 2020, p. 179).

0 nosso olhar critico visa o futuro, mas Benjamin olha para o futuro
fazendo um desvio pelo passado revoluciondrio para buscar essas energias que
precisamos para superar o agora. Noés buscamos as forgas messianicas de nosso
tempo através do conhecimento do passado, pois esse poder messianico nao se da
apenas de maneira contemplativa, mas também ativa, pois visa a transformacgao
revolucionaria do presente — ele ndo busca apenas conservar o passado, mas fazer
com que o antes choque-se com o agora. Benjamin busca a fissura para romper o

fatalismo entre o “ainda ndo” e o “tarde demais”.
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Diante do que foi dito até agora, resgatamos aqui a tarefa do critico, uma
“atitude perante a catastrofe que, ao invés de relativiza-la e naturaliza-la, visa a
interrupcao do ciclo de violéncia, impedindo sua repeticao e fazendo emergir novas
formas de vida” (SANTOS, 2016, p. 43). Trata-se de ser capaz de encarar os
problemas do presente de frente, enxergando todo seu processo de constituicao
histérica e nisso buscar pelas certezas trémulas sedimentadas pela ordem vigente
para que encontremos seus limites em crise, pois € nesse espago que devemos
intervir e buscar pela revolugao que possa redimir os de agora e os de outrora, que
ainda sofrem. E esse sofrimento ndao pode ser ignorado, pois, enquanto ele se
mantiver, “também os mortos nao estarao seguros diante do inimigo, se ele for
vitorioso. E esse inimigo ndo tem cessado de vencer” (“Tese VI” de BENJAMIN apud
LOWY, 2005, p. 65). O que se mantém, através da critica, é a atualizacdo da
esperanga utdpica garantida pela forga messianica recebida por cada geragao
(“Tese II” de BENJAMIN apud LOWY, 2005, p. 48). Nos parece que a critica, nesse
contexto, é esse esforco de escovar a histéria a contrapelo (Cf. “Tese VII” de
BENJAMIN apud LOWY, 2005, p. 70) para que se possa verdadeiramente trazer a
tona o sofrimento dos vencidos da histéria, de maneira que se possa realizar uma
reparacgao histérica através da rememoracao historica das vitimas do passado, pois
essa redencao seria também uma salvagao para todos, de maneira a cortar o vinculo
histérico que sustenta uma violéncia continua. Para Benjamin, se faz fundamental
lutar por uma verdadeira histéria universal, “baseada na rememoracgéo universal de
todas a vitimas sem excec¢ao”, que “somente sera possivel na futura sociedade sem
classes” (LOWY, 2005, p. 95).

Por fim, gostariamos de encerrar reiterando essa necessidade que esta na
origem do conceito de critica trabalhado por Benjamin: a poténcia positiva de
atualizagdo. Mais do que uma negacao do real, neste conceito ha uma capacidade
ampla e complexa de lidar com constelagdes de ideias passadas, que germinam no
presente e nos oferecem meios para antecipar o futuro (melhor que a analogia
progressista e linear de “saltar para o futuro”). Frente a iminéncia de uma catastrofe,
nosso olhar melancdlico nao deve contribuir para cultivar um conformismo fatalista,
mas para aproveitar as brechas possiveis para que possamos romper com esse

aparente destino Unico e recuperar a abertura da histéria, de maneira a salvar e
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redimir todos aqueles que ousaram e ainda ousam sonhar com um mundo
radicalmente outro. Como diz Benjamin ao encerrar seu ensaio sobre a novela de
Goethe: “apenas em virtude dos desesperangados nos é concedida a esperanga”
(BENJAMIN, 2018, p. 121).
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CORPO E LINGUAGEM: QUANDO MUDAR A LINGUA E MUDAR O MUNDO

LUCAS DILACERDA®?

Saltar em abismos onde a linguagem nao esta posta, pois ela precisa ser
inventada. Isso é poética. Neste artigo, eu gostaria de ensaiar a hipdtese de que a
poética é o processo de fabricacdo de um artificio que da acesso ao campo do
sensivel. Esse processo pode se dar de diversas maneiras, a partir do uso de
diferentes materialidades, técnicas e linguagens artisticas que abrem caminho para
uma zona imaterial de sensibilidade, que é o proprio campo do sensivel. E esse
sensivel se refere ao campo dos afetos, do desejo, do corpo, da percepc¢ao, da
imaginacgao, da intuicao, da fabulagao etc. Por isso, sustentamos a hipotese de que a
poética € um modo de acessar o sensivel a fim de conhecé-lo, mas também de
transforma-lo.

A linguagem é uma ferramenta limitada para conhecer o sensivel, e mais
limitada ainda quando se trata de transforma-lo. Enquanto for tratada como
representacao dos corpos, a linguagem ficara restrita ao conhecimento racional,
cientifico e mecanicista das causas e dos efeitos. Fechada em si prépria, a
linguagem se projeta no mundo e reflete a si mesma. Desse modo, a linguagem se
transforma no seu préprio veneno e se encarrega de fabricar as suas proprias
ilusdes, sendo ela mesma uma ilusdo de si.

Vemos jorrar do bojo da linguagem todas as suas ilusdes que formam o
seu limite e a sua prisdo: metafisicas transcendentes, deuses transcendentes,
representacodes, palavras-unidades para o mundo-multiplicidades, igualagdo do nao-
igual, identidades, dualismos, binarismos etc. Vemos nascer a pele do mundo. A
linguagem encobre o mundo com uma pele de ilusdes, que menos nos conecta com
as forgas sensiveis, e mais nos acorrenta as formas dominantes. A linguagem

sufoca o mundo e aprisiona o real. Ela é a nossa corrente e 0 nosso veneno.

2| ucas Dilacerda é curador e critico de Arte. Graduado (Licenciatura e Bacharelado) em Filosofia, com
distincdo Summa Cum Laude, pela Universidade Federal do Ceara (UFC); Mestre em Filosofia, com énfase
em Estética e Filosofia da Arte pela UFC. E-mail: lucasdilacerda3@gmail.com.
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Na transcricdo Aula inaugural da cadeira de semiologia literaria do
Colégio de Franca (1977), o semidlogo e filésofo francés Roland Barthes (1915-
1980) afirma que “a linguagem é uma legislagao, a lingua é seu cédigo. Ndo vemos o
poder que reside na lingua, porque esquecemos que toda lingua é uma classificagao,
e que toda classificagao é opressiva” (BARTHES, 1980, p. 11). Barthes aponta para a
inseparabilidade entre linguagem e poder, entre lingua e serviddo. Portanto, nao
basta dizer que existe a linguagem do poder (a lingua de uma suposta classe
dominante), mas é preciso radicalizar e afirmar que existe o poder da linguagem (a
lingua como um sistema de dominacao).

No platé 4 Postulados da linguistica, do livro Mil platos: capitalismo e
esquizofrenia 2 (1980), os filésofos franceses Gilles Deleuze (1925-1995) e Félix
Guattari (1930-1992) escrevem uma critica a quatro paradigmas da linguistica, sdo
eles: 1°) A linguagem seria informativa e comunicativa; 2°) Haveria uma maquina
abstrata da lingua, que ndo recorreria a qualquer fator “extrinseco”; 3°) Haveria
constantes ou universais da lingua que permitiriam defini-la como um sistema
homogéneo; 4°) Sé se poderia estudar cientificamente a lingua sob as condigdes de
uma lingua maior ou padrao. Para Deleuze e Guattari, a linguagem nao é
essencialmente informagédo e comunicagao. Para eles, antes de tudo, a linguagem é

transmissao da palavra de ordem.

A unidade elementar da linguagem - o enunciado — é a palavra de ordem.
[...] que consiste em emitir, receber e transmitir as palavras de ordem. A
linguagem ndo é mesmo feita para que se acredite nela, mas para obedecer
e fazer obedecer (DELEUZE; GUATTARI, 2011, p. 12).

A linguagem é a propagacao da palavra de ordem do poder dominante, ela
pede obediéncia e servidao ao mundo como conhecemos. A linguagem dita o que se
pode dizer (o dizivel e o indizivel) e o que se pode ver (o visivel e o invisivel), ela dita
o campo do possivel e do impossivel, do pensavel e do impensavel, por isso, ela é
ditadora por natureza.

Retomando Barthes, “um idioma se define menos pelo que ele permite
dizer, do que por aquilo que ele obriga a dizer” (BARTHES, 1980, p. 11). As palavras
de ordem da linguagem nos pedem obediéncia e serviddo ao mundo como
conhecemos, aos seus modos de dizer (dizibilidades), aos seus modos de ver

(visibilidades), e ao seu campo de possibilidade de ser e de pensar. Por isso, Barthes
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entdo conclui que “a lingua, como desempenho de toda linguagem, ndo é nem
reacionadria, nem progressista; ela é simplesmente: fascista; pois o fascismo nao é
impedir de dizer, é obrigar a dizer” (BARTHES, 1980, p. 13).

A linguagem é um modo de subjetivacao, ela é uma das tecnologias de
controle do poder para adestrar a multiplicidade do corpo politico dentro dos limites
da cerca do mundo como conhecemos. Por isso, para Deleuze e Guattari, a
linguagem nao é essencialmente informagao e comunicagao, ou seja, a linguagem
nao € essencialmente representacdo. Para eles, antes de tudo, a linguagem é
performativa.

Nas conferéncias organizadas e publicadas no livro Quando dizer é fazer:
palavras e acdo (1951), o filésofo britanico John Langshaw Austin (1911-1960)
desenvolve a tese de que a linguagem néo é apenas uma representa¢ao dos corpos,
mas que ela é também uma produgéo dos corpos, ou seja, Austin desenvolve a tese
de que a linguagem faz coisas e analisa as condi¢des de possibilidade de quando
dizer é fazer, isto é, quando as palavras se tornam agao.

Austin faz uma distingdo de dois usos diferentes da linguagem: 1) a
linguagem constatativa; e 2) a linguagem performativa. A linguagem constatativa é
uma declaragdo (juizo) que pode ser afirmativa ou negativa, e que pode ser
verificavel e assumir o valor de verdadeira ou falsa. A linguagem constatativa é
descritiva, ou seja, ela € uma descricdo de um estado de coisas no mundo. Ja a
linguagem performativa € um proferimento realizado por um sujeito dentro de um
contexto especifico e que é inverificavel e ndo pode assumir o valor nem de
verdadeira e nem de falsa. A linguagem performativa é produtiva, ou seja, ela é uma
producdo de um estado de coisas no mundo, como, por exemplo: a declaragao do
casamento pelo padre, a sentenga de culpa pelo juiz etc.

No texto Assinatura acontecimento contexto (1991), o filésofo franco-
magrebino Jacques Derrida (1930-2004) faz uma critica a teoria dos atos de fala de
Austin, apresentando dois conceitos fundamentais como a iterabilidade e a
citacionalidade.

No texto Corpos que importam: os limites discursivos do “sexo”(1993), a
fildsofa estadunidense Judith Butler (1956-) faz uma leitura de Derrida e a influéncia

da teoria dos atos de fala de Austin, em especial os proferimentos performativos da
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linguagem, para a construgao de sua teoria pés-feminista e de género, no texto em
que a autora responde as criticas recebidas pelo seu livro Problemas de género:
feminismo e subversdo da identidade (1990), onde apresenta a sua tese de que o
género nem é um determinismo biolégico e nem uma construgao social, mas sim o
constructo de uma performatividade de género produzida pelo discurso e pela
linguagem.

Ainda no platbé 4 Postulados da linguistica, Deleuze e Guattari retomam a
teoria dos atos de fala de Austin para escrever a sua critica aos pressupostos da
linguistica. Para eles, a linguagem nao é essencialmente uma representacao dos
corpos, mas, antes disso, a linguagem é uma produgéao dos corpos. As palavras de
ordem sdo transformagdes incorpdéreas que se atualizam nos corpos. Pois a
linguagem é um incorporal (virtual) que se materializa nos corpos (atual). Portanto,
existem discursos sobre o corpo e corpos que falam, isto &, discursos que fabricam
0 corpo e corpos que fabricam o discurso.

Assim como as quatro ligagées organicas do carbono, existe uma
tetravaléncia do agenciamento. No eixo horizontal, ele é 1) Agenciamento maquinico
dos corpos; e 2) Agenciamento coletivo de enunciagdo. Ou seja, o agenciamento é
uma conexao entre corpo e linguagem. No eixo vertical, ele possui 3) Pontas de
territorializagdo; e 4) Pontas de desterritorializagdo. Ou seja, 0 agenciamento é uma
poténcia de conexao dura entre corpo e linguagem, mas também possui uma
poténcia de desconexao ou de conexao maleavel entre corpo e linguagem, isto &,
uma poténcia de desfazer os discursos sobre o corpo e de engendrar corpos que

falem novos discursos.

Tetravaléncia do agenciamento. Um exemplo: o agenciamento feudal.
Considerar-se-do as misturas de corpos que definem a feudalidade: o corpo
da terra e o corpo social, os corpos do suserano, do vassalo e do servo, o
corpo do cavaleiro e o do cavalo, a nova relagdo que estabelecem com o
estribo, as armas e as ferramentas que asseguram as simbioses de corpos
— é tudo um agenciamento maquinico. Mas também os enunciados, as
expressoes, o regime juridico dos brasdes, o conjunto das transformagdes
incorporeas, principalmente os juramentos com suas variaveis, o juramento
de obediéncia, mas igualmente o juramento amoroso, etc: € o agenciamento
coletivo de enunciagao. E, de acordo com o outro eixo, as territorialidades e
reterritorializagdes feudais, ao mesmo tempo que a linha de
desterritorializagdo que arrebata o cavaleiro e sua montaria, os enunciados
e os atos. Como tudo isso se combina nas Cruzadas (DELEUZE; GUATTARI,
2011, p. 32).
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Nessa perspectiva performativa e produtora da linguagem, ela nao é
apenas uma descricao do mundo, mas ela é a criagdo de um mundo. E que mundo
foi esse criado pela linguagem? E como criar nhovos mundos possiveis com a
linguagem e apesar da linguagem? Se a linguagem é o seu préprio veneno, qual seria

entdo o seu antidoto?

Na lingua, portanto, serviddao e poder se confundem inelutavelmente. Se
chamamos de liberdade ndo s6 a poténcia de subtrair-se ao poder, mas
também e sobretudo a de nao submeter ninguém, ndo pode entdo haver
liberdade sendo fora da linguagem. Infelizmente, a linguagem humana é
sem exterior: € um lugar fechado. S6 se pode sair dela pelo pregco do
impossivel: pela singularidade mistica (BARTHES, 1980, p. 14).

A poética é o antidoto da linguagem, ela é a saude e a vitalidade.
Entretanto, a poética nao esta fora da linguagem, ela é o seu fora. Esse fora nao é
nem o exterior nem o interior, ele é o espago entre, que se produz na zona cinza da
linguagem. Seguindo as pistas de Barthes, a poética é “trapacear com a lingua,
trapacear a lingua” (BARTHES, 1980, p. 15).

Como diz a artista e psicéloga Castiel Vitorino Brasileiro (1996-), neste
jogo nao se trata de ganhar ou perder, mas sim de “ganhar perdendo e perder
ganhando”. Também parafraseando a artista e professora Dodi Leal (1984), trata-se
de “entregar nao entregando e nao entregar entregando”.

A poética da linguagem aponta para epistemologia da burla (é preciso
conhecer as regras do jogo), para uma ética da malandragem (é preciso saber mentir
sobre os seus passos) e para uma estética do truque (é preciso criar disfarces para
passar imperceptivel).

No texto Poéticas e finangas (2011), o filésofo italiano Franco Berardi
(1949-) aponta uma pista para renegociarmos com a linguagem e pensarmos a
poética como uma “desautomacgao da palavra e de reativagdo da sensorialidade”
(BERARDI, 2020, p. 23). Estamos atravessando uma crise que ndo é apenas
financeira e econdmica, mas também é uma crise da linguagem e da sensibilidade.

Portanto, para que a linguagem acesse o sensivel, ela propria precisa se
tornar sensivel. A linguagem deve se tornar poética, sensivel, mistica, feitico e magia.
A linguagem precisa se reencantar com as suas raizes loucas, delirantes, oraculares

e videntes.
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Na instalacdo Feiticamentos da lingua (2021), a artista cearense Maria
Macedo (1996-) apresenta frases, rezas e ditos populares colhidos de suas
experiéncias e encontros da sua regido (Figura 1). Nessa acgao, Maria retoma a forca
curativa da palavra, tanto na reza como também na profecia de vida. Vida esta que
se refere a fertilizagdo da terra, do plantio, mas também das vidas nesse territorio

seco e infértil que se chama Brasil.

FROPRIA LINGUA

Figura 1: Feiticamentos da lingua (2021), Maria Macedo.
Fonte: Arquivo pessoal.

Apesar do Brasil, Maria escreve suas rezas em sacos de estopa que
armazenam o alimento. Sendo as préprias rezas o alimento e o adubo para nos
fertilizar e nos reflorestar. Maria dobra e torce a lingua e a faz dizer algo de
impossivel, algo que nos transforma e nos modifica. Ela langa um feitigo e planta em
nds uma semente de um germe por vir.

Artaud dizia que escrevia para os analfabetos. Ele escrevia no lugar dos
analfabetos, como se para escrever fosse preciso se tornar um analfabeto em sua
propria lingua, como se fosse preciso desaprender as palavras que a norma
sussurrou em nossos ouvidos. Para escrever, era preciso aprender uma outra lingua,
era preciso escrever em uma linguagem alienigena. Escrever para os analfabetos,
escrever para aqueles que nao tém lingua, para aqueles que ainda estao por vir e que
ainda nao tem linguagem, para aquelas existéncias estrangeiras em sua propria

terra.
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Escrever para os analfabetos para dar uma lingua aqueles que ainda ndo o
tem, para tornar dizivel aquilo que é indizivel. Como se fosse preciso torcer a lingua
para fazé-la dizer algo de impossivel. Como se fosse preciso enfeiti¢ar a lingua para
enfim conseguirmos pensar algo de novo. Diante da escrita poética, nés é que nos
tornamos analfabetos, porque somos obrigados a reaprender a ler o mundo e a nés
mesmos.

A filosofia, a arte e a literatura nascem do grito dos animais, como se o
escritor precisasse escrever a forca do grito. O escritor é alguém que forca a
linguagem até um limite que separa a linguagem da animalidade, limite que separa a
linguagem do grito, que separa a linguagem do canto. O escritor escreve para os
animais, para as plantas e para os minerais. O artista € alguém que promove um
reflorestamento da linguagem, ele é aquele que aprendeu a cultivar a terra e fertilizar

as palavras.
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ADORNO E VALERY: O CONCEITO DE AUTONOMIA DA ARTE NA TEORIA ESTETICA

MATEUS MATOS BEZERRA®®

A estética proposta por Theodor Adorno e a concepcao da arte pela arte
de Paul Valéry dizem respeito a forma e organizacao do material, contudo se diferem
da ordem da estrutura materialista na questdao do método. Essa relacao vai se
encontrar em como ocorre a constituicao da verdade na obra de arte, ndo imposta
pelo autor, mas como uma organizagao légica imanente. Uma organizagao que
permite uma comunicagao diferenciada, aquilo que nao é mais o significante do real,
sendo assim uma representacao dada pela experiéncia da imagem como antitese
social. Contudo, por ter uma légica prépria, ndo preestabelecida pela tradicao, ela
consegue apresentar o conteudo de verdade de modo auténomo.

A arte se apresenta como um conceito ambiguo, pois, segundo Adorno, a
tem como elementos: ser um fato social e apresentar-se através de sua autonomia
irrevogavel. Esse é o duplo carater da obra de arte. Para isso, Albrecht Wellmer
demonstra a arte como uma forma de sintese, que se difere da logica da
comunicagao ordindria. A relagdo e aparicdo do sentido na obra de arte,
caracterizada pela expressao do nao-idéntico, passa antes pela realizagao da obra
enquanto construcao estética, mediada pelo sujeito, numa relagdo onde o sujeito
nao consegue dominar no material todos os anseios de sentido. Portanto, a obra de
arte é trabalho, e seu carater de fato social ndo pode ser eliminado ao estudar sua
constituicdo de sintese, pois a arte ainda é dependente da técnica e sua evolucao
histoérica, que auxilia, mas sé o sujeito pode mediar o conteudo de verdade.

Essa sintese, que se difere da comunicagao do banal, mas se refere a uma
|6gica aparente na obra de arte, em cada uma, como uma monada, se constitui como
sintese nao violenta. Sintese que apresenta e repele a realidade em que esta

inserida, criando criticas e vislumbres sobre outras sociedades possiveis, sem ser a

3 Graduado em Licenciatura em Filosofia pela Universidade Federal de Mato Grosso (UFMT);
mateus.matosb@hotmail.com.
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da barbarie. A relagao entre sujeito e objeto se torna cada vez mais latente, por isso
Adorno ira demonstrar que ha um teor de verdade diferente na concepgao da forma
estética da arte (ADORNO, 1982, p. 21).

Assim, podemos entender melhor a influéncia de Valéry para a sintese e
logicidade que a arte apresenta como autonomia e fato social na obra de arte. O
primeiro tépico analisado é sobre o carater de trabalho da arte e sua concepcéao de
trabalho social, pois comunicam pela empiria, sdo artefatos que tentam interpretar e
apresentar a realidade, para além da mera alienagdo e manutengédo do status quo,
pois a arte se apresenta tanto como a aparéncia empirica, quanto negagao da
empiria (ADORNO, 1982, p. 17).

Para entendermos como se da a autonomia da arte na Teoria Estética,
primeiro precisamos compreender que a arte é fato social porque, enquanto parte da
sociedade e produg¢do humana, ela é trabalho. Adorno, quando pensa a arte como
aparéncia, esta criando como a arte sera tratada, materializada, enquanto trabalho,
pois é producgao social no sentido marxista. Aqui ha em Adorno um trabalho que nao
é util, nem pretende alcangar o absoluto, ou da ao espirito uma aparéncia objetiva, a
subjetividade seria apenas um momento dessa aparicdo. A obra de arte ira se
cristalizar, no sentido de ter caracteristicas que a limitam enquanto trabalho. Acima
da subjetividade que intenta ser expressa, que urge a apari¢ao, ha uma necessidade
material, um rigor onde a producdo necessita da materialidade (ADORNO, 1982, p.
209).

A arte como fato social a coloca em relagcdo com toda a produgao social,
em que as correlacdes humanas estdo ligadas ao sistema de divisdao social do
trabalho. Contudo, enquanto representagao exterior, entende-se que ha processos
que necessitam da sociedade para ocorrerem, em suas transformacdes técnicas,
sociais e tecnoldgicas. O que importa aqui para Adorno nao é sé a arte enquanto
fato social, mas as transgressdes que o principio de identificagdo contém, pois, dado
o carater de tendéncia a identificacdo da arte, o sujeito acaba por utilizar das
técnicas para desenvolver mecanismos que diferenciam.

O que importa é a expressao que a obra de arte realiza, pois, além do
prazer, ela nega o mundo que esta tentando representar (ADORNO, 1982, p. 209-

210). A obra de arte sera um fato social, pois em seus momentos ela ira tratar da

189



Anais do V Seminario de Estética e Critica de Arte da USP: Sentidos na Asfixia

sociedade, retratar condi¢oes do mundo, em representagdes que sé sao permitidas
pela existéncia do social. Assim, elas estdo ligadas as tecnologias, aparatos
conceituais e a prépria visao de mundo permitida pela historia, seja no momento de
construgcéo ou de interpretagdo da obra. Isso permite que, enquanto objeto, consiga
retratar a validez do mundo em que vive, mas, para Adorno, ndo se trata de dizer
como o mundo pode se tornar aprazivel, dada a barbarie derivada do mundo
administrado.

Para Adorno haveria um modelo de conhecimento diferente na obra de
arte, que estaria pautado nos conceitos de racionalidade e mimese. Com isso,
Adorno comega a criar uma constelagao que permite mostrar como o sujeito ira
implantar no construto elementos que permitam que a arte seja um repudio a
sociedade existente. As consequéncias de tal carater da arte, que fardo com que
ocorra a necessidade dela ser autbnoma, sao as separagoes da obra entre 0 aspecto
de coisa e o de signo, como observa Albrecht Wellmer, “sao estes locais em que, em
Adorno, a ideia da arte como uma esfera de validez su/ generis se destaca e, com
isso, também um conceito de sua autonomia” (WELLMER, 2003, p. 36-37).

0 que Adorno tenta construir € uma estética que oferece sua autonomia,
nao apenas pelo fato social que pertence, mas pela realizacdo da objetivacao que
conduz o sujeito para fora, uma dialética que obriga o espirito a ser expresso para
fora, de modo que ele mesmo ja ndao seja o sujeito, que nada mais é que outro
elemento na producgéo da obra de arte, sendo assim outro objeto perante a arte. Essa
funcdo subjetiva é a da mediacgao, interpretacdo e ordenamento dos materiais, o
sujeito ndo expressa nada, quem expressa € a natureza, e tudo isso € representado
pela mimese da imagem do belo natural. Por isso, sem a aparéncia da obra a ideia
ficaria apenas retida na abstragao do pensar.

Esse processo é préprio da forma, no entanto, ela carece da aparéncia
empirica para conseguir se comunicar. Na T7eoria Estética, os elementos que
compdem a arte ndao podem ser considerados Unicos para definir sua esséncia,
principalmente, porque a realidade do fato social e a lei formal sdo ambas
necessarias para a arte conseguir expor, pela linguagem, um contetddo que expresse

o fugaz conteudo de verdade, que o lampejo da verdade produz. Portanto, a forma
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depende do social, pois é conteudo sedimentado, isto €&, a representagdo do
significado do em si na arte, a histéria (ADORNO, 1982, p. 129).

Esse momento de trabalho como produgédo da obra de arte é nada mais
que um momento da arte como fato social, um entre os varios da constelagao criada
por Adorno, pois ele interliga os momentos da relagdo da verdade e da producgéo
como momentos integrantes, que ndao podem ser tidos como a construgdo da
verdade. O destaque é que o momento da aparéncia nao é também a origem do
conteudo social inserido na obra, um fato interessante, pois a forma estética
garantira que haja uma apresentagao unica do teor de verdade, que nao esta ligado
ao ja existente. Adorno quer encontrar o momento em que o nao-idéntico, aquilo que
nao esta disposto no mundo administrado, possa ser expresso como um
relampago.

Wellmer trata a questao da aparéncia em Adorno como um processo que
nao expressaria a verdade por si, pois a obra de arte nao vai apenas ter sua verdade
por tornar aparente, portanto, temos uma realidade que nao poderia ser apresentada,
fendmeno que Adorno chama da aparigdo da arte como fogos de artificio, pois € um
lampejo que ndo pode ser captado. A aparéncia da arte é esse momento em que ha
a aparéncia da verdade, de modo que ndo pode ser captado, nem pelo artista, nem
pelo receptor, mas inscrita pelo préprio primado do objeto (WELLMER, 1993, p. 19).

Tais meios podem ser expostos de modo que dependa do trabalho do
artista para ocorrer uma inser¢ao nao dominadora, isto €, de modo que nao pretenda
imprimir a identidade como pensamento a ser objetivado. Em Adorno esses
elementos sdo colocados como construgcdo e expressao, o primeiro dado pelo
intelecto do autor, meios técnicos e realizagao social do conteudo. Ja a expressao
esta ligada com a relagdo com a verdade, a expressao mimética da obra de arte. A
mimese aqui é a expressao do nao-idéntico, a realizagdo da propria experiéncia e
ndao de um pensamento da realizagdo de um discurso que tenta, na linguagem
discursiva, retratar a realidade como uma descricdo das experiéncias. Por se tratar
de uma realizagdo nao tanto definitiva, quanto apresentagdo do instante da
experiéncia, podemos dizer que os impulsos miméticos da obra de arte sdo uma

realizagao do contexto da racionalidade expressa pela l6gica da prépria obra de arte.

O sujeito tomou consciéncia da perda de poder, que lhe adveio da
tecnologia criada por ele, erigiu-a como problema, sem duvida a partir do
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impulso inconsciente de dominar a heteronomia ameacadora, ao integra-la
no ponto de partida subjetivo para dela fazer um momento do processo de
produgdo. Chegou-se assim ao facto de que a imaginagao, o caminhar da
obra através do sujeito, para o qual Stockhausen chamou a atengéao, nao é
nenhuma grandeza fixa, mas se diferencia segundo a acuidade e a
indistingdo. O produto vaporoso da imaginagao pode, por seu lado,
enquanto meio artistico especifico, ser imaginado na sua imprecisdo. O
comportamento experimental equilibra-se aqui sobre o fio da navalha. E
dificil decidir se, remontando a Mallarmé, ele obedece a intengdo formulada
por Valéry, segundo a qual o sujeito poderia comprovar a sua forga estética,
permanecendo senhor de si enquanto se abandona a heteronomia ou se,
através de semelhante ato, ratifica a sua demissdo. Em todos os casos e
enquanto os procedimentos experimentais, na acepgao mais corrente, se
encontram apesar de tudo organizados subjetivamente, € quimérica a
crenga segundo a qual a arte se esquivaria através deles a sua subjetividade
e se tomaria verdadeiramente o Em-Si, que ela ndo faz mais do que simular
(ADORNO, 2004, n.p.; 1982, p. 45-46).

A arte estaria fazendo uma negagao determinada da finalidade, pois ela
ainda ira se manter como fato social. Do mesmo modo que ocorre com a tradigao,
consagrada no debate que veremos com Valéry, e sua influéncia na hesitagao entre
construir uma forma que se baseia na tradigcdo, ao mesmo tempo que a nega, essa
conservagao, um principio que busca nao apenas a fuga do que ja existe, mas que,
para Adorno, é o principio de construgcao da forma, que formula a obra de arte como
autonoma.

A arte é sui generis por dois momentos da concepc¢ao que se coloca
enquanto fato social, cuja expressao da realidade, em sua perspectiva historica, esta
posta como uma apari¢ao do que ela pde em duvida e a duvida de si mesma, postas
pela formal. Essa liberdade, conquistada pela sua separacao do ambito sacro, tenta
demonstrar uma ordem pouco sustentavel, devido ao social que ela se insere ser um
completo caos, devido a subversdo do mundo administrado. O que Adorno coloca é
que a arte tenta representar a imagem do belo natural, pois nao consegue
representar a experiéncia da natureza, ndao sendo uma utopia que busca a
reconciliagdo ao estado natural.

Tal principio é formalizado pelo material, ndo como elemento imdvel e
apatico, que permite que “o material, ao contrario, [traga] consigo uma organizacao,
até mesmo uma intengdo que decorre da histdria; 0 material, em suma, ndo é o som
ou a cor, por exemplo, mas as relagdes de sons e de cores produzidas até o
momento” (ADORNO, 2020, p. 15). A realidade dada pela experiéncia ndo é dada

imediatamente, mas por intermédio da forma, por isso ela ndo reproduz a linguagem
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do real de maneira estrita. E essa racionalidade deriva do: “conjunto de todos os
momentos da logicidade ou da consequéncia nas obras de arte € o que se pode
chamar sua forma” (ADORNO, 1982, p. 215).

Adorno considera o carater de trabalho social da obra de arte, por sua
composicao de contraposi¢cao a sociedade, dado por seu surgimento como pratica
burguesa, mas ndao somente pelo estado de ser uma relagao entre o artefato e a
sociedade, ou seja, a arte precisa da mediagdo do espirito, por meio do trabalho
social, para conseguir se tornar aparente. A arte encontrara na sua lei imanente, uma
situacdo de troca, em que tudo nela é para seu outro, pois a obra de arte ndo é
socialmente util, muito menos tenta se basear nas normas existentes, pois é a
cristalizagdo do conteudo imanente. Somente na lei imanente que ela consegue
cristalizar esse conteudo e distanciar da sociedade que denuncia.

Essa amostragem do que a obra de arte considera autonomia, por meio
da forma estética, assegura possibilidade de interpretacao do desconhecido, pois é
por esse meio que ocorre um “[...] dominio sobre as coisas que como tal ndo se
reconhece” (CHIARELLO, 2006, p. 53). Tais procedimentos sdo importantes para
entender que a obra de arte tem sua autonomia, justamente, na qual a ldgica
conceitual ndo consegue demonstrar, pelo principio de negagao determinada.

Dessa forma, o conceito de autonomia esta ligado ao modelo de forma e
conteudo de Paul Valéry, que consiste no modelo de forma e conteudo, mas no
momento em que a razao hesita, perante a construgdo, a significacdo dos
momentos, 0 momento em que a racionalidade se faz menor perante ao absoluto,
permitindo a expressao do nao-idéntico. Em Adorno, tal momento ocorre pelo carater
mimético expresso na arte. E, inspirado pelo poeta francés, ele cria uma
subjetividade que é a renuncia do momento mimético da autopreservagao, mas
colocado como mimese do belo natural. A arte vai deixar, assim, de ser mera
aparéncia, mas pelo intuito de impactar o que a natureza nao consegue dizer em sua
esséncia, ela permite, pelo trago da objetividade, a realizagdo da linguagem do nao-
comunicavel.

Paul Valéry faz em sua literatura e ensaistica um modelo de materialismo
que Adorno considera de segundo grau. As afinidades entre o francés e Benjamin

sdo muitas, e o que mais vai nos importar nesse momento é a linguagem da
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natureza nesse autor que prega a auséncia de religido, mas nao o fim da teologia. A
autora Elizabeth Kessler ajuda na compreensdo de que a estética de Valéry é
preocupada em como 0 espirito se relaciona com a matéria. Ela demonstrara, por
meio de uma série de relagdes entre o materialismo de Benjamin e o de Adorno, a
gue mais nos interessa, como ocorre a relagao entre o espirito, que ndo corresponde
ao absoluto ou o transcendental.

A estética de Adorno é um tanto preocupada em como a nogao de forma
€ importante, pois é a partir de sua aparicdo que o material é ressignificado, pela
mediagao do espirito, tornando o conteudo uma antitese social, a0 mesmo tempo
gue o material posto ali é um fato social ou, nas palavras de Adorno: “Um umbral da
consciéncia social da estética frenda a banalidade é que a estética reflete a critica
social do ideoldgico nas obras de arte em vez de repeti-la” (ADORNO, 1982, p. 351).
O que ira gerar a autonomia € o momento de hesitagdo do espirito perante ele
mesmo, dado que o material de uma obra de arte é nada mais que aquilo que foi
mastigado pelo espirito, como nos demonstra Kessler: “A poesia traduz a linguagem
das coisas, as coloca de volta & sua primeira aparicdo” (KESSLER, 1999, p. 82)%.
Essa traducdo que Valéry diz € o momento que Adorno percebe uma marca da
relagdo entre a autonomia da arte que se opbe a sociedade e a razao de ser do
material que é por si um conteudo historico. O espirito ndao esta pronto, ele precisa
passar pelo material, 0 mastigar, para entdo absorver na forma estética a autonomia
de expressao estética, uma forma que possibilite demonstrar as dores do mundo: “o
material, sdo todos os materiais que receberam a marca violenta do trabalho
humano, sua mordida; é o rosto apagado de Abel ao longo da histéria” (KESSLER,
1999, p. 80)°°.

Essa concepgao de Paul Valéry pode ser melhor compreendida pela obra
de Marcio Seligmann-Silva, em “Ler o livro do mundo”: “Esta linguagem ordinaria,
arbitraria, Valéry iguala a prosa. A principal caracteristica dessa linguagem é
justamente sua transitividade — que os filosofos, segundo Valéry, ndao percebem. O

objetivo dessa linguagem é a comunicagao; uma vez decodificada a mensagem, o

64| g poésie traduit la langue des choses, les remet d leur premier apparaitre” (KESSLER, 1999, p. 82).

Le matériau, ce sont toutes les matieres qui ont recu I'empreinte violente du travail humain, sa morsure; c'est
le visage effacé d'Abel tout au long de I'histoire” (KESSLER, 1999, p. 80).
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texto vira letra-morta, extingue-se” (SELIGMANN-SILVA, 1999, p. 102). Essa
concepcao, na verdade, sera percebida por Adorno em sua filosofia, mas a
correlagao passa por um sistema em que a relagao entre sujeito e objeto nao é feita
pela intencionalidade. A concepgao tomada como referéncia a Valéry por Adorno é a
de que a arte apresenta sua autonomia na lei formal, permitindo que haja uma
sintese que ndao mate a arte, pois ela nao serve apenas para ser significada pelo
receptor.

A forma supera qualquer intencionalidade do artista, tendo seu teor de
verdade convertido ou ndo ao que ele queria expressar, pois 0 que importa para
Adorno é o primado do objeto artistico. E dbvio que a arte possui seu préprio carater
de producao do trabalho, no qual o artista desenvolve técnicas e habilidades que
possam expressar, tecnologias vigentes e até mesmo um retrato que expresse
melhor o periodo histérico. Entretanto, isso ndo passa de apenas um dos elementos
constitutivos da arte, ou melhor dizendo, da construgdo da arte. A arte tem uma
hesitagao do espirito, perante a forma e o conteddo apresentado, entre o como e o
que é expresso pelo objeto. Do mesmo modo, ocorre com o inconsciente, pois nao é
apenas a intencionalidade consciente que nao pode ser definida como conteudo de
verdade, mas também as bases da psique do artista muito pouco tém a dizer sobre o
objeto realizado.

Adorno, em seu texto Sem diretrizes, ira descrever que a normatividade é
um problema que limitaria a producao artistica, porque a realizagdao da forma, sua
construgao, busca a expressao, e nem sempre ficara presa a prépria obra, como um
invélucro estilistico que permite, por si, representar qualquer coisa. Pela cifra do
sofrimento do mundo, a realidade expressa essa necessidade da arte de que o novo
€ 0 que realiza uma antiga necessidade, aquilo que ainda nao foi expresso, pois nao
encontrara uma forma de se realizar pelas linguagens disponiveis. Trata-se mais de
buscar novas construgdes do que limitar a arte a sempre romper com a tradi¢cdo. A
hesitagao limiar entre som e sentido condiz com a criagdo de uma diretriz, que nado
pode ser rigida o suficiente para limitar o exprimido. A arte deve dizer, na ménada
que constroi, o que é certo e errado, pois é dentro da “complexidade da prépria
coisa” (ADORNO, 2020, p. 58) e por meio da técnica que é possivel demonstrar o que

deve ou ndo ser certo e errado.
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Em outro texto, chamado Sobre a tradigdo, Adorno irda demonstrar que
essa hesitagao é crucial para o conceito de lei formal, que vive o conflito entre fato
social e autonomia, pois é somente pela forma que é possivel esse rompimento com
a mera tradicdo, ao passo que nao se garante uma arte sem a materialidade da
histodria, sendo esses os dois principios exigidos pela obra de arte. Como diz Adorno:
‘0 que hoje, em diversos meios artisticos, € chamado de redugado pertence a
experiéncia de que nao se pode utilizar nada além do que é exigido aqui e agora pela
forma [Gesta/i]” (ADORNO, 2020, p. 76).

Tal procedimento é utilizado por Valéry, e ja foi analisado nos estudos
benjaminianos, em como Valéry tenta expressar esse limiar entre a aparéncia da
poesia — 0 som — e a construgdo de sentido, que ndo é criagao, para ocorrer a
expressao da verdade. Figuras como a do mar apresentam uma sociedade, ao
mesmo tempo que é a sua antitese que desfigura o que o autor quer expressar. Isso
seria 0 que Valéry chama de “hesitacao limiar entre som e sentido” da lirica, pois o
autor é muito mais que um escritor que tenta reportar o social ou criar conceitos por
meio das imagens simbdlicas inseridas. A arte seria 0 momento do jogo que realiza
a ligacado, mediada em aparéncia, entre a hesitagdo de som e sentido.

A obra precisa de interpretacgao, justamente, por estar cifrada, pelo artista
conseguir explorar a esséncia da materialidade na aparéncia da arte, pois isso gerara
a necessidade de atencéao e interpretagao: “Como o conteudo social da arte ndo se
encontra fora de seu principio individualizante, sendo na individuagao, sendo algo
social, a esséncia social da arte esta oculta na arte mesma e tem que ser recuperada
pela interpretacdo” (ADORNO, 2004, n.p.)®. A capacidade de préxis da obra de arte,
em relagcdo a sua antitese social, advém de sua mediagdo do trabalho social, dada
aqui pela representacdo do belo artistico por meio de imagens da negatividade.
Portanto, a arte seria mais praxis do que a imediaticidade, pois ela é inserida no

conceito de humanidade e traria disso seu conteudo de verdade.

66 . . ... e e . .. .
“Como el contenido social del arte no se encuentra fuera de su principium individuationis , sino en la

individuacion, que es algo social, la esencia social del arte le estd oculta al arte mismo y tiene que ser recuperada
por la interpretacion” (ADORNO, 2004, n.p.; 1982, p. 350).
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CARNE: A RELAGCAO ENTRE ETICA E MORALIDADE

MATHEUS FIDELIS FERREIRA VENTURA®’

A proposta deste artigo é elaborar uma relagao entre o filme Carne do
cineasta argentino Gaspar Noé e os conceitos abordados por Marco Zingano em seu
livro As virtudes morais. Desse modo, pretende-se trazer uma reflexdo sobre as
acoes do protagonista, assim como expor conceitos sobre a ética desenvolvidos por
filbsofos como Immanuel Kant (1724-1804), John Stuart Mill (1806-1873) que foram
ilustres expoentes de conceitos como ética deontoldgica e ética consequencialista
ou utilitarista. Carne nao é facil de ser digerido, o curta-metragem de 1991 tem
origem francesa e é parte do género de drama policial. Gaspar Noé é conhecido
como um cineasta que trabalha com temas muito pesados e um tanto quanto
polémicos por muitas vezes expor tabus de nossa sociedade. Carne nao fica atras
quando se trata dessas questbes, ndo € uma experiéncia facil para pessoas
sensiveis e pode servir até mesmo de gatilho para algumas pessoas.

Podemos fazer muitos questionamentos ao assistir esse filme. Como, por
exemplo: uma mera acao é capaz de nos tirar tudo em fragdes de segundos? O
desejo de fazer justica com as préprias maos seria uma solugao justificavel? Além
disso, podemos nos questionar também até que ponto um pensamento premeditado
pode acabar nos tornando assassinos. Para entender melhor estes aspectos, iremos
usar como um apoio as nossas reflexdes algumas ideias do livro As virtudes morais
do autor Marco Zingano, que apresenta e discute duas teorias éticas, tanto a ética
deontoldgica, defendida por Immanuel Kant, como a ética consequencialista ou
utilitarista, defendida por John Stuart Mill. O objetivo desse artigo é apresentar essa
relacdo entre a trama do diretor e os conceitos filoséficos exposto pelo autor,
refletindo sobre a relatividade das acbes e tendo como escopo as teorias éticas

citadas. Pretendo analisar também questdes concernentes aos limites da ética e da

¢’ Graduando em Filosofia; Universidade Federal de Alagoas; matheus.ventura@ichca.ufal.br.
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moralidade e ao que é imoral e amoral, de acordo com a histéria e com os

acontecimentos narrados em Carne.

Carne(1991)

Carne narra a histéria de um Agougueiro de carne de cavalo no suburbio
de Paris, um homem de aparentemente 55 anos. Visivelmente frustrado com sua
vida, ele tenta criar sua filha Cinthya, que tem problemas para se comunicar com
outras pessoas. Lidando também com o abandono da mae de Cinthya e com
desejos pervertidos pela propria filha na fase que ela vai ficando adolescente, sua
vida se resume a trabalhar e cuidar de sua filha enquanto tem crises existenciais,
sendo que seus pensamentos sao preconceituosos, racistas e machistas. Quando
Cinthya tem sua primeira menstruagéo, espantada com o sangue, vai em busca de
seu pai. Mas, a caminho do trabalho de seu pai, ela se recorda de um brinquedo que
costumava brincar quando crianga e, no momento de nostalgia, acaba sendo
seduzida por um estranho, que a leva para um terreno de construgao com o intuito
de assedia-la. Por sorte, um conhecido que passava a reconheceu e a levou para seu
pai.

Quando o Agougueiro se depara com sua filha suja de sangue e com o
relato de seu conhecido, ele pega uma faca e parte em busca do agressor de
Cinthya. Quando chega no local, encontra um homem sentado e entdo o ataca,
acreditando ser este homem o estuprador de sua filha. O Agougueiro acaba
esfaqueando o homem errado e vai parar em uma cadeia, perdendo assim a tutela
de sua filha. Para poder pagar as despesas, acaba vendendo seu estabelecimento e
sua casa. Na cadeia ele sofre abusos e sai convicto de que nunca mais iria querer
ser preso. O Agougueiro arruma um emprego e logo apés um tempo comega a se
relacionar com a dona do estabelecimento, a quem na maioria das vezes se refere
como “Gorda”. Com o passar do tempo ele vai demonstrando que esta interessado

apenas no dinheiro dela e com o forte desejo de recuperar sua filha.
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Marco Zingano e as virtudes morais

Apos assistir o filme de Gaspar Noé e ler o livro As virtudes morais do
autor Marco Zingano, podemos perceber uma proximidade que acontece de uma
forma nao premeditada em relagdo aos conceitos apresentados por Zingano em sua
obra e a trama analisada; principalmente quando analisamos a obra pensando nas
éticas deontoldgicas e consequencialistas, apresentadas por Zingano. Os conceitos
expostos por Zingano estdo atrelados a moral e seus limites, a ética e seus
paradoxos, e nos fazem refletir sobre uma grande questao. Poderiamos afirmar que
o Acougueiro acreditava que seu ato era justificavel, pois seu desejo de vinganca
devido ao possivel estupro de sua filha deturpa seu senso ético e moral, querendo
assim fazer justica com as préprias maos, o que se mostrou uma decisdo
equivocada, ja que a fortuna revelou um ato totalmente prejudicial tanto para si
quanto para os que estavam interligados.

A relatividade e arbitrariedade das ag¢des desencadeia uma série de
perspectivas, pois o que para um pode ser justificavel, para outro ndo pode, como,
por exemplo, se uma pessoa ameaca a familia de outra pessoa forgcando-a a tomar
uma agao que salva milhares de vidas, é possivel afirmar que tal agao foi virtuosa?
Sabe-se que eticamente é errado ameacar pessoas.

Como bem aponta Zingano, em seu cotidiano, os individuos acabam por
se deparar com situagoes de indole moral, seja quando nos perguntamos se

devemos ou nao proceder de um modo:

[...] quando caracterizamos uma acéo, feita por nés ou por outros, como boa
ou md4, ou quando julgamos a nds mesmos ou a outrem como um agente
bom ou mau, estamos empregando linguagem moral, estamos envolvidos
com avaliagGes de cunho tipicamente moral (ZINGANO, 2013, p. 9).

Vale salientar que nao é necessario que sejam utilizados os termos “bom”
e “mau” quando estamos lidando com avaliagdes morais. Nesse parametro, tais
avaliagdes podem ser classificadas como julgamentos corretos e incorretos ou até
mesmo quando um individuo julga algo como certo ou errado. Podemos perceber
essa avaliacdo quando caracteriza atos e emogdes como corretos ou incorretos ou
quando os individuos aprovam ou reprovam um ato ou atitude afirmando que sao

dignos de elogios ou passiveis de censura.
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Para Zingano, os individuos estdo familiarizados com conselhos e até
mesmo repressao, ambos fazem parte da linguagem moral que convive com tais
individuos desde a infancia. Sendo assim, também temos um sentimento de repudio
ou de apoio a uma determinada situagao, sem uma capacidade de argumentar
exatamente por que repudiamos ou apoiamos o que esta ocorrendo, entretanto,
dentro desse sentimento existe uma percep¢ao de cunho moral a respeito da
situacdo que nos faz apoiar ou repudiar (ZINGANO, 2013). Outro fator importante
apontado por Zingano é que existe um acordo entre pesquisadores e filosofos sobre
determinados discursos morais, como, por exemplo, um acordo em comum sobre as
nogdes basicas de bem e mal, que se encontra no centro da linguagem moral.
Enquanto o bem é caracterizado como um elemento positivo, 0 mal contrasta sendo
apresentado de forma negativa.

Entretanto, essas ndo sdo as unicas nogdes existentes dentro da
linguagem moral. Ao redor dessas nogdes podemos perceber categorizagdes que se
apresentam como pares opostos, como util/indtil, vantajoso/desvantajoso,
buscar/evitar, entre outros. Tais categorizacdes de certa forma se relacionam com
0s pares centrais, a saber, as no¢gdes de bem e mal. Dentro dessa perspectiva, as
nogoes, apesar de categorizar, ndo sao suficientes para explicar os julgamentos das
acdes, uma vez que determinadas agcdes tomadas podem ser desencadeadas por
questdes que vao além de uma categorizagao central como bem e mal. Contudo, a
partir desses elementos, se faz necessario também entender como funcionam as
éticas que estao intimamente ligadas a essas nogdes centrais e funcionam como

justificativas para determinadas a¢cdes morais.

Etica Deontolégica

Nos dultimos séculos, os sistemas que mais se sobressairam
concernentes a explicagao do fendbmeno moral foram as éticas Deontoldgicas e
Consequencialista. Zingano descreve a Etica Deontoldgica como a ética que insiste
na ideia de deveres que podem ser determinados previamente, sendo que esses
agentes morais precisam ser aplicados em todas as situagdes em que se

encontram. Em outras palavras, a ética deontoldgica é vista como um principio
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moral, por exemplo os principios religiosos, como cristaos, budistas, hinduistas,
entre outros, onde ja se estabelece uma moral a partir do principio e tais sistemas
morais nao precisam estar necessariamente relacionados com a religiao. A ética
deontoldgica foi estabelecida por Immanuel Kant, que temos como uma de nossas
principais referéncias. Esse sistema é categorizado como a ética dos deveres e
obrigagoes, tendo o filésofo supracitado, autor das obras Fundamentagcdo da
Metafisica dos Costumes (1785), Critica da Razdo Pratica (1788) e Critica da
Faculdade do Juizo (1790), como um dos principais teéricos da drea. Sua ideia sobre
essa ética se baseia na razao como seu proprio legislador. Nesse sentido, a ética
kantiana se baseia na priorizagdo da autonomia do individuo, uma vez que valoriza
tal individuo como legislador de sua propria moral. Desse modo, cada individuo
racional e livre pode ter discernimento e refletir quais agées deve tomar.

Para Kant, a boa vontade é a implicacdo de que temos como “obrigagao”
a agao de acordo com os deveres, mesmo do resultado da agdo. Segundo a
perspectiva kantiana, o imperativo categorico traz a ideia de uma valorizagao do agir
em modelo de moralidade onde a agao por parte de um individuo estara de acordo
com um viés moral, que sera seguido por todos os individuos.

As acgdes do Acougueiro estariam consideravelmente além dos limites da
ética Deontoldgica, que parte do pressuposto que temos de agir de acordo com os
principios morais, fazendo o que é eticamente certo sem afetar sua integridade
moral:

Uma das grandes inspiragdes desse sistema é novamente a Religido, que
nos fornecia regras e leis a serem seguidas sob a forma de uma legislagao
moral, por exemplo, os dez mandamentos no judaismo, cristianismo e
islamismo (ZINGANO, 2013, p. 21).

Essa ética esta ligada a ideia de sempre fazer o “certo”, ou seja, agir
conforme as moralidades das leis, por exemplo, ndo matar, ndo roubar, nao mentir,

entre outras agdes, do ponto de vista moral. Como bem aponta Zingano:

Voltando a ética do dever, sobre a qual discorriamos, é preciso dizer que um
tal sistema costuma ser rigido, com leis que exprimem obriga¢cdes a serem
seguidas universalmente e cujas excegdes, caso existam, precisam estar
elas proprias inscritas em sub generalizagdes (ZINGANO, 2013, p. 23).

Dentro desse parametro, Kant concebia a legislagdo moral de uma forma

que, para o fildsofo iluminista, as regras morais deveriam ser universais, ou pelo
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menos generalizadas. Ademais, esses sistemas seguem a ideia basica de leis, de um
mandamento ou regra que dita o que deve ser feito sob a forma de um dever a ser
comprido, sendo essa a ideia basica, ou seja, a ideia de uma deontologia que guia
nosso comportamento moral, culminando em uma doutrina moral de natureza
essencialmente /egalista. Em outras palavras, a moral é vista como consistindo
propriamente em uma /egis/acdo (ZINGANO, 2013). O Agougueiro ndo se enquadra
nesta ética porque sua agao nao visava um principio moral, sua agao foi bastante
equivocada sabendo que os principios morais sdo contra a violéncia. Seria uma agao
moral se ele ligasse para as autoridades e nao tentasse fazer justica com as

proprias maos.

Etica Consequencialista

A Etica Consequencialista, também conhecida como Etica Utilitarista ou
Etica Teleolégica, como alguns a irdo chamar, é vista como o contraste da primeira
ética supracitada, a saber, a Etica Deontoldgica. A Etica Consequencialista é a ética
que procura a valorizagdo das consequéncias da agao, ou seja, a finalidade é a
felicidade de um ndmero maior de pessoas envolvidas, atribuindo maior valor moral

para agoes que possuem o maior nimero de pessoas sendo beneficiadas:

Para a segunda perspectiva, porém, em contraste com a primeira, o valor
moral de uma acgao deve ser avaliado em fungao das consequéncias que ela
possui quanto a geragdao do maior bem para o maior nimero de pessoas
envolvidas (ZINGANO, 2013, p. 27).

John Stuart Mill foi um utilitarista londrino que defendeu essa ética no seu
livro Utilitarismo (1861), sendo a utilidade o “critério que deve orientar a escolha da

|"

acao moral” e devendo, assim, visar a realizagdao dessa felicidade resultando em
auséncia de dor e presencga de prazer; ndao so6 isso, como também a cultivar a virtude
e a aprimoragdo do carater: “Mas ndao é de modo nenhum uma condicdo
indispensavel para a aceitagdo do modelo utilitarista, pois esse modelo ndo é a
maior soma da felicidade do préprio agente, mas a maior soma de felicidade

conjunta” (MILL, 2000, p. 196).
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Vale salientar que na visao de Mill trata-se de uma ética que nao é formal
e fixa, ela pode ser relativa dependendo da situagdao em que o individuo se encontra.
Segundo a perspectiva de Mill, cada situagao sera variavel, o que consiste em ac¢oes
diferentes. Sendo ai a divergéncia da ética kantiana, a ética utilitarista prioriza o
resultado da acao.

Podemos notar que a importancia para Kant é divergente da importancia
de Mill. Enquanto Kant acredita que a importancia ndo esta na felicidade e sim na
realizagao do dever no principio moral, Mill acredita que o importante é a felicidade
do maior numero de pessoas. Essa ética pode ter uma agdao que nao seja
considerada a atitude “correta”, mas seu fim vai ter um beneficio maior. Por exemplo,
em um estado fascista, se uma pessoa da oposi¢ao e de grande relevancia politica
esta sendo perseguida injustamente e as autoridades vao a casa de quem esta
abrigando o foragido, na ética consequencialista, a mentira seria 0 mais conveniente,
pois a finalidade seria beneficiar o maior nimero de pessoas.

Pensando nesse exemplo do estado facista, percebe-se que a Etica
Deontologica acaba entrando em uma paradoxo. Afinal, seria justo entregar o
foragido pelo fato de mentir ser errado? Entretanto, o paradoxo nao se restringe
apenas a Etica Deontologia, mas também & propria Etica Consequencialista. A
perspectiva do bem maior para um maior numero de pessoas pode ser mais ou
menos abrangente, em funcdo do critério de caracterizagcdo das pessoas que
contam para o calculo do bem maior (ZINGANO, 2013). Se forem considerados os
membros de uma comunidade, os individuos que nao forem membros ndo deveriam
ser levados em consideracao dentro do calculo? Existem inumeros exemplos que
podemos pensar para expor os paradoxos dessas éticas, mas o paradoxo nao é a
Unica coisa que relaciona essas perspectivas.

Apesar de ambas as perspectivas comportarem diferentes variantes,
compartilham da tese que o elemento crucial na avaliagdo moral é o ato, aquilo que
fazemos, seja priorizando as regras, como é o caso da Etica Deontoldgica, ou
priorizando os resultados, como é o caso da Etica Consequencialista. Ademais,
podem ser agrupadas nesses dois grandes tipos de doutrina moral que, em sua

grande maioria, constituem o espectro maior da reflexao moral dos ultimos tempos:

A perspectiva deontoldgica avalia o ato em diregdo ao que é anterior,
investigando em que principios o ato estava baseado, buscando verificar
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quais regras o ato estava seguindo: o consequencialismo, por sua vez,
avalia o ato em direcdo ao que é posterior, perguntando pela natureza de
seus resultados (ZINGANO, 2013, p. 29).

Embora existam divergéncias, sao éticas centradas na avaliagdo dos atos
realizados pelos individuos. Nesse parametro, assim como na ética deontoldgica,
também ndo podemos dizer que o Acgougueiro se enquadra na ética
consequencialista, sabendo que a finalidade de sua agao foi tragica ao ponto dele

atacar um inocente, ser preso e perder tudo, inclusive a guarda de sua filha.

Amizade e moral

Por sua vez, essa razao estaria “deturpada”, como foi dito anteriormente,
devido ao seu lago afetivo com a pessoa agredida. Esse assunto é abordado no
capitulo “Amizade e moral”, no qual Zingano fala sobre como os lagos afetivos
podem afetar nosso discernimento diante de uma acao. “De certo modo, a amizade
figura como um elemento perturbador nas relagdes morais ou justas” (ZINGANO,
2013, p. 44). A defesa desse argumento se pauta na ideia de que a amizade e o afeto
podem ser elementos perturbadores das relagées morais. Nessa perspectiva, € mais
dificil exigir a imparcialidade de uma pessoa que estd em uma situagao onde uma
pessoa querida esta sendo julgada ou por outras questdes que envolvem pessoas
com lagos afetivos.

Enquanto para a perspectiva deontoldgica a amizade se apresenta como
um fator de parcialidade, por isso mesmo, parece introduzir rachaduras nos deveres
morais, que deveriam fazer o oposto, isto é, priorizar a imparcialidade. Para a
perspectiva consequencialista, a amizade parece introduzir um peso a mais na
balanga de quem deveria ser beneficiado com os resultados da agdo, sendo assim, a
amizade se caracteriza como elemento perturbador em ambas as éticas (ZINGANO,
2013). Outro apontamento de Zingano é que existe também um elemento ligado a

amizade que se faz interessante abordar. Segundo o autor:

A amizade é uma relagdo de benevoléncia pratica consciente e reciproca
entre as pessoas: ndo posso ser amigo de alguém que desconhece minha
amizade ou de quem nao é meu amigo. Porém, ha um certo tipo de amizade
que é falho quanto a reciprocidade e consciéncia, mas que realiza em alto
grau a benevoléncia pratica que caracteriza a amizade. (ZINGANO, 2013, p.
46-47).
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As relagbes as quais Zingano se refere sdao as amorosas. O autor defende
que um individuo pode amar outro sem ser amado e sem que essa pessoa saiba
disso. Entretanto, um individuo ndao pode amar outro se ele ndao faz nada de
benevolente em relagcao a essa pessoa.

Para compreender melhor essas passagens acerca das relagdes de
amizade e amor, podemos imaginar um individuo que tem afeto, seja por um
familiar, um amigo ou um colega de trabalho, e que em um certo momento de sua
vida pode acabar tomando uma decisao que nao seja exatamente a decisao “certa” a
se fazer, mas para favorecer uma amizade. Por exemplo, dois amigos em um
colégio, um joga o papel em outro colega, mas nem o colega atingido e nem a
professora sabem quem foi. A Unica pessoa que viu o que ocorreu foram os dois
amigos. Na maioria das vezes, 0 que nao jogou nao iria entregar seu amigo que
jogou, justamente pelo afeto que um amigo tem pelo outro. Outro exemplo mais
delicado, um pai descobre que seu filho acabou de matar uma pessoa e escondeu o
corpo. E moralmente correto que ele denuncie um assassino, mas, se tratando de
seu filho, essa decisdo se torna um pouco mais complicada, o que pode ocasionar

na corrupgao da decisao certa a ser tomada diante do ocorrido.

Conclusao

Diante dessas perspectivas apresentadas, Marco Zingano afirma que os
animais ndao podem agir com imoralidade, pois eles ndo a reconhecem, logo, eles
nao rejeitam a moralidade, apenas nao tém discernimento do que seria o certo e 0
errado. O mesmo vale para uma pessoa que perdeu a razao, sua eventual crueldade
nao é uma rejeicao dos limites, ele ndo a reconhece, ficando, assim, em uma regiao
apresentada por Zingano como a “nao moral”. Dentro desse parametro, o ato do
Acougueiro ndo poderia ser categorizado como participante de uma ética
deontologica ou consequencialista, ele esta além dessas éticas, podendo ser
categorizado como um ato “ndao moral”, pois seu momento de insanidade devido aos
acontecimentos fez com que ele tenha perdido sua razao, desconhecendo assim as
éticas:

Animais, por exemplo, podem agir com crueldade, mas nao por isso rejeitam
aqueles limites que tragam o dominio moral, pois simplesmente nao os
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podem reconhecer. O mesmo vale para uma pessoa que perdeu a razao: a
sua eventual crueldade ndo implica uma rejeicdo daqueles limites, pois ndo
mais os pode reconhecer. Eles estdo simplesmente em uma regido “Néo
moral” (ZINGANO, 2013, p. 53).

Essa questao se encontra no capitulo que trata sobre os “Limites na ética
das virtudes”. O Agougueiro, por sua vez, quando viu sua filha com sangue, perdeu
sua razao, pois estava em um momento de insanidade devido ao ocorrido.
Poderiamos chegar a conclusao de que sua agado nao foi uma atitude baseada em
moralidade, ela foi uma acdo além da regidao moral, caracterizando-se como um ato
amoral. Ou seja, naquele determinado momento, o Agougueiro nao teria o
discernimento para reconhecer tais morais e éticas, devido ao estado de insanidade

com todo o ocorrido.
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NOMENCLATURAS EM JOGO: WASSILY KANDINSKY ENTRE ARTE CONCRETAE
ARTE ABSTRATA

MAYA GONCALVES FERNANDES®®

A questao da arte abstrata e da abstragao foi recentemente debatida por
Hubert Damisch na série de reflexdes realizadas durante a conferéncia Gauss
Seminars in Criticism®™ (2006). A partir dessa apresentacao, surgiu o artigo “Remarks
on Abstraction” (2009), no qual Damisch explica a diferenga entre o abstrato e a arte
abstrata, terminologias que, segundo ele, seriam imprescindiveis para a defesa da
producao de obras abstratas na contemporaneidade.

A indicacao de Damisch (2009, p. 134) de que ainda existe um espaco de
didlogo e de disputa que precisa ser observado no campo da abstracao serve como
ignicao para aprofundar a questdo da abstracdo abordada pelo artista e tedrico
russo Wassily Kandinsky (1866-1944), que no inicio do século XX buscou criar uma
sintaxe que se desvinculasse da visualidade naturalista enraizada no Ocidente.

Diante desse cenario, pretende-se neste artigo evidenciar as questdes
conceituais suscitadas pelas nomenclaturas “arte abstrata” e “arte concreta”,
terminologias constantemente utilizadas por Wassily Kandinsky (1866-1944). As
analises realizadas limitam-se aos anos de 1925 a 1938, periodo no qual o artista
escreveu os ultimos artigos que versam sobre o tema. Para situar Kandinsky como
um artista que produz obras concretas, teoria defendida por ele e inicialmente pelo
filosofo Alexander Kojéve, é preciso compreender a dimensao do conteddo interior e

abstrato em oposi¢ao ao conteudo exterior e material.

®8Doutoranda em Artes Visuais pela Universidade de Brasilia. Financiamento para a investigacao via
Edital DPG No 0001/2022: Apoio a execucdo de projetos de pesquisas cientificas, tecnolégicas e de
inovacio de discentes de pés-graduacio - UnB, e bolsa DS - CAPES. fernandess.maya@gmail.com

*Em ocasiao, o titulo do seu seminario era The Visible, the Screen, the Crisis.
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Interioridade como participe da criagao pictérica

No artigo intitulado “Arte abstrata”’®, Kandinsky realizou uma elucidacdo
acerca do conceito de arte abstrata. Em sua teoria, esse conceito estava entrelagado
com a interioridade do artista e ndo poderia ser resumido a uma arte pela arte ou
pela criagcdo artistica que desse preferéncia as caracteristicas formais da obra
desconsiderando o seu conteudo. Esses apontamentos evidenciaram a problematica
acerca da materialidade da obra e a sua relagdo com a interioridade do artista. No
caso, a questao posta era: como criar uma obra que contenha aspectos do interior
do individuo sem desconsiderar a questdo da materialidade do objeto? Assim,
Kandinsky propée um estudo aprofundado sobre o objeto na pintura para, no fim,
fundamentar a necessidade de sua exclusao.

Para tanto, observa-se que Kandinsky colocou em oposi¢cao o conteudo
exterior em relacdo ao conteuddo interior, assim como a dimensdo material e a
dimensao espiritual em suas obras. No artigo “Arte abstrata”, ele explicita que tanto
a arte figurativa quanto a arte abstrata, em seu conteddo interior, nao possuem
diferengcas. As dessemelhancas ocorrem nos suportes, nas linguagens e nos
formatos escolhidos para a expressao desse conteddo. Nesse artigo, Kandinsky
também afirmou que o século XX era o “periodo abstrato” (KANDINSKY, 2015, p.
211), chamando novamente a atencdo para a necessidade de observar o conteudo
interior.

No que tange a questdao do conteudo exterior e da materialidade,
Kandinsky abordou a formatagdo da matéria conforme uma sintaxe visual que
expressasse 0 conteddo interior. Esse conteddo, sendo abstrato, ao ser
externalizado pelo artista, precisa recorrer a modos de expressao. No projeto
kandinskyano de arte, o artista contempla o contetudo da obra em sua interioridade e
nao observa a natureza ou os objetos ao seu redor. Deste modo, esse conteudo que

é puro e abstrato, necessita de elementos pictéricos para existir no suporte.

7% publicado em Der Cicerone, n. 13, em 1925. Além do texto tedérico em defesa dos valores da
interioridade como a fonte da criacdo abstrata, o artigo acompanhava dez reproducées de obras de
Kandinsky e uma xilogravura.
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A necessidade da criagao de uma sintaxe propria que mostrasse seu
conteudo interior fez com que o artista criasse a teoria das cores e a teoria das
formas”'. Assim, Kandinsky propde um método de ensino em artes’? que
conseguisse demonstrar para os jovens artistas como realizar uma obra que
expresse o conteudo interfor sem recorrer ao naturalismo. Consequentemente,
Kandinsky disp6e de uma metodologia e de elementos para a captura do conteudo
interior e a sua expressao no suporte, criando assim uma sintaxe pessoal.

Deste modo, o artista explicou que nao é aconselhavel observar a matéria
e as formas ja dispostas no mundo para a criacdo de obras. E preciso apegar-se ao
movimento de olhar para si mesmo e, a partir dessa visao produzir, deslocando do
interior para o exterior o conteudo a ser mimetizado. Consequentemente, nao se
mimetiza mais os objetos da natureza e sim os inseridos dentro de si, trazendo para
0 suporte o conteudo interior. Para tanto, o objetivo é alcangar um estado espiritual

gue encontre o olhar interior.

Mas toda coisa exterior também encena, necessariamente, um elemento
interior (que aparece, segundo os casos, mais fraca ou mais forte). Portanto,
cada forma também possui um conteudo interior. A forma é a manifestagao
exterior desse conteido. Tal é a definicdo do seu carater interior
(KANDINSKY, 2015, p. 76).

Neste trecho, Kandinsky assume uma perspectiva filoséfica que explicita
que a mimesis”® que acontece no processo criativo ocorre por meio da observacdo
dos objetos interiores encontrados na alma. Esse entendimento é evidentemente
distinto dos outros entendimentos adotados pela arte ocidental. No trecho acima, o
artista indica que todo objeto do mundo sensivel é composto por um conteudo

interior e que este pertence ao artista. Ademais, Kandinsky descreveu a forma como

1 A teoria das cores foi demonstrada em Do espiritual na arte e na pintura em particular (Uber das Geistige in
der Kunst, insbesondere in der Malerei, 1911-1912) e a teoria das formas foi apresentada por meio do livro
Ponto e linha sobre plano (Punkt und Linie zu Fldche, Beitrag zur Analyse der Malerischen Elemente, 1926).

2 Destaca-se seu engajamento na Fundacao Inkhuk (Instituto de Cultura Artistica), para o qual redigiu
um programa educacional que foi adotado em partes, ocasionando o posterior afastamento do artistae a
escolha pela Bauhaus.

3 Erwin Panofsky em Idea: a evolucdo do conceito de belo (2013) explicita como a beleza esteve
relacionada a concepcao de verossimilhanca. Essa compreensao entrelacou o conceito de mimesis como a
copia do mundo sensivel, movimento realizado principalmente durante o Renascimento. Contudo,
Panofsky salienta que existem casos particulares, como em Plotino, que se observa uma teoria da mimesis
que preserva a relacdo de criacio pela copia dos inteligiveis (PANOFSKY, 2013, p. 27).

210



Anais do V Seminario de Estética e Critica de Arte da USP: Sentidos na Asfixia

se ela contivesse informagdes necessarias para a criagao da obra, pois ela, como é
observada em sua manifestagao, transparece a informagao na qual carrega. Esse
conteudo interior aparece ora fraco, ora forte, sugerindo que existe mais de uma
maneira de concretiza-lo. Kandinsky continua explicando sobre o conteudo interior e
exterior das formas. “Entre esses dois limites constam as formas em que coexistem
os dois elementos, o elemento material e o elemento abstrato, e em que predomina
ora um, ora outro” (KANDINSKY, 2015, p. 77). As informagdes sobre o elemento
material e o elemento abstrato servirdo como guia para a criagdo do artista,
resultando na obra de arte. Kandinsky acreditava que os artistas deveriam elaborar
suas obras de acordo com uma m/imesis de um conteudo interior.

Apos dez anos da publicacdo de “Arte abstrata”, Kandinsky realizou a
defesa de sua teoria frente aos criticos franceses, que passaram a difama-lo,
escrevendo um ensaio intitulado “Pintura abstrata”(1935)’*. Nesse artigo o artista

comenta diretamente sobre a questao das mencionadas nomenclaturas:

A expressdo “pintura abstrata” ndo é muito apreciada. E com justiga, pois
nao significa grande coisa, ou pelo menos, se presta a confusao. Eis por que
os pintores e escultores abstratos de Paris tentaram criar uma expressao
nova: falam em arte “nao figurativa”. Os elementos negativos de tais
expressoes (ndo, por exemplo) ndo sdo muito felizes: excluem o objeto sem
nada colocar em seu lugar. [...] A meu ver, o melhor termo seria arte “real”,
pois essa arte justapde ao mundo exterior um novo mundo da arte, de
natureza espiritual. Um mundo que s6 pode ser engendrado pela arte. Um
mundo real, mas a velha denominacao de arte abstrata ja tem foro de
cidadania. [...] Assim, a arte abstrata é uma arte atual, viva, que escapou a
classificagédo, a etiquetagem — ainda bem! (KANDINSKY, 2015, p. 233).

Parece que essa flutuacdo tedrica’ deixa transparecer o que Kandinsky,
ao elaborar a sua defesa em Pintura abstrata, afirmou acerca das formulagdes em
torno da questdo da abstragdo: ao contrario das vanguardas histéricas, a arte
abstrata ndao se enquadra em historicismos e, por isso, sobrevivia as tentativas de

silenciamento. Em contraponto, essa flutuagao tedrica permitiu que tanto Kandinsky

4 Publicado em Kronick van Hedengaagse Kunst en Kultuur, n® 5. Nesse artigo, que foi a ptblico em meio a
segunda guerra mundial, Kandinsky havia migrado para Paris e, com os descontentamentos em relacdo
aos artistas do meio, decide retomar as suas defesas em relacio a arte abstrata.

’>No contexto de Kandinsky os artistas estavam interessados em teorizar suas préprias obras. Exemplo
disso pode ser observado nos grupos artisticos formados como o Der Blaue Reiter (1911), que reuniu
artistas como Kandinsky, Paul Klee (1879-1940) e Franz Marc (1880-1916), que teorizaram e escreviam
sobre suas préprias obras.
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quanto outros artistas desenvolvessem outras teorias emergentes da questao inicial
da abstracdo (2015, p. 233). Argumento semelhante pode-se ver em “Remarks on
Abstraction”, quando Damisch expde por que do seu projeto de exposi¢cao “La
dispute de l'abstraction” (2000) néo foi realizado por uma instituicdo cultural a partir
da justificativa de que a arte abstrata ndo era contemporanea o suficiente, tratando-
se a questao do abstrato como estando terminada no século XX. Para Damisch

(2009, p. 133), a disputa pela abstracdo permanece e ultrapassa as temporalidades.

Arte abstrata ou arte concreta?

Em 1936, Kandinsky passou a utilizar o termo “Arte concreta” para se
referir as suas obras. Lima e Jallageas (2020, p. 305) explicam que, por mais que a
critica insistisse em definir Kandinsky como o artista da arte abstrata, ele insistia em
definir suas obras como concretas. Entende-se que a utilizagdo dessa nomenclatura
para ele surge com o desenvolvimento da sintaxe do artista, sobretudo no que
concerne ao problema do objeto em sua obra. Para além disso, suas discussoes
com o filésofo e seu sobrinho Alexandre Kojeve foram decisivas para essa guinada
terminologica. Kojeve, em seu artigo intitulado Les peintures concretes de
Kandinsky’®, escrito em 1936, oferece & critica especializada uma visdo impar do
resultado das cartas e conversas presenciais que teve com seu tio.

Kojeve é responsavel pelo desenvolvimento da teoria da “filosofia
concreta”’’, fazendo referéncia aos estudos hegelianos em oposicdo aos neo-
kantianos daquele periodo. Nesse sentido, para abordar as obras de Kandinsky, é
evidente que sua perspectiva perpassa por uma abordagem unica. No artigo, ele

detém-se em exaltar a diferenga terminoldgica entre arte abstrata e arte concreta por

7 Ressalta-se que, por mais que o texto original tenha sido escrito em 1936, ele s6 foi publicado em 1966
nas celebracdes do centenario do nascimento de Kandinsky. Uma versao editada deste artigo intitulada
como “Porque o concreto?” foi publicada em lingua vernacula em Do espiritual na arte e na pintura em
particular (2015). Essa traducdo também é utilizada nas citacdes do presente artigo.

7 Segundo Sales (2003) a teoria da filosofia concreta e o pensamento de Kojéve ganharam repercussio
gracas ao curso ministrado na Ecole Pratique des Hautes Etudes entre 1933 e 1939, e a posterior
publicacdo do texto em 1947 com base em anotacdes dos ouvintes e por estenografia. Esse curso foi
decisivo para a reinsercao do discurso hegeliano na Franca, mas fez dele, sobretudo a recepcao da obra
Fenomenologia do espirito [1807], com um viés especifico, com énfase na dialética do sujeito e a sua
relacdo com o outro.
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meio de uma abordagem filoséfica, distanciando as obras de Kandinsky do que ele
chama de obras nao figurativas.

Deste modo, a teoria desenvolvida por Kojeve torna-se basilar para a
compreensdo que Kandinsky ird adotar nos anos seguintes. Kojeve (2015, p. 279)
definiu e diferenciou a pintura por meio de argumentos filoséficos em dois grupos: a

pintura tradicional e a pintura concreta.

A pintura tradicional poderia definir-se como a arte de extrair, de certo modo,
o Belo encarnado de maneira visivel na natureza e reproduzir esse Belo
numa superficie monocromatica ou policromatica. Antes de Kandinsky,
portanto, a beleza que se encontrava num desenho ou num quadro era
sempre abstrata (KOJEVE, 2015, p. 279).

Em suas colocagdes sobre a arte e a beleza, Kojeve explicou que a arte e
a beleza sao diferentes. O belo pode estar presente em objetos do mundo, na
natureza e inclusive na arte. De todo modo, ao observar um objeto nho mundo, tem-se
um objeto e a beleza. Ao observar esse objeto, a materialidade dele se sobrepde a
beleza e s6 entao ela aparece. No caso da pintura, a beleza é encarnada, inserida na
tela, ao passo que, se ela é suprimida, ndo existira uma pintura. Deste modo, para
Kojéve (1985, p. 152), a beleza é essencial para um bom pintor, que terd acesso a ela
contemplando a si e ndo ao mundo externo.

Assim, Kojeve entrelaga a beleza com a arte como se a arte fosse um
meio para o belo mostrar-se no mundo. Quando o pintor cria por meio da
contemplagcdo desses objetos do mundo ou da natureza ele extrai uma beleza
inserida no objeto por outra pessoa (KOJEVE, 1985, p. 151). Essa beleza, que é
abstrata, € entdo abstraida, retirada, para ser inserida em um outro material. Para

exemplificar esse conceito de abstracao, utiliza o ato de abstrair uma arvore.

Contentava-se em extrair-lhe a beleza e reproduzir no desenho ou no quadro
que ele produzia e levava consigo. Mas a beleza da arvore pintada é
diferente da arvore real. Num caso, trata-se de um objeto de trés dimensoes
situado num determinado ponto do espago, de uma planta enraizada na
terra e estendendo suas folhas no ar [...] No outro caso, trata-se de materiais
corantes espalhados sobre uma superficie mais ou menos plana, e que nao
tém, em si, nenhuma utilidade ou valor. Assim, ao pintar ou desenhar uma
arvore, o artista faz abstragdo de quase todos os elementos que constituem
a arvore real por ele pintada ou desenhada, comegando por fazer abstragédo
da terceira dimensao do objeto concreto. Ora, a beleza que resulta de uma
abstracdo pode ser chamada de abstrata. (KOJEVE, 2015, p. 279).
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Dadas as explicagcdes de Kojeve, pode-se entdo categorizar todas as
obras criadas a partir da contemplacao do objeto na realidade como abstratas? Sim,
para esse filosofo, toda obra, seja ela naturalista ou nao, ao ser criada pelo artista
por meio da observagao dos objetos reais, podera ser compreendida como uma obra
abstrata. Dito de outro modo, no ato de contemplar os objetos dispostos no mundo e
mimetiza-los no suporte, o artista esta realizando o movimento de abstrair, de retirar
caracteristicas desse objeto e transferi-las para a obra. Para ele, s6 um sujeito pode
fazer abstracdo de certos elementos de um objeto (KOJEVE, 2015, p. 279).

Quando a abstracao é realizada pelo artista, tais elementos inatos do
objeto ndo se perdem. Contudo, a representacao criada pelo sujeito contém apenas
alguns desses elementos. Assim, o artista ndo pinta a natureza e sim a /impressao
subjetiva que ele tem desse ato contemplativo. Kojeve teoriza que existem niveis de
abstragao alcancados pelos artistas. Ele considera o movimento de abstragdo como
sendo o de abstrair, retirar, suprimir, elementos a partir da natureza contemplada.
Essas caracteristicas do objeto exterior serdo representadas no mundo sensivel por
meio de elementos pictoricos que serdo impressos na matéria. Esse nivel de
contemplagao realizado pelo artista € o que define se uma arte sera subjetiva ou
objetiva. Assim, ele delimitou 4 niveis, deixando alguns exemplos de acordo com
vanguardas.

No primeiro nivel, Kojéve (2015, p. 280) indicou que, nas obras
expressionistas, as pinturas compreendidas como figurativas sdo “tensionadas e
elevadas”, reduzindo a abstragdo ao minimo. Portanto, para Kojéve (2015, p. 280), o
artista expressionista ndao quer reproduzir o objeto e nem mesmo a impressao que o
objeto produz nesse humano, mas unicamente a sua atitude perante a alteridade.

No caso da pintura impressionista, a abstracdo é mais acentuada
(KOJEVE, 2015, p. 280). Essa pintura é subjetivista no sentido de que o artista
reproduz conscientemente e voluntariamente ndo o objeto, mas a impressao
causada pelo objeto em sua interioridade. Dito de outro modo, o artista cria a partir
das impressodes produzidas pelo objeto sobre seu interior.

Na pintura naturalista em que o artista busca reproduzir o préprio objeto,
para o filésofo (KOJEVE, 2015, p. 280), observa-se o carater subjetivo reduzido, mas

nao de todo ausente. O grau de abstragdo aumenta, visto que o artista vé no objeto
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mais elementos do que o que se pode reproduzir. Por definicdo, o que esta sendo
reproduzido nas obras nao € o objeto em si, mas as impressdes de como o pintor
observa seus elementos na exterioridade.

Na pintura compreendida por Kojéve (2015, p. 281) como simbdlica,
observa-se o0 maximo de abstracdo e o minimo de subjetividade. Nesse ponto, o
artista abstrai da natureza os elementos essenciais para o que deve ser reproduzido,
nao permitindo que a sua subjetividade interfira no momento de reprodugao da obra.
Assim, essa obra tende a priorizar elementos formais em detrimento da impressao
causada no artista pelo objeto real.

Kojéve (2015, p. 281) opinou que os artistas anteriores a Kandinsky
utilizaram as teorias abstratas de modo puro ou de modos hibridos, propondo
didlogos possiveis, conforme foi explicitado. Porém, no caso de Kandinsky, o que se
vé é a supressao do objeto no ato contemplativo, excluindo a possibilidade de uma
abstracgéao.

Retornando a Kandinsky, recorda-se que ele relatou em varias passagens
de seus ensaios e livros o incbmodo causado em si pelo uso do objeto em suas
obras. Alguns desses relatos aparecem em Riickblicke’® (1913-1918), livro biografico
do artista. Para alguns tedricos como Philippe Sers, esse periodo € considerado
como de transicdo da carreira do artista, periodo no qual pode refletir sobre suas
experiéncias estéticas e aprimorar suas obras.

Segundo Kandinsky, foi com uma de suas experiéncias estéticas em seu
atelié que entendeu que tinha algo que desgostava em suas obras’®. Essa
experiéncia fez com que o artista refletisse sobre o “que é que deve substituir o
objeto?” e, segundo ele, encontrou essa resposta ao olhar para seu interior
(KANDINSKY, 1991, p. 88). Para Kandinsky, na pintura figurativa o artista nao
consegue se ver livre do objeto e convida o espectador a perceber uma primeira
camada da obra, conduzindo-o em sua leitura e, por vezes, impede que esse

espectador perceba por si os elementos pictéricos dispostos na tela.

8 Trata-se de um livro publicado em duas versoes. A primeira, em 1913, Munique e Berlim. A segunda,
publicada em 1918 em Moscou. A edicdo de Berlim é chancelada nas edicdes Der Sturm. Publicou o
Riickblicke em Moscou sob o titulo Etapas pelas edicdes Narkompros.

9 Kandinsky relatou o caso do quadro que estava posicionado de lado e fez com que ele perdesse o
referencial do objeto. (KANDINSKY, 1991, 88).
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A saida para essa questao amadureceu a partir do dialogo com Kojéve,
em que ele insere o movimento de Kandinsky como diferente dos demais artistas.
Ao contemplar o seu interior e buscar em si elementos pictoricos capazes de serem
impressos na obra sem recorrer as representagdes do mundo real, estaria o artista

fazendo o movimento de concretizagao.

A arte pictérica de Kandinsky é concreta, e ndo abstrata, por que se produz
sem reproduzir o que quer que seja. Nada reproduzindo, o artista ndo tem
mais nada de que poderia fazer abstragdo. Ndo sendo extraida de nenhum
objeto ndo pictérico, a beleza produzida pela pintura nao figurativa nao é
uma beleza abstrata. Essa beleza nada mais é que a beleza do quadro que a
encarna, e esse quadro a encarna, portanto, tal como ela é sem nada
suprimir-lhe. A beleza encarnada em e por uma pintura nao figurativa é téo
concreta quanto a beleza que se encarna pela e na natureza, e é, por
conseguinte, tdo objetiva quanto esta tltima (KOJEVE, 2015, p. 281-282).

Kojeve, ao definir que Kandinsky realizava obras concretas por nao ter
como referencial o objeto no mundo sensivel, indica que o artista prioriza a
contemplacdo do conteudo interior em seu processo criativo. Por isso entende-se
que ele ndo realizava abstragdes, pois ndo retirava nenhum elemento da natureza
para a criagdo de suas obras. Consequentemente, Kandinsky, ao imprimir na
materialidade o seu conteudo interior, estaria trazendo a encarnagao do quadro e
logo, do belo encarnado. Outra constatagcdo que se deve ressaltar é que Kojeve
(2015, p. 282) equipara o movimento de criagdo e concretizagdo realizado por
Kandinsky ao ato criativo utilizado pela natureza. Nesse sentido, Kandinsky nao
recorria a elementos mediadores para a criagdo de sua sintaxe, pois conseguia
alcancar em seu intimo a imagem que deve ser concretizada.

No caso das obras concretas, para Kojeve (1991, p. 281), o artista liberta-
se do objeto porque este o impede de exprimir-se exclusivamente por meios
pictéricos. Se para ele é importante que as obras apresentem um conteudo espiritual
e sejam provenientes da intui¢cdo, esse conteudo deve concretizar-se por meios
puramente pictoricos. O abandono progressivo do objeto surge com a escolha da
substituicdo da nomenclatura arte abstrata pela arte concreta. Neste artigo foi
possivel elencar algumas passagens dos livros de Kandinsky, além das discussoées
realizadas com Kojeve, tdo imprescindiveis para o artista. Entende-se que parte das
perspectivas criadas sobre a sua obra partem dos estudos sobre a arte russa ou

sobre as vanguardas europeias, 0 que de um lado valoriza a sistematizagdo das
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cores e das formas, mas ignora a critica realizada pelo artista®® sobre os
materialistas russos. Em um artigo intitulado “Arte concreta” publicado em 1938®'
Kandinsky indicou que o objeto permanece no centro da questdo entre a arte
concreta e a arte abstrata. Ainda em 1938, Kandinsky publicou o artigo Valor de uma
obra concreta®, em que explicita a necessidade de se conhecer a producéo pictérica
de um artista como um todo, sem analisar as obras separadamente. O uso do termo
“arte concreta” para designar as suas obras ressalta a importancia da /intuigdo e do
conteudo interior como chave de leitura. Com base na teoria de Kandinsky, constata-
se que a /ntuigdo apresenta esse conteudo no abstrato que reside na alma do artista.
Portanto, no caso de Kandinsky, ao contemplar o seu conteudo interior, estaria
entrelagando a beleza a arte, sem intermediarios, que entdo, por meio de sua sintaxe,
consegue concretizar.

Ao entender o movimento filoséfico realizado por Kandinsky e Kojéve,
percebe-se que toda a sistematizacdo feita pelo artista em seus livros®® e artigos
fornece o acesso do espectador ao seu processo criativo e a sua obra final.
Portanto, as investigagoes sobre as obras do artista, bem como as analises sobre o
abstrato contidas na interioridade e a sua concretizagcdao em obras de arte, estao
longe de serem sanadas, demonstrando que ainda na contemporaneidade a questao

da abstracao permanece em aberto.
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O NAO LUGAR DA POPULACAO PRETA BRASILEIRA: A ESCRAVIDAO E O PROCESSO
DE ALIENACAO

RAFAEL DA SILVA DOS SANTOS®*

Introdugao

A macula da escraviddao na histéria da humanidade deixou rastros de
marginalizagdo que preconizou para e no corpo preto uma heranga historica, social,
moral e cultural. O trabalho forgado, o estupro dos corpos, a animalizagao das
singularidades pretas, os castigos corporais e psicoldgicos, o assassinato de filhos,
esposas e maridos na frente dos seus pares se institui como o meio para mostrar o
poder e controle dos senhores brancos sobre estes corpos pretos. E justamente
essa violéncia que se engendra e se naturaliza como um patriménio ora subjetivo,
ora objetivo. Ela tece a existéncia, atravessando os corpos pretos e confirmando-os
como corpos nado brancos, além de estender na atualidade, a continuidade de uma
acao de descarte que, sendo social, torna-se politica e firma a possibilidade do
pertencimento ou do exterminio.

Deste modo, a escravidao entrelaga a usuabilidade do corpo preto e a
superioridade branca, com a inferioridade preta que outorga a branquitude o direito
legal e moral de usar e definir o futuro do preto, como lhe aprouver. A escravidao
concentra assim nao s6 uma pratica de vassalagem, mas um controle de um ser
sobre o outro, no qual um deles nao é considerado nem mesmo um ser humano. O
que esta em jogo, e € preciso esclarecer, ndo € um determinismo de um passado que
sustenta as desigualdades do presente. Mas, uma sobrecodificagdao, que esta
presente na multiplicidade dos campos da vida e das relagdes humanas, carregando

as significagdes que foram capturadas nos mais de 300 anos de escravidao e que

8 Graduado em Pedagogia pelo Centro Universitario La Salle RJ, Pés-Graduando em

Neuropsicopedagogia Clinica e Institucional (UNINTER) e Graduando em Sociologia pela Universidade
Federal Fluminense.
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sustentaram pelo mesmo periodo de tempo os espagos politicos, educacionais,
juridicos, culturais e etc.

Diante do exposto, ndo se pode negar os resultados da escraviddo no
territorio, no mercado de trabalho, nos espagos académicos, entre outros. Isso seria
ingenuidade ou condescendéncia com a manutencgao do sistema de marginalizacgao.
Isto porque a libertacdo dos escravos nao corrige os processos de alienagcao que
atingem e ferem o corpo preto, essa desumanizagdo nao se interrompe. Ao
contrario, ela se legitima, mas também se oculta ao ser re-institucionalizada ao
tornar o preto um sujeito social, que sem condi¢des para existir se mantera a
margem desta mesma sociedade pelo préprio estado que lhe deu a liberdade.

E esta escraviddo que ndo se reduz hd um tempo e espaco especifico,
mas que o extrapola, sendo posteriormente agregada a outras manifestagdes de
marginalizagdo e desigualdades. Escondendo mais ainda a inferioridade do preto,
que nao se restringe ao ato do cativeiro e serventia, mas que toma o seu proprio
corpo e tudo que lhe atravessa em descarte, em substituivel e em usavel.
Considerando o apresentado, este trabalho se propde a refletir sobre a escravidao
em seu papel histdérico social de significar o corpo preto e suas demandas, outrora
transformados em mera “coisa” pela branquitude. Entrevendo a formagao de um nao
lugar, que se perfaz tanto com territério, mas também se firma como parametro para

o reconhecimento e pertencimento do preto, enquanto sujeito e ator politico.

Escravidao, Branquitude e Lugar do Preto

A historia do povo preto no Brasil é marcada pela violéncia, dominagéao e
desumanizagao, pois recorta e projeta uma corporeidade especifica para esta
populagdo tanto para e no seu agir produtivo, como para o ambito da sua
marginalizagao social. O que alimenta esta agao se consolidou no tempo por um
fluxo de teorias humanisticas que, com base na religiosidade e mercantilizagao da
€época, perpassa 0s corpos e sua inclusao no universo social, ao lhe tecer um
invélucro que evoca o preto para uma servidao utilitaria, mas também descartavel.

O que soergue neste ditame é nao sO a destituicdo de suas

possibilidades reais de liberdade, existéncia e dignidade, mas um imperativo de
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adequacgao social que confronta suas sensibilidades e experiéncias patrimoniais
com um universo novo de comportamentos e culturalidades. Tais aspectos, ao
diferir-se da cosmovisao do preto que foi tomado como escravo, o obriga a observa-
lo e encarna-lo em si para que nao morra, organizando para si, formas outras de
estar e ocupar. Formas estas que irdo versar sobre uma civilidade que os
colonizadores nao reconhecem estar presente no corpo preto.

A escravidao destarte ndo é somente o uso do homem preto como mao
de obra, nem tampouco meramente o sequestro de sua terra natal. A escravidao é
uma mescla de silenciamentos que invalida, asfixia e mata o sujeito preto em sua
cultura, religiosidade, saberes e experiéncias. Recortando o corpo preto e a sua
corporeidade que se historiciza na ancestralidade em uma ressignificagcdo que
transforma e anula a vida do sujeito preto pelo simples fato de ele existir ndo sendo
branco. O que se aventa é a criagdo de um lugar, que retira do sujeito a sua
possibilidade de corporificar-se, a ndo ser que esta se faga nos moldes do seu algoz.
Destituindo, por conseguinte, o sujeito bioldgico da sua carne, o sujeito psicologico
do seu livre pensamento, e o sujeito social da sua sociabilidade.

O preto escravo assemelha-se assim pelo espectro da colonizagao a
seres nao humanizados, mas que por outro lado também ndo podem ser
considerados animais irracionais. Data venia que o trato dos colonizadores com
seus animais eram qualitativamente superiores como destacado no trecho abaixo,

que diferencia a escravidao na antiguidade romana com a brasileira:

No Brasil Contemporaneo é possivel, no entanto, ir além do paralelo e falar
mesmo de uma inferioridade do escravo em relagao ao animal. Mencionei
acima o caso de um proprietario que desiste de matar um trabalhador em
fuga, refugiado em meio ao gado. Nao queria arriscar-se com o tiro a perder
um de seus bois (VASCONCELOS, 2012, p. 47).

O que resta ao preto é ser entendido pelo branco e por si, como “coisa”, e
isso, somente na medida em que serve ao projeto colonizador, ndao s6
constrangendo o preto a imita-lo nos modos e formas de ser dos seus senhores,
como pelo ato de transferir o poder sobre suas corporeidades para o branco. Tao
logo, o corpo do sujeito preto, e aquilo que lhe atravessa, se esvazia de qualquer
relagdo social que valorize sua humanidade, desconstituindo suas singularidades na

medida em que o aliena das significagdes ontoldgicas derivadas do capital cultural
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que elenca pela memodria e experiéncia. A branquitude como violéncia fisica e
simbdlica passa a ser e dirigir o imaginario social, demarcando para o preto uma
corporeidade politica mediada pelo absolutismo e uma verdade de estereétipos que
devem ser incorporados para que possam ser enxergados pelos brancos.

A escravidao se institui, assim, por uma pratica colonial que, agenciada
pelo Estado junto ao viés religioso que baliza o agir mercantilista, se prescreve por
uma idealidade moral (DE OLIVEIRA, 2007), que ndo s6 desconecta a humilhacdo e
desumanizagao de outros humanos, mas transforma as familias destes, seus corpos
e suas produgdes em uma entidade oca da esséncia e da poténcia metafisica do ser,
transferindo a outrem mais evoluido o controle de sua vida, como destacamos no

trecho abaixo:

Tomas de Aquino acrescentou na Suma Teologica que o escravo, enquanto
escravo, nao tinha capacidade de decisdao — é o amo que decide por ele —,
mas o escravo enquanto homem sim tinha essa capacidade. Considerando
os textos citados podemos afirmar que no referente a escravidao natural
Tomas aceitou a doutrina aristotélica de que as condi¢des do escravo como
a do senhor estavam determinadas pela prépria natureza. Mas, por outro
lado, concordou com Isidoro na afirmagédo de que a escravidao era propria
do direito das gentes (GUTIERREZ, 2021, p. 80).

0 que se presentifica é a naturalizagdo da barbarie e da insensibilidade,
forjada na exploragao e na usurpacao da vida cotidiana preta, em nome de um Deus
e da legalidade do direito da branquitude.

O Estado neste interim é ndo s6 uma estrutura que alimenta e sustenta a
escravidao, como a utiliza no enriquecimento da Coroa portuguesa, da colénia e dos
proprios colonos. Funcionando no interior das relagdes sociais como um fluir
politico, que territorializa a existéncia em uma condicdo de agao e reacao, que toma
o servir como um modelo de estar social, performando os corpos dos sujeitos
pretos, nos diversos campos da vida, ha uma subordinagdo que resume este corpo
ao jugo do servigo util. E tal servico é aquele que, antes tendo anulado o sujeito
preto, Ihe propde um mundo diferente do real ao lhe introjetar em um universo que
nao é branco, mas que depende dessa branquitude para tornar o preto aquilo que ele
deve ser no universo que o branco lhe impde dentro e na estrutura social: um

escravo.
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O sujeito preto, deste modo é impedido de viver aquilo que a branquitude
nao o autoriza, sendo aprisionado em seu préprio corpo, tendo este corpo alocado

em um universo criado por ela e para servi-la:

Nao temos um problema negro no Brasil, temos um problema nas relagdes
entre negros e brancos. E a supremacia branca incrustada na branquitude,
uma relagdo de dominagdao de um grupo sobre outro, como tantas que
observamos cotidianamente ao nosso redor, na politica, na cultura, na
economia e que assegura privilégios para um dos grupos e relega péssimas
condigoes de trabalho, de vida ou até a morte, para o outro (BENTO, 2022, p.
14).

0 que se da é a asfixia de suas poténcias e produgdes, restringindo-as ao
reproduzir e experimentar aquilo que dentro do universo branco o preto pode ocupar.
Para enxergar-se e viver segundo o modelo da branquitude que origina e ratifica as
relagdes sociais em um processo de descaracterizagdao do sujeito e das suas
potencialidades, ao “lugarizar” um nao lugar. O lugar do preto se edifica assim
segundo as caracteristicas que o universo branco lhe constrange em violéncia fisica
e simbdlica, ndo obstante este mesmo lugar é aquele que exige do preto perceber
que nao ha lugar para ele dentro ou fora das regras e modelos da branquitude.

Deste modo, ndao importa se o preto assume ou nao aquilo que a
branquitude Ihe impde, pois ha uma concepc¢ao de verdade sobre este, que se versa
na sua incapacidade. O nao lugar se forja ndo obstante pelo reconhecimento e
pertenca que o preto adquire na sociedade diante do branco, mas, ndo podendo
tornar-se ele branco ante ao seu dono, sua condigao de existéncia fica presa a sua
pele descorporificada que nada tem sendo este universo prometido pelo branco:

humanizag¢ao que nunca chega.

Tempo e espago, o preto e a alienagao de si

O tempo e o espago funcionam na estrutura social como pontos de
convergéncias, que alinham intensidades, fluxos e grandezas de fatos e
sensibilidades. Isso significa dizer que cada época carrega e compele
enderegamentos para os diversos sujeitos inseridos em variados espacos,
lugarizando-os e imbricando-os (POHLMANN, 2005). Todavia, é a forga aniquilante

de um poder dominante que desterritorializa os corpos e aquilo que urge neles, nao
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os permitindo territorializar-se, castrando-os no processo daquilo que lhes da
sentido, ou seja, suas experiéncias, desejos e vontades (RODRIGUES; PEIXOTO
JUNIOR, 2011). Sendo os seres humanos entes sociais e tudo que lhe trespassa
fruto das relagdes diretas e indiretas que agenciam as suas experiéncias e
comportamentos de modo coletivo ou individual (PEREIRA, 2016), a privagao forcada
de modo fisico ou simbdlico destituem do eu sua autonomia e independéncia, além
de sequestrar suas possibilidades de inventar um estar no mundo.

A alienacao se constréi neste meandro como um duplo ensejo: pelo
sujeito que a sofre, ao negar a violéncia que se vincula ao simples fato dele existir; e
pelo proprio violentador em negar o odio destilado sem sentido. O fato é que os
corpos pretos e as corporeidades que podem ser externalizadas e internalizadas se
agenciam com os dramas das estruturas estruturantes que atuam no cotidiano,
nomeando as condi¢des e os afetos das relagdes, bem como sustentam os sujeitos
em suas diversas conexdes e campos de permanéncia, como nos afirma Bourdieu
abaixo, gestando, por conseguinte, a continuidade destas praticas que os aniquilam:
“[...] esse principio gerador e unificador que retraduz as caracteristicas intrinsecas e
relacionais de uma posicdo em um estilo de vida univoco, isto & um conjunto
univoco de escolhas de pessoas, de bens, de praticas” (BOURDIEU, 1996, p. 22).

Destarte, o sujeito preto é obrigado a sobreviver, assumindo o estilo e a
mecanica da branquitude em um projeto de poder que muitas vezes se porta
imperceptivel e silencioso pela prépria dor que o sequestra de corporificar-se e
singularizar-se. Anulando da vida a sua multiplicidade e isolando o sujeito dos seus
variados aspectos do fazer e das sensibilidades que |he fazem humano. Isto
significa dizer que a escravidao contorna os corpos pretos, os privando do tempo e
do espacgo, no qual o seu papel existencial na educagao, no trabalho, na politica, na
economia, na saude, na legalidade e em muitos outros campos se condiciona a
encontros que sao nulos em si mesmos. Isto &, o corpo preto s6 ocupa ou existe nas

dimensdes pautadas pela dinamica que rege o universo criado pela branquitude:

[.] ao se deparar com o racismo, o negro introjeta um complexo de
inferioridade e inicia um processo de auto-ilusdo, buscando falar, pensar e
agir como branco, até o dia em que se depara novamente com o olhar
fixador do branco (BERNARDO-COSTA, 2016, p. 506).
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Tao logo, se ha um lugar para o preto na existéncia, este lugar é o nao
lugar da existéncia temporal, este lugar € um universo espacial a parte, que
impossibilita qualquer reconhecimento de produgao, de agenciamento e de criagao.
Assim, os feitos, as lutas e as contribuigcdbes do povo preto mesmo depois da
escravidao precisam nao ser expostos pelo préprio efeito do ndo lugar ao qual a
estrutura social e a branquitude que é o poder dominante o colocou. O que seda é o
apagamento de sua historicidade e um esfor¢o de destituir no tempo e no espago o

registro de presenca, segundo Serafim:

Assim, a formacgao sociocultural brasileira direciona-se a uma perspectiva
unica de informagdo, com base em contelidos discriminatdrios e
preconceituosos, que visam o apagamento da histéria dos povos
originarios, dos imigrantes do continente africano e da construgcao social
afro- brasileira (SERAFIM, 2021, p. 56).

A escravidao, deste modo, pelas forgas que a modelaram, determina um
espago para O sujeito preto e, por conseguinte, uma fungdo para 0 mesmo,
transformando tudo ou qualquer acdo para além daquela delimitada em

ridicularidade e crime, como aponta Lima:

Contudo, sobre a populagdo negra pobre recaia, além da pecha de
desordeira, a suspeita de ser escrava. Eram recorrentes as informacoes
sobre a prisao de pardos, mulatos e pretos, a requisicdo do chefe de policia
ou do governador/presidente da Paraiba, para a averiguacdo de sua
condigao juridica. Foi o que aconteceu com diversos homens e mulheres
que, devido a tonalidade de sua pele, foram presos a titulo de serem
escravos (LIMA, 2010, p. 268).

O preto por sua vez, torna-se e entende-se como uma “coisa”, que possui
um futuro determinado, uma fungcdo a ser exercida, um comportamento a ser
seguido e uma vida por sobreviver, lutando a cada dia para permanecer respirando. A
alienacao torna-se mirada na esfera da vida cotidiana por um desejo, um desejo por
parecer-se branco, erradicando minimamente a macula que o faz ser rejeitado que é
ser preto e carregar na pele toda uma construgdo mirada pelo branco como
selvagem, transmutando para si uma culpabilidade, que se assenta historicamente
na negagao de uma heranga marginal do preto e na auséncia que lhe imputam de
esforgo e de luta, quando tudo, inclusive o emprego, Ihe foi negado.

A abolicdo dos escravos, que se da de modo a parecer um beneplacito
dos brancos e do Império, traz consigo a remodelagao do lugar do preto na estrutura
social. Nao sendo mais este necessario ao trabalho e estando livre, pelas pressoes
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externas internacionais, o preto ja ndao pode ocupar o lugar de escravo. Porém,
também, pela migragcao européia imposta pelo governo, ndao pode e nem tem como
trabalhar nos espagos que outrora o tomava como “coisa” (FRANGCA, 2008).

E justamente ai que o ato de ser branco para o preto torna-se um
complexo social e psicolégico. Em primeiro lugar, porque ser branco ja ndao o
possibilita ser tomado como mao de obra e, em segundo lugar, porque querer ser
branco quando tal proposic¢do ja nao |lhe possibilita nem obter as migalhas que
alcangara quando era escravo ja ndo lhe permite ser visto pelo branco como “coisa”.
Fato é que o lugar que outrora ocupou como forga de trabalho ja ndo existe mais, e
sua existéncia sendo reconhecida de modo juridico e até mesmo politico no ambito
cidaddo ndo o torna de verdade cidadao na convivéncia comum (MOURA, 2021).

O preto desta forma esta dividido em existir e mostrar que existe, em
sobreviver e fazer da sua sobrevivéncia um campo e que deve ser atendido pela
branquitude, para que sua sociabilidade acontega, reconhecendo-o como humano e
com direito ao trabalho, moradia, educacao etc. Neste caso, o preto livre torna-se um
problema estrutural, na mesma estrutura que o tinha gerido como util, enquanto este
fosse a coisa dominada pela branquitude. A liberdade chancelada pelo Estado, no
entanto, torna o seu descarte um problema politico e juridico, ao separar dono e
objeto, concedendo ao preto um corpo para existir e para chamar de seu. O preto
figura-se entdo como inutil, pois ndo sendo reconhecido em sua corporeidade é
trocado por imigrantes brancos para qualquer fungao laboral.

O ato de ser branco, ou melhor, de imitar os costumes e comportamentos
de quando ainda era escravo, ganha um novo horizonte, ser branco agora nao é mais
ser incluido e sim ser aceito, afinal, antes o preto entendia ou percebia que para ser
branco ele precisava imitar, agora, ndao sendo mais mirado como parte de nada, ele
precisa ser visto, ser inserido naquela estrutura da qual a legalidade lhe tirou ao
poupa-lo da submissao e da violéncia de um dono. Nao obstante, 0 mesmo Estado
gue visava a escravidao como legitima a criminaliza, mas também o preto livre que
nao tem condi¢des de subsisténcia, naturalizando a violéncia contra o preto e por

conseguinte sua marginalizagao.
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Conclusao

O periodo Colonial e Imperial brasileiro pautado no mercantilismo se
defronta com as mudangas estruturais do capitalismo que se estabilizam na Europa:
as guerras por territério e controle, a ascensdao do capitalismo industrial, a
diminuigao do poder religioso nos espacgos sociais e o fortalecimento e crescimento
das ciéncias humanas. Tais aspectos se incidem no Brasil de modo tedrico e pratico,
tanto na questdo que transforma o Brasil em nagdo quanto nos enlaces que o
convoca a abragar novos ditames a comecgar pela necessidade de abolir a
escravidao seja por razdes econémicas.

0 que se tece e se operacionaliza € um universo historico, que, negando
no passado um lugar de existéncia para o sujeito preto, permanece negando-o no
presente, se ocultando em diversos campos da vida humana. Enquanto socialmente
langa o véu da pobreza sobre a pele preta para esconder aquilo que subjetivamente e
objetivamente permanece vivo no imaginario social de um pais escravocrata que
nunca reconheceu a quantidade de sangue preto derramado no solo da patria
amada. E no siléncio do capitalismo que propdem uma ascens&o financeira que a
marginalizacéo e a violéncia do Estado subsistem, buscando a pele preta para vigiar
e punir, enquanto naturaliza a morte que os préprios pretos deixam de ver bater as
portas.

Considerando o exposto este trabalho buscou mirar como a escravidao se
constituiu historicamente como um lugar, que preconizou o sujeito preto a uma
existéncia a partir do olhar do branco e daquilo que a branquitude confirmou como
humanidade, constituindo para o sujeito escravo uma forma de ser, de estar, de
existir, de comportar-se e de servir, para que deste modo o preto pudesse ao menos
ser visto como util. E importante salientar que até mesmo na utilidade o preto ndo
deixava de ser selvagem, sendo obrigado a abrir mao de tudo aquilo que sustentava

seu modo experimentar e interpretar o mundo.
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PARTICIPACAO (OU O CAMPO DE BATALHA SOBRE A SUBJETIVIDADE)

RAFAEL GOFFINET DE ALMEIDA®®

FABIO LOPES DE SouzA SANTOS86

Sabemos que a “participacdao” despontou como palavra de ordem no
horizonte de transformacao politico-cultural das décadas de 1960-70. Menos
conhecidos, porém, sdao os deslizamentos semanticos subjacentes ao crescente
interesse, em toda parte do mundo ocidental, por processos sociais de toda ordem.
No Brasil, diferentes sinteses programaticas do periodo reivindicaram diferentes
“posicdes participantes” — entre elas, a “conscientiza¢do popular” renovada pela arte
“novista” e as “vivéncias descondicionantes” tropicalistas. Pretendemos explorar, no
entanto, o ponto em que as divergéncias parecem tragicamente confluir: a tarefa de
producéo de subjetividades transformadoras abriu sendo o campo da transformagéao
subjetiva, estendendo terreno para certa formagdo discursiva da “racionalidade
neoliberal” — aquela que, segundo Pierre Dardot e Christian Laval (2016), teria
fundado o sujeito “ativo”, “precario”, “autorrealizavel”.

Para tanto, partiremos de um reexame do embate entre “engajamento

|"

revolucionario” versus “rebeldia contracultural” de que trataram autores como
Marcelo Ridenti (2014) e Heloisa Buarque de Hollanda (1982), para entrevermos, em
seguida, a emergéncia de verdadeiras tecnologias de controle social a contraluz do
Iéxico contestador da “arte engajada”. Nao significa dizer que a ‘participagao’
esgotou-se. Contudo, reconhecer sua contraface nos parece imprescindivel se ainda
pretendemos desvelar outros horizontes de transformagado politica e de

emancipacao social.
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Fronteiras e maus pressagios na “arte engajada” brasileira

Em 1965, Sérgio Ferro, Rodrigo Lefevre e Flavio Império publicaram na
Revista Acropole o texto “Arquitetura Experimental” — uma espécie de breve
manifesto da renovacao radical da pratica arquiteténica, a qual buscavam enquanto
arquitetos e professores da Faculdade de Arquitetura, a FAU-USP.

Acompanhada pela apresentacdo de alguns de seus mais recentes
projetos, a reivindicagdo de uma produgao arquitetdnica critica as contradigdes de
sua realidade presente era equacionada pela defesa de uma “arquitetura sobria e
rude, mas que também [estimulasse] a atividade criadora viva e contemporanea”
(FERRO; LEFEVRE; IMPERIO, 1965, p. 44). A “poética da economia”, associada a uma
“posicao participante” dos arquitetos, seria a base para uma trajetéria marcada pela
formulagao de uma nova linguagem cifrada pela “condicdo de subdesenvolvimento”
do pais, e profundamente comprometida com a transformagao dos “modos de
producao arquiteturais”. A cobertura em abdbada, construida com recursos e
técnicas simples e de baixo custo, mais do que configurar a identidade formal do
Grupo Arquitetura Nova, desde sua primeira experiéncia na residéncia de Bernardo
Issler, em 1963, seria o resultado da liberdade do operario no manejo e improviso no
canteiro de obras.

Dois anos mais tarde, em 1967, o artista carioca Hélio Oitica escrevia seu
“Esquema Geral da Nova Obijetividade”, procurando estender a vanguarda cultural
brasileira as questdes que investigava através de seu Programa Ambiental.
Comprometido com a tarefa de renovagao das atividades culturais, em franco
ataque aos espagos e praticas convencionais do periodo, Oiticica partia da
indagagao sobre “como em um pais subdesenvolvido, explicar o aparecimento de
uma vanguarda e justifica-la, ndo como alienagado sintomatica, mas como um fator
decisivo no seu processo coletivo?” (OITICICA, 1965, p. 154). Esta tentativa de

|"

sintese programatica para o que enxergava como “tendéncia geral” atravessando
“tendéncia multiplas” entre seus contemporaneos - incluindo as produgdes
artisticas de Ferro e Império — implicava a “tomada de posicdo em relagédo a

problemas politicos, sociais e éticos” (OITICICA, 1965, p. 163). Mais do que isso,
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representava uma espécie de corregao politico-estética para a emergéncia crescente
de uma “arte participante”.

Dessa forma, Oiticica canalizava suas inquietagbes contra o que
considerava como posicoes esteticistas através da busca por uma forma de
“participacao total”. Uma forma de retorno ao mundo real, ecoando a mesma
urgéncia “novista”, digamos assim, de superar o “afastamento dos vinculos mais
objetivos com a realidade”, reivindicado pelo trio de arquitetos, em direcdo a
“interpretacdo correta de nossas necessidades” (FERRO; LEFEVRE; IMPERIO, 1965, p.
43-44). Porém, o interesse de Oiticica pelos “problemas humanos, pela vida em
ultima andlise” se reflete no que Heloisa Buarque de Hollanda, analisando a
efervescéncia cultural do pais naqueles anos, descreveu como a “rebeldia da
revolugao social” e contrariando a preocupacao politica predominante entre a
intelectualidade, até entéo.

No lugar de um “engajamento propriamente revolucionario”, que parecia
caracterizar o debate e experimentagao da Arquitetura Nova, nhotadamente marcado
pela influéncia do pensamento Marxista, como afirma Marcelo Ridenti (2014, p.18), a
provocagcao de “estados de permanente invencdao” a partir de “vivéncias
descondicionantes” compartilhava uma outra concepc¢ao de politica, enquanto
“problematica cotidiana, ligada a vida, ao corpo, ao desejo, a cultura no sentido
amplo” (HOLLANDA, 1982, p. 66). A tendéncia comum de proposi¢des cada vez mais
abertas significava, especialmente para Oiticica, dar ao individuo a oportunidade de
‘criar’ a sua ‘obra™ - que, para ele, ja ndo se distinguia da propria vida cotidiana
(OITICICA, 1967, p. 168).

Nestes termos, enquanto o foco do Grupo Arquitetura Nova cercava o
campo objetivo das relagdes de produgao, o Programa Ambiental de Hélio Oiticica
aproximava a “posic¢ao participante” ao campo das relagdes intersubjetivas. Em todo
caso, ambos posicionamentos revelam a multiplicidade de sentidos dentro de uma
articulagao politica e cultural especificamente brasileira, mas cujas consequéncias e
descobramentos, em termos de agenciamentos politico-estéticos, sao de alcances
significativamente mais amplos.

Afinal, e em primeiro lugar, se podemos aproximar o “canteiro

|Il

participativo” com a “participagao-total” de Hélio Oiticica, isso diria respeito a
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expansdo do primeiro programa para a totalidade da esfera da vida. Nao seria
arriscado dizer que tanto a “invencgao ldcida” de Ferro, Lefévre e Império quanto as
“manifestacoes ambientais” de Oiticica contribuiram com o deslocamento do
enfoque sobre a forma acabada em diregao as suas significagdes sociais. Emergem
dai as nogdes comuns de abertura e de valorizagdo do processo como fatores que
estruturam o trabalho, ou melhor, a atividade de criagcdo que deveria estar
conscientemente comprometida com a inclusdo do operario ou, de modo mais geral,
do sujeito-participante para a realizagao individual e coletiva da transformacgao de
sua realidade. Neste processo, tanto a forma arquitetonica e urbana, como o objeto
artistico serdo tao importantes quanto as transgressdes que devem provocar no
modo de producgao arquitetural ou na experiéncia intersubjetiva do comportamento e
do ambiente social. Trata-se, portanto, da expansao de um aspecto que esteve
sempre presente nas duas propostas até aqui discutidas: a disputa sobre a
subjetividade dos participantes — e de tal modo que a construgdo coletiva de um
espago-comportamento €, senao, o exercicio de uma nova consciéncia.

O que nos leva a um segundo campo de indagacdo. Se a “antiarte
ambiental” de Hélio Oiticica provocaria certa radicalizagdo das experimentacdes
participativas na esfera da intersubjetividade, também as confrontaram com
problemas de mesma propor¢do. Em entrevista realizada para o cineasta Ivan
Cardoso, em 1973, Oiticica revela um permanente incObmodo sobre os sentidos da
participagao do publico e do desejo de desestetizacao da vida que o acompanhavam
desde a formulagdo da “Nova Objetividade da Arte” (1967) até Babylonests (1971) —
a realizacao de sua ideia-sintese de “crelazer”. O “estado de permanente invengao”
perseguido pelo artista ndao deveria ser confundido com o que chamou de
“atividades criativas”, promovidas pela incorporagao das pesquisas de participagao
pelo circuito institucional da arte, por exemplo. Alcangar a condigdo de liberdade de
invengao resultaria na superagao de comportamentos e subjetividades repressivas, o
que envolveria também a libertagdo da “tendéncia de estetizar a vida”. Esta ultima se
traduz, neste caso, como a redugdo do agenciamento politico-estético e também
subjetivo, digamos assim, que pretendia subverter o dia-a-dia como um “campo

experimental”, em atividades contraditéria mente afeitas a condigdo alienante do
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trabalho produtivo, mesmo quando realizadas na forma de “catarses psiquicas”
(OITICICA, 1985, p. 52).

De maneira muito semelhante, Rodrigo Lefévre também desferia, nessa
mesma época, uma curiosa critica sobre a “associagao colaborativa” e “liberdade
criativa” defendida pela Arquitetura Nova. Estava claro para Lefévre, sobretudo
durante a redagdo de sua dissertacdo de mestrado intitulada “Projeto para um
acampamento de obra”, o conteudo ideoldgico de slogans como o “faga vocé
mesmo” e “a vida tem que ser simples” difundido pelos grandes meios de
comunicacéo ja naquele momento (LEFEVRE, 1981, p. 15). Uma maneira de enfrentar
esta contradicao foi a de projetar a reorganizagao produtiva promovida pelo canteiro
participativo em um “momento de transi¢ao” revolucionaria. A produgao arquitetural
de casas-bairro deveria ser retirada da légica de mercado, ou seja, em um outro
contexto politico-econémico, diferente daquele da modernizagao autoritaria vivida no
Brasil daqueles anos.

Desde nossa posi¢cao na historia, cabe indagarmos: pois nao seriam a
criatividade, a colaboracgao, o improviso e a indeterminagao entre trabalho e lazer as
questdes que atravessam o0s recentes processos de reorganizagao produtiva e de
vida social? Os limites que apontaram Oiticica e Lefévre se tornam ainda mais
profundos se atentarmos para os desdobramentos que se seguiram a partir destas
experiéncias politico-culturais.

Basta recuperarmos, ainda que brevemente, a politica de construgcao de
moradias via mutirdes autogeridos — implementada em Sao Paulo com ascenséao do
Partido dos Trabalhadores no poder municipal, em 1989; a sua despolitizagao
promovida com o crescimento do chamado “terceiro setor”; e as formas
agenciamento politico, cultural, produtivo e também subjetivo que podemos observar

a partir destes dois processos.

Processos de instrumentalizagdo da participagao

Objetos recorrentes na bibliografia arquitetdnica sobre as formas de
participagcao neste campo, tanto os mutirdes autogeridos como as organizagées

nao-governamentais (ONGs) de habitagcdo, sdo também bastante discutidos pelos
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autores das Ciéncias Sociais, uma vez que representam diferentes formas de
mobilizagédo politica. Eles representam ao mesmo tempo uma continuidade e uma
transformacao contraditéria dos horizontes abertos pelo debate politico-cultural que
conhecemos anteriormente. Nesta nova configuragdo, os impulsos de
transformacéao radical (dos modos de producédo e do espaco social) converte-se em
politicas ou programas sociais. Fendbmeno que pode ser explicado como o
empresariamento da politica acompanhado de perto por certa corporativizagdo dos
movimentos sociais.

De fato, a defesa dos mutirdes autogeridos, primeiro pelos movimentos
populares e, sem seguida, através de modelos institucionais como o FUNAPS-
Comunitario, em Sao Paulo, foi em larga medida influenciada pelas experimentagdes
e debates abertos por Sérgio Ferro, Flavio Império e Rodrigo Lefévre. No entanto, o
que pretendemos discutir esta contido na avaliagao critica feita por Joao Marcos de
Almeida Lopes, um dos fundadores da USINA - escritorio de assessoria técnica
atuante junto aos movimentos de moradia — quando diz que o “imagindrio que nos
fazia crer nas possibilidades e potencialidades transformadoras das praticas
autdbnomas atreladas [aos processos autogestiondrios] de producédo da moradia”, na
medida em que se convertiam em “praticas compensatoérias”, permitiam “mais e
mais a radicalizacdo do projeto de transferéncia da responsabilidade administrativa
do Estado para a sociedade” (LOPES, 2006, p. 10).

0 exemplo da atuacéao da Habitat Brasil, a partir de 2002, é paradigmatico
para compreendermos a complicada articulagcao entre os anseios por fortalecimento
da participacao da sociedade civil, o processo de institucionalizacdo que se segue e
a légica neoliberal das politicas compensatdrias que a partir delas se desdobraram.
Neste aspecto, o conceito de “confluéncia perversa” (ou a sua desmistificagao,
como veremos), originalmente proposto por Evelina Dagnino em artigo publicado em
2004, sera crucial — sobretudo porque define as perspectivas pelas quais podemos
compreender melhor a disputa politico-cultural que, de acordo com a autora,
caracterizou o processo de aprofundamento da democracia entre as décadas de
1980 e inicio dos anos 2000.

Segundo Dagnino, ocupando postos majoritarios do poder institucional, os

agentes das politicas de reducao do papel social do Estado, do ajuste fiscal e das
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privatizagdes de servigos, érgaos e instituicdes antes publicas se viram obrigados a
estabelecer um “campo de interlocugao” com a crescente reivindicagao de acesso a
direitos basicos e de maior participagao popular na politica. Foi exatamente nos
espagos abertos pela “institucionalizagdo da participagdao” que a interlocugao
ocorreu. A politica participativa institucionalizada através de, entre outros exemplos
do mesmo periodo, o FUNAPS-Comunitario, representaria, assim, o lugar da disputa
politico-cultural e do deslocamento de sentido de conceitos-chave como “sociedade
civil”, “participacao” e “cidadania”.

Contudo, a despolitizacao do processo participativo guarda ainda um
conteudo dramatico, nas palavras de Dagnino, sobretudo em relagdo a disputa de
sentido do conceito de cidadania. A interlocucdo entre “projeto redemocratizante” e
o “projeto neoliberal” implicou uma profunda reorientagdo da politica cultural dos
movimentos sociais ao debrucgar sobre eles a moldura pesada de um horizonte
privatista e individualista. Este nos parece o ponto crucial da analise de Dagnino,
quando busca sintetizar a distingdo ético-politica posta em questdo, abrindo os
caminhos para a compreensdao dos processos que se seguiram a partir deste
cenario de luta.

De um lado, é importante notar como a estratégia politico-cultural da
“nova cidadania” significava, em ultima instancia, o “projeto de uma nova
sociabilidade” (DAGNINO, 2004, p. 105). Se recordarmos como a forma do mutirdo
autogerido pressupunha a realizagdo de um “trabalho social”, baseado na tarefa de
conscientizacdo para a construgdao de um outro espago social, com outra
compreensao sobre as relagdes de trabalho e de produgao, mas também das formas
de morar e de vida em comunidade, tendemos a concordar com a autora quando diz
que “a participagdo efetiva dos cidaddo no poder” e a “afirmagcdo e o
reconhecimento de direitos” pressupunha certa “pratica de inven¢cdo de uma nova
sociedade” (DAGNINO, 2004, p. 104). A ideia de “direito a ter direitos” e, mais, de um
“sujeito de direitos” colocavam a prépria definicdo de “direito” no centro da luta
politica. O que implicava, necessariamente, questionar o sistema politico-social
vigente, abrindo a possibilidade dos “nao-cidadaos” de inventarem os novos espagos
de poder, onde participariam da criagao dos novos direitos, capazes, por sua vez, de

reconhecerem estes novos sujeitos.
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A conformagédo de uma “cidadania neoliberal”, por outro lado, realizava
uma sedutora conexao entre cidadania e mercado, aproximando o acesso a moradia,
educacao, saude, saneamento basico entre outros servigos publicos urbanos e a
nog¢ao de uma vida digna na cidade ao terreno privado da moral. Neste movimento, a
emergéncia do voluntarismo, da benfeitoria, da filantropia e da caridade espelham a
reducdo do significado coletivo do “direito a ter direitos”, submetendo-o a um
entendimento estritamente individualista, isto €, de integracao individual ao mercado
- seja como consumidor ou, como veremos mais adiante, como empreendedor
(DAGNINO, 2004, p. 105-106). Da mesma maneira com que as ONGs se veem como
entidades oferecendo servicos a populagdes “carentes”, “desassistidas”, “em
situagdes precarias”, também estas mesmas populagdes, sob o signo da autonomia
da sociedade civil, passam a identificar o mercado como alternativa de cidadania.

De fato, outra face desse mesmo processo de inflexdao politico-cultural
que estamos investigando diz respeito as formas de organizagao e de controle do
trabalho que emergiram nesses mesmos anos. A presenga do voluntarismo e a
articulagcdo entre Estado e Terceiro Setor baseada em “projetos” ultrapassam o
universo das agOes sociais. Estas formas também vem caracterizando e
reestruturando diferentes segmentos da produgdo econémica, incluindo ai um papel
de destaque assumido também pela cultura.

Cibele Rizek, na mesma esteira da critica de Dagnino sobre estas formas
de expansdao e de transformagdo do neoliberalismo, demonstra em “Praticas
culturais e agdes sociais” (2011) como tornava-se evidente, ja ao final dos anos
2000, o deslizamento da politica cultural da nova cidadania — a que se referiu como
deslizamento da “linguagem e Iéxico dos direitos” —, dando lugar a um “acoplamento
entre programas sociais e programas culturais” (RIZEK, 2011, p. 137). Neste novo
terreno, onde dimensdes socioassistenciais se mesclam com a produgao e gestao
da cultura, emergem a enunciagao ndao mais de direitos e de sujeitos de direitos, mas
agora do “empreendedorismo social e cultural” e da constituicdo de “protagonistas”
sempre filtrados — Rizek ndo nos deixa enganar — pelas “dimensdes identificadas
como investimento, como mercado, como associagao entre as praticas artisticas e
estéticas e com vinculos cada vez mais naturalizados a dinamica dos fluxos e
mecanismos do dinheiro” (RIZEK, 2011, p. 137).
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A “culturalizagdo” que teria se desenvolvido a partir da politica-cultural
participativa do neoliberalismo, digamos assim, seria uma das formas em que a
gestdo do social realiza uma expansdo sem precedentes da perspectiva
individualista e privatista identificada por Dagnino. Seu carater inovador esta no fato
de que as formas de inclusao e insergdo social via alternativa do mercado passam
agora a produzir processos de estruturagao de vidas, suas formas de sociabilidade,

afetos e desejos.

O campo de batalha sobre a subjetividade

Fendomenos que podem ser verificados teoricamente a partir do que Eve
Chiapello e Luc Boltanski (2009) chamaram de um “novo espirito do capitalismo”.
Para os autores, o capitalismo avancado, baseado na economia financeira e de
servigos, teria absorvido as “criticas sociais e estéticas” feitas ao modelo de
producao industrial fordista — sendo Maio de 1968 sua maior expressao — em novos
modelos de gestdo empresarial, sobretudo a partir dos anos 1990. Contrariando
formas mecanizadas e tecnocraticas de trabalho e vida social, emergia a defesa pela
“capacidade criativa do homem e sua autonomia” (CHIAPELLO; BOLTANSKI, 2009, p.
208). “O capitalismo”, dizem, “foi obrigado a propor formas de engajamento
compativeis com o estado do mundo social no qual esta incorporado e com as
aspiracdes de seus membros” (CHIAPELLO; BOLTANSKI, 2009, p. 198). Diante deste
contexto de “crise do trabalho”, foram forjadas novas formas de controle produtivo,
nao mais baseadas em sistemas de “puni¢cdes-recompensas” dos anos 1960, mas
enquanto apologia da mudanga, do risco e da mobilidade, reconduzindo os anseios
por criatividade e autonomia em “sensacgdes” de liberdade, compartilhamento e
autorrealizagao.

Restam, no entanto, alguns pontos cegos. Afinal, ha ainda o que se
explicar sobre a “obrigagdo” que levou o capitalismo a superar a matriz fordista de
produgao, especialmente as implicagdes recaidas sobre o sujeito do “mundo social”
que teria animado este processo de transformagao. Concordamos com Christian
Dardot e Pierre Laval, em “A Nova Razdo do Mundo” (2016), quando criticam

Chiapello e Boltanski: quando empresas passam a produzir suas proprias formas de
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envolvimento ou ativagdo dos sujeitos, devemos nos perguntar se ndao estamos
diante de uma formagao discursiva especifica, através desses e tantos outros
discursos ligados a “participagao”.

Na tarefa de atualizarem os conceitos de “biopolitica” e de
“neoliberalismo”, originalmente trabalhado por Michel Foucault (2010), os autores
fornecem uma matriz teérica mais abrangente. A reorganizagao produtiva do “novo
espirito do capitalismo” representaria apenas um dos processos de
redimensionamento do proprio sujeito. No interior do discurso da flexibilidade, mas
que responde ao imperativo da reproducao capitalista, as esferas da vida pessoal e
profissional se confundem. Valores antes aplicaveis apenas as entidades
empresariais e corporativas passam a fazer parte das relagbes sociais do “sujeito
empresarial”. Competitivo, espera-se que os individuos desenvolvam “atitude social”,
no sentido de explorarem a suposta autonomia recém conquistada para a
“autovalorizacdo” no mercado (DARDOT; LAVAL, 2016, p. 337).

Nestes termos, muitas das manifestagdes da “participagcao” descrevem
sendao um imperativo de poder, um controle sistematico de si mesmo, de modo que o
desejo de participagao do sujeito se converte em uma forma de desejo alheio.

Nao é por acaso que os autores chamam a atencao para ideia de um
“politica de sociedade” que acompanhou diferentes autores idedlogos
comprometidos com a refundacéo do liberalismo. A fundagéo do Estado empresarial
deveria concorrer “uma politica que visa a transformagao completa da sociedade”,
mas num sentido muito diferente do “coletivismo” (DARDOT; LAVAL, 2016, p. 123).

Podemos pensar, por fim, que as praticas participativas da arte engajada
que miravam a transformacao social, incluindo sua dimensao subjetiva, de uma
outra sociedade, incluindo aquela que deveria ser constituida por sujeitos
autbnomos e de direitos universais, esta muito préxima de uma ordem de
transformacao social que a racionalidade neoliberal exige, digamos assim, para que
o Estado de direito privado, concorrencial e empresarial, se sobreponha ao Estado de
direito publico, baseado na solidariedade e no comum. Nestes termos, a participagao
desponta sendo como um dispositivo de ativagao social que, em tempos recentes,

tem cumprido o papel de expandir a l6gica empresarial por todo o tecido da vida

238



Anais do V Seminario de Estética e Critica de Arte da USP: Sentidos na Asfixia

n "

cotidiana, pondo em operagdao uma sociedade de sujeitos “ativos”, “competitivos”,
“empresarios de si mesmo” ocupados com a autovalorizagao do capital humano.

Diante desse quadro, também devemos nos indagar se a dicotomia que
haveria de caracterizar os embates entre projeto revolucionario versus projeto
contracultural ndo perde forga enquanto capacidade de interpretagao dos problemas
politico-culturais atuais. Quando uma série de discursos e praticas ditas
participativas, e que se legitimam pelas praticas da arte engajada, estédo
contraditoriamente funcionando como dispositivos de controle e de acumulagao
flexivel - incluindo as formas de arte-ativista que se confundem com modelos de
gestao compartilhada da cidade; ou a profusao de espacgos de trabalho colaborativo,
ao que, em outra oportunidade, descrevemos como “laboratérios de experiéncias
criativas” (ALMEIDA, 2021).
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CHRISTIAN BOLTANSKI: EM BUSCA DA PEQUENA MEMORIA

RAFAELA ALVES FERNANDES®’

Infancia

Como reconstituir nossas primeiras recordacdes, as mais antigas,
aquelas que nos transportam a infancia mais recéndita? Essas sao recordacoes
pouco precisas envolvidas numa teia complexa de afetos e significados, as vezes,
dificeis de discernir se sdo nossas, resultantes da imaginacdo ou de histérias
apenas escutadas. O desejo de reconstituir os restos dispersos da infancia,
oscilando entre o pessoal e o impessoal, a histéria e a ficgdo, foi o que motivou
obras de Boltanski como Busca e apresentagdo de tudo o que resta da minha
inféancia (Figura 1) e Tentativa de reconstituicdo — trés gavetas (Figura 2). A primeira
consiste num livro com apenas nove paginas, publicado em 1969, que reune
fotografias do artista quando crianca e de objetos que Ihe pertenceram, tais como
uma cama e um suéter. No livro ha também uma espécie de manifesto contendo ja
algumas indicacdes preliminares do seu projeto estético, como se verifica nessa
longa citagio:

Nunca sera suficientemente notado que a morte € uma coisa vergonhosa. Afinal
de contas, a gente nunca tenta lutar de frente, os médicos, os cientistas ndo fazem
mais que um acordo com ela, brigam pelos detalhes, retardam alguns meses,
alguns anos, mas tudo isso ndo é nada. O que é preciso é atacar a raiz do
problema por meio de um grande esforgo coletivo em que cada um trabalhe pela
sua sobrevivéncia e a dos outros. Por isso, porque é necessario que um de nés dé
o exemplo, decidi enfrentar o projeto que ha muito me é caro: manter-nos inteiros,
preservar um trago de todos os instantes de nossa vida, de todos os objetos que
estiveram ao nosso redor, de tudo o que dissemos e do que foi dito ao nosso
redor, esse é o meu objetivo. A tarefa é imensa e meus meios sao escassos. Por
gue nao comecei antes? Quase tudo relacionado com o periodo que inicialmente
me prescrevi para salvar (6 de setembro de 1944 - 24 de julho de 1950) foi perdido,
jogado fora, por uma negligéncia culposa. S6 com infinita dor pude encontrar os
poucos elementos que apresento aqui. Provar sua autenticidade, situa-los com
exatidao, tudo isso sé foi possivel por meio de questionamentos incessantes e
uma investigacao cuidadosa. Mas quao grande é o esforgo que resta a ser feito e

8 Doutoranda e mestre em Filosofia pela Universidade de Sdo Paulo, bacharela em Histéria da Arte pela
Universidade Federal de Sao Paulo e licenciada em Artes Cénicas pela Faculdade Paulista de Artes; E-
mail: rafa_a_fernandes@usp.br.
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qguantos anos se passarao, ocupado procurando, estudando, classificando, antes
que minha vida esteja segura, cuidadosamente armazenada e etiquetada em um
lugar seguro, a salvo de roubos, incéndios e guerras atdomicas, de onde seja
possivel retira-la e reconstitui-la a qualquer momento, e que, com a garantia de nao
morrer, eu possa, finalmente, descansar (BOLTANSKI, 1969).

Desse texto, que mereceria por si s6 um extenso comentario, cabe reter
algumas observagdes. Primeiro, quando Boltanski recusa o inexoravel destino
humano e propde esse projeto, ele ndo o faz buscando a eternidade contida na
promessa de fama futura, isto é, na gldria individual conquistada gragas aos grandes
e herdicos feitos de uma vida, como a reunidao de objetos na forma de reliquias
poderia sugerir. Boltanski apenas admite a fragilidade de toda uma espécie, mesmo
diante dos esforgos da ciéncia e da medicina, em estender o tempo de sobre-vida do
ser humano.

Outro aspecto que merece nossa atencdao € a ambiguidade desse
empreendimento no tocante a complexa relagao entre preservacao e destruicao.
Afinal de contas, o préprio artista admite que “a partir do momento que vocé
preserva alguma coisa, vocé a mata”, pois, “a vida é a destruicdo” (BOLTANSKI, 2019,
p. 8). Boltanski, ao tentar preservar tracos de todos os instantes vividos, de toda
sorte de objetos, palavras enunciadas e ouvidas, recai no mesmo paroxismo que o
personagem borgeano: o desejo de preservagao converte-se tao logo em paralisagéao
do tempo e, consequentemente, da vida.

A reconstituicao que ele efetua neste trabalho volta-se aos seus primeiros
seis anos, periodo que se confunde com a reconstrugdo das ruinas de uma
catastrofe sem precedentes na histéria que, alids, Boltanski e sua familia
acompanharam de perto. Os objetos e elementos que Boltanski reune desse periodo
sdo provenientes do cotidiano, em sua maioria coisas banais e sem importancia
evidente, provavelmente, referentes a lembrancgas indiferentes da infancia, mas que
“por tras de sua inocéncia aparente costuma se esconder uma profusao insuspeita
de significados” (FREUD, 2020, p. 8).

Ora, por que lembrangas precoces da infancia, sobretudo, impressdes de
situagbes triviais, fixam-se em nossa memoria com maior acuidade que
acontecimentos que nos afetaram profundamente no mesmo periodo? Freud

confrontou-se exatamente com esta questdo quando desenvolveu a nogao de
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lembranga encobridora, segundo ele, “aquela que nao adquire um valor para a
memoria em fungao do seu proprio conteudo, mas da relagdo que mantém com um
outro conteudo reprimido” (FREUD, 2020, p. 18). Um dos aspectos mais reveladores
desse conceito € que ndo existem lembrancgas puras e originais, toda lembranga, ndo
apenas as infantis, sdo submetidas a um processo de revisao e retradugao por parte
daquele que recorda, cujas cenas e impressoes auténticas do passado associam-se
a outras vividas posteriormente. Portanto, ndo existem impressdes verdadeiras ou
falsas, tampouco cabe reduzi-las a meras fantasias.

Para Boltanski, as lembrangas mais antigas correspondem a afetos
relacionados a objetos, pessoas, situagdes ou lugares. A agao voluntaria de
remontar objetos e imagens remanescentes da infancia ndo visa recuperar o
passado rigorosamente como foi, mas despertar os sentimentos e as memorias
involuntarias que se revelam num simples pedaco de tecido, memoérias pessoais ou
pertencentes a qualquer um que reconhega como familiar um trapo de padronagem
xadrez. Esse trabalho de reunidao dos elementos mais triviais da existéncia
assemelha-se a restituicdao da aura do rebaixado encontrada em Baudelaire,
conforme observado por Benjamin, que aproxima a avareza do trapeiro, que recolhe
o que foi rejeitado pela cidade grande, ao oficio errante do poeta, que escreve a partir
da impureza das coisas.

Em seu ensaio Grande brinquedo mortal, Didi-Huberman ressalta a
dimensao ludica do processo de remontagem do tempo sofrido empreendido por
Boltanski. E de fato fascinante pensar as obras de Boltanski como brinquedos
gigantes que tratam do tema da morte para gente grande, pois, se para Baudelaire a
destruigao do brinquedo equivale a primeira experiéncia metafisica da crianga, para
Didi-Huberman “o brinquedo é a primeira iniciagao da crianga a arte, ou, antes, é para
ela sua primeira realizacdo” (DIDI-HUBERMAN, 2018, p. 258). Tentativa de
reconstituicdo — trés gavetas, de 1969, reproduz esse momento de descoberta de
Christian Boltanski, quando moldava pequenas criaturas em massinha e seu irmao
Luc o elogiara dizendo “E bonito isso que vocé faz...”. E comum Boltanski misturar
materiais resistentes junto de outros que se caracterizam por sua fragilidade. Nesse
caso, trés gavetas, na verdade, caixas de metal, indiciam a capacidade do tempo de

exsudar o material, desgastando-o estruturalmente e comprometendo sua
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resisténcia até culminar na degradagdo completa. As caixas enferrujadas contém
pequenas criaturas precariamente moldadas que aludem a esse instante epifanico

no qual Boltanski se descobriu artista brincando.

Figura 1: Busca e apresentagdo de tudo o que resta da minha inféncia (1969), Christian
Boltanski.

Figura 2: Tentativa de reconstituigcdo (trés gavetas) (1970-1971), Christian Boltanski.
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Anonimato

Nesses dois trabalhos, observa-se que Boltanski parte de sua infancia
para, na verdade, falar da de todos e de ninguém. Ambas as obras estdo entre o
individuo e o coletivo, o documento e o monumento, o derrisério e o mitico. J& em
sua série de /nventarios (Figura 3) sdo reunidos objetos que pertenceram a pessoas
andénimas, na maioria dos casos ja falecidas, a fim de servirem de testemunho de
suas existéncias. Eventualmente formados por vitrines com objetos acompanhados
de fotografias, outras vezes apenas por registros fotograficos dos objetos
adquiridos, classificados e minuciosamente organizados, os /nventdrios buscam
reconstituir tudo o que resta de um anénimo apés sua morte. Cabe observar, a
maioria dessas obras foi destruida apds a exibicdo, exceto poucas que foram
mantidas no acervo das instituicdes, numa controversa patrimonializagao do que
fora criado para ser efémero e replicado em outros lugares. E impossivel saber
quanto de tudo que fora exposto resulta da invengao do artista, mas talvez o mais
relevante seja perceber o potencial que os objetos tém de evocar pessoas ausentes,
como verdadeiros dispositivos mnemaonicos, principalmente devido aos tragcos de
humanidade que as marcas de uso deixam neles. Além, claro, de servirem como
inventario das mercadorias utilizadas e do estagio técnico de determinada
sociedade em dado periodo da histéria, como se o artista fizesse uma arqueologia
da cultura.

As etapas envolvidas na elaboragdao de inventarios, de compilagao,
reunido e, finalmente, condugao dos objetos a seus destinos sdo minuciosamente
seguidas por Boltanski. Comumente associado ao ambito juridico, o processo de
inventariar os bens de uma pessoa envolve a apuragao do que subsistiu aquém dela,
seguido pela catalogagao pormenorizada dos itens a ela vinculados e, por ultimo, o
seu arquivamento. No entanto, a descri¢ao das fases acima se faz intencionalmente
incompleta, pois nela falta aquilo que talvez seja a verdadeira finalidade da
realizagdo do inventario: a partilha dos bens do sujeito. No caso das obras aqui
analisadas, esta partilha assume a forma de uma partilha do sensivel, nos termos de

Jacques Ranciére.
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O ato de coletar e colecionar objetos retirados da vida ordinaria e
apresenta-los como coisas dignas de serem vistas suspende a hierarquizagdo e
divisdo entre o que é interessante mostrar e aquilo que ¢é dispensavel,
contrariamente ao que ocorre no espago social estratificado. Desse modo, Boltanski
opera uma disjungdo entre a distribuicao desigual do visivel e nomeavel na
sociedade e a heterogeneidade do sensivel inscrito em elementos prosaicos da vida
cotidiana.

Vejamos o Album de fotos da familia D. (Figura 4), obra composta de 150
fotografias em preto e branco pertencentes ao amigo de Boltanski, Michel Durand,
tiradas entre 1939 e 1964. O conjunto é exibido na forma de um mural, como o
proprio titulo indica, um grande album de familia com cenas de rituais sociais
conhecidos: aniversario, batismo, casamento, passeios, enfim, tragos de uma
trajetoria de vida que caminha em diregcdo ao esquecimento. Aqui adentramos
irremediavelmente um territério em que estética e politica entrelagam-se ndo sé
pelos conteudos que as obras supostamente guardam, mas porque, como afirma
Jacques Ranciere, “as praticas artisticas sdao ‘maneiras de fazer’ que intervém na
distribuicao geral das maneiras de fazer e nas suas relagbes com maneiras de ser e
formas de visibilidade” (RACIERE, 2009, p. 17).

Podemos, entdo, concluir que a “pequena memoria” de que nos fala
Boltanski é aquela em geral destinada ao esquecimento profundo, ao apagamento
ou desaparecimento total dos rastros de uma existéncia dita comum. Para Boltanski,
salvar a pequena memodria significa reencontrar a singularidade de cada um, de cada

instante trivial.
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Figura 3: /nventario fotogféﬁég deob/etospen‘encem‘es a um habitante de Oxford (1973),
Christian Boltanski.
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Histéria, ficgdo e regime estético da memaria

Meméria e imaginagdo ndo possuem o compromisso com a verdade tal
qual a histéria, todavia, esta pode ser tdo fabulosa e lendaria quanto aquelas. E
preciso lembrar, conforme Régine Robin (2016, p. 65), que as vezes “é a ficcdo que
inventa o passado [...]. Outras vezes, é a histéria que constréi o mito, o discurso
politico [...]. Acontece ainda de ser a ficcdo a desconstruir esse passado opaco. Os
discursos se fazem e se desfazem”.

No trabalho de Boltanski a ficcdo é assumida como parte constituinte da
memoria, ndo com o intuito de colocar em questdao a historicidade dos fatos
passados, mas para vislumbrar a superficie esburacada do tecido da verdade que
nos foi apresentado. Reconstituicdo de um acidente que ainda ndo aconteceu
comigo e em que morri (Figura 5), de 1969, e 70 Retratos fotograficos de C. Boltanski
(Figura 6), de 1972, por exemplo, consistem em documentos fotograficos sobre
fatos e situagOes ficcionalizadas. Na primeira obra o artista forja documentos que
reconstituem as circunstancias de um suposto acidente que o teria vitimado. Mais
uma obra do ciclo de trabalhos em que o artista aborda a tematica da morte, nesse
caso, a sua propria. Na segunda, trata-se de um conjunto de 10 fotografias dispostas
lado a lado em ordem aparentemente cronoldgica, a comegar pela imagem de uma
crianca e a terminar com o retrato de um homem adulto. Abaixo das imagens,
legendas informam que se trataria do proprio artista nas fotos, além de constar
também sua idade em cada ocasido e a data em que a foto teria sido tirada. No topo,
acima de cada imagem, lemos a informacao “retrato fotografico”, recurso
redundante que enfatiza o artificio empregado pelo artista assim como a
artificialidade do conjunto, pois basta olhar um pouco mais atentamente para notar
gue nao sao retratos de Boltanski.

Boltanski joga com os referenciais ligados as nogdes de temporalidade
(“Isso foi”) e de verdade (“E isso!”), os quais 0 senso comum acerca da fotografia
carrega como pressupostos. Do mesmo modo, embora a autoridade arcontica
esteja, inequivocamente, inscrita nas obras de Boltanski, ele parece jogar com ela,
fazendo-nos desconfiar do estatuto que foi atribuido aos arquivos. De modo que o

suposto valor documental e a atestagcdo de qualquer verdade factual sao
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continuamente colocados em questdo. Os artificios empregados por Boltanski
alinham-se a interpretagao de Jacques Ranciére quanto a nogao de ficgdo que nao
consiste na invencao de historias, mas no estabelecimento de relagdes novas entre
os elementos visiveis e diziveis, na construgdo de espagos nos quais as palavras e
as formas visiveis se entrelacam (RANCIERE, 2012, p. 99), haja vista a relacdo que o
artista estabelece entre texto e imagem em ambas as obras.

A propdsito do carater seletivo e combinatério das lembrangas, Ranciere
(2013, p. 159) observa: “uma memoria é um certo conjunto, um certo arranjo de
signos, de vestigios, de monumentos”; nessa perspectiva, uma memdaria implica a
formacgao e a supressao de elos que conferem maior ou menor consisténcia a uma
histéria. Reparemos a semelhanga dessa definicdo com a de “ficgao” segundo o
mesmo autor, qual seja, “a mobilizagcdo dos recursos da arte para construir um
‘sistema’ de agOes representadas, de formas agregadas, de signos que se
respondem” (RANCIERE, 2013, p. 160). Se para Ranciére, por exemplo, um “filme de
ficcao” ndo se opde em absoluto a um filme “documentario”, deve-se ao fato de que
em ambos o0s casos seu inventor opera um arranjo de agdes, signos e situagcdes que,
em geral, pode igualmente se opor a realidade ou buscar “a produgao imaginaria das
verossimilhancas e dos efeitos de real” (RANCIERE, 2013, p. 160). Nesse sentido, a
busca cada vez mais exigente pelos efeitos de real na ficcdo dominante, desprovida
de qualquer distancia ou dissenso, opera em direcao contrdria a ficgdo que Ranciere
e Boltanski defendem, ou seja, aquela que embaralha as fronteiras entre a ficcdo e o
real, e que nao pretende “fingir", mas “forjar” outras relagdes sensiveis com a
realidade. E se por um lado a histéria ndo pode ser confundida com a memdria, por
outro, é inegavel que ambas operam segundo regimes de temporalidade igualmente
heterogéneos e anacrdnicos. Pode-se afirmar, portanto, que o reconhecimento da
dimensao ficcional da memdria significa simplesmente que o esquecido, o preterido
e o involuntario sdo elementos irremediavelmente constituintes da lembranca e da
rememoragao do passado. Encontrar outras formas de relagdo e arranjo entre
imagem e palavra, passado e presente, singular e comum, pode ser o inicio da
escrita de outras histérias. Nesse sentido, quando Boltanski propée a nogao de

“pequena memoria” e entende que para o real ser pensado precisa por vezes ser

248



Anais do V Seminario de Estética e Critica de Arte da USP: Sentidos na Asfixia

ficcionado (RANCIERE, 2013, p. 58), ele estd de acordo com o que poderiamos

chamar de um regime estético da meméria.

Figura 5: Reconstituicdo de um acidente que ainda ndo aconteceu comigo e em que
morri(1969), Christian Boltanski.

Figura 6: 70 Retratos foz‘ograf/cos de C. Bo/tansk/ - 71946-7 964 (1 972) Chrlstlan Boltanskl
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A UTOPIA NAO TEM MAIS LUGAR? A ARTE COMO RESPOSTA A UM MUNDO
SUFOCANTE NA CRITICA DE MARIO PEDROSA

RODRIGO VICENTE RODRIGUES®®

Utopia: um nao lugar?

Quando se pensa no desenvolvimento das artes plasticas no Brasil do
século XX e se observa seu pano de fundo social e politico, necessariamente se
chega a longeva atuacao de Mario Pedrosa. O critico, desde pelo menos a década de
1920, teve uma sélida participacao e militancia politicas na esquerda; desse modo,
tal militancia antecipa aquela nas artes, sendo a base para que sua obra tivesse um
direcionamento muito preciso e consistente.

A década de 1930 assiste a estreia de Pedrosa como critico de arte tendo
por base um marxismo critico — um socialismo singular, como o classificou Antonio
Candido (1996, p. 13) — e sua participagao em publicacdes da esquerda. Tal debute
se deu com o famoso ensaio sobre a gravurista alema Kathe Kollwitz, no qual o
pensador vai tentar juntar as duas faces de sua atuacdo: a militancia marxista e a
critica de arte. Inicialmente, o trabalho serve para fazer uma interpretagcao
materialista-marxista da obra de arte, o que esta bem longe do entendimento do
fendmeno estético como “arte pela arte” e/ou autébnomo. De qualquer modo,
Pedrosa ja da mostras de distanciamento da ortodoxia do Kremlin, negando uma
arte panfletaria e vendo em Kollwitz uma representante fiel da classe a que
pertencia, 0 que se dava justamente pelo fato de a artista manter nas obras uma
visdo interna dos problemas que assolavam essa classe e denunciar problemas e
conflitos que o inicio do século XX ja engendrara e que se intensificariam

posteriormente.

8 Doutorando no Programa de Pds-Graduacao em Estética e Historia da Arte da Universidade de Sao
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O que fica claro desse primeiro modus operandi de Pedrosa, do qual ele
se distanciara posteriormente, sobretudo depois do primeiro exilio causado pelo
Estado Novo que propicia o contato com o ambiente artistico estadunidense e
sobretudo com a obra de Calder, é que o critico enxerga o fenémeno artistico como
um componente social de primeira importancia e que nao se desvincula das outras
dindmicas sociais e politicas nas quais os homens estao inseridos. Tal visdo sera
algo perene em toda a trajetéria do pernambucano e, mesmo que nela haja
mudangas, nunca a arte sera vista como algo apartado do todo e sua importancia
sempre estara calcada na visdo de que ela pode ser fator de mudanga social, seja
em nivel individual ou macro.

Assim, quando se pensa em Pedrosa, a militancia politica e seus
inumeros trabalhos nesse sentido sdao sempre evocados. Porém, ele nunca foi um
militante panfletario, de modo que a arte, ainda que seja elemento social por
exceléncia e, assim sendo, também politico, nunca ficou reduzida a agendas
politicas. Isso fica claro quando vemos o modo extremamente negativo como ele
interpretava o realismo socialista soviético e como valorizava Mario Sironi, artista
italiano vinculado ao fascismo. Ou seja, ha momentos em que a jungao entre arte e
politica fica mais pronunciada e outros em que a obra artistica é abordada per se
mas nunca sendo vista como algo apartado de outras dinamicas. O que fica claro é
que Pedrosa tentava devolver a arte a sua importancia como elemento de mudanga
social, ainda que por vias varias, motivo pelo qual, ainda que seja lembrado como o
maior porta-voz das vertentes concretas, conseguia, sim, ver valor na arte da
tradicao, seja a renascentista, seja em alguns artistas académicos brasileiros do
século XIX etc. Além disso, Pedrosa logrou abordar vertentes que nao lhe eram tao
caras, como o tachismo, justamente ao divisar maior profundidade/valor em
determinados artistas que nelas se inseriam.

Ademais, é importante frisar que o critico se dedicou grandemente a
escrever para periddicos, focando um publico amplo sem nunca perder rigor tedrico.
Ou seja, ele esteve diretamente em contato com o leitor, intentando destrinchar a
complexa trama das dinamicas artisticas do século XX para que chegasse de forma
clara aqueles que ja com ela dialogavam e também ao homem “comum”. Assim,

observa-se que sua critica focava a arte ndao s6 como fator social, mas também
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como algo intrinsecamente humano, de modo que, em 1947, Arte, necessidade vital
foi a conferéncia de encerramento da exposi¢cao organizada pelo Centro Psiquiatrico
Nacional, no Ministério da Educacgéo, pronunciada na ABI em 31 de mar¢o e incluida,
dois anos mais tarde, num livro de mesmo titulo e que fala por si.

Se se pensar na estreia com Kollwitz e nos derradeiros textos (sobretudo
o Discurso aos Tupiniquins ou Nambas), observa-se que Pedrosa ndo teve uma
trajetoria homogénea, mas um itinerario critico no qual vao se adicionando camadas
de significagao, interpretagdes e leituras que, contudo, mantém um centro de
gravidade coerente com a trajetéria de militante politico e de militante nas artes;
tendo isso em vista, fica claro que ndao poderia haver uma critica monolitica ou com
pendores a certa ortodoxia, ja que o breve século XX, como o chamou Hobsbawm
(1994), engendrou uma sucesséo de fatos que abalaram muitas das certezas que
antes pareciam solidas. Nesse sentido, podemos citar as duas Grandes Guerras, as
quais se juntam as ditaduras militares da América Latina, a ascensao dos EUA, o
stalinismo e a Guerra Fria.

Pode-se afirmar que século XX que Pedrosa conheceu foi um periodo de
lutas e de tentativas de colocar utopias em pratica. Os maiores exemplos talvez
sejam a Revolugao Russa e aquelas que Ihe seguiram. Ou seja, a utopia estava no
horizonte da esquerda, e houve todo um aparato ideoldgico que tentava embasar a
impressao, o desejo ou ilusdao de que haveria logro. Assim, podemos evocar
novamente o realismo socialista soviético, mas também o modo como os EUA
elevaram o expressionismo abstrato como prodotto D.O.C e tantos outros exemplos
do uso de bens simbolicos para fins politicos. De qualquer forma, sera a Revolugao
Russa o maior exemplo de uma promessa de grandes frutos para a esquerda que,
contudo, descambou no stalinismo, e Pedrosa sabia disso, motivo pelo qual sempre
se manteve como ferrenho opositor do regime, ja que, apesar de tudo, 1917
prometeu muito, mas entregou pouco em muitos sentidos; a vitéria bolchevique, de
grande promessa, transformou-se em pesadelo.

Pedrosa sempre atuou de forma muito ldcida, seja na questao politica,
seja na artistica. Assim, o horizonte da utopia nunca foi um nao-lugar, mas o desejo
de mudanca e o direcionamento de esforgos para esse fim; observando seu inicio de

carreira como critico, percebe-se que |a ja estava o germe de seu modus operandi

253



Anais do V Seminario de Estética e Critica de Arte da USP: Sentidos na Asfixia

durante toda a vida: o desejo de, quase numa retomada de um dos motes das
vanguardas histdricas, reaver a jungao entre a arte e a vida, com aquela interferindo
como elemento real na praxis vital e ndo sendo apenas algo que visava a fins
hedonistas.

Destarte, se desde os anos 1920 havia em Pedrosa a¢des para a mudanga
social a partir da militancia politica, na década seguinte, tal desejo se fara também a
partir do ato de refletir sobre a arte. Havia a necessidade de recuperar a importancia
desta como elemento real da vida humana e que dialoga com as outras instancias.
Isso era imperioso porque a arte no Ocidente, sobretudo nos paises ricos da Europa
e, posteriormente, nos Estados Unidos, teria se apartado da vida, o que viria desde
pelo menos o fim da Idade Média; o Renascimento seria o paradigma de uma nova
relacdo do homem com a arte, tendo esta se transformado em algo antropocéntrico
e individualista, paradigmas do estado burgués. Ou seja, desde muitos séculos, teria
havido o distanciamento entre o homem e o fendbmeno artistico, o que deveria ser
recuperado, ja que a arte, apesar de na conjuntura capitalista-burguesa ser reificada
em muitos aspectos, transformando-se em algo puramente comercial-
mercadoldgico, é aspecto inato ao ser humano, perpassando todas as sociedades
desde sempre.

Segundo o critico, “a atividade artistica [...] se estende a todos os seres
humanos, e ndo é mais ocupacado exclusiva de uma confraria especializada que
exige diploma para nela se ter acesso” (PEDROSA, 1996, p. 46). Por conseguinte,
algo que perpassa a obra do pensador é o desejo de recuperacdao de uma arte
sintética, isto é, uma arte que fosse parte do todo social, que com ele dialogasse,
que estivesse calcado na coletividade e que ndao se mostrasse como algo
individualista e/ou hedonista. Se tal arte sintética estava presente nas sociedades
ditas “primitivas”, nas quais “a arte ndao é contemplativa, mas ativa, participante e
coletiva” (PEDROSA, 1996, p. 97), isso ndo significa dizer que a arte da tradicdo
renascentista ou a modernista nao tivessem enorme valor para Pedrosa; o problema
eram as dinamicas em que se inseriam, 0 modo de acessa-las e a relagdo mantida
entre o sujeito que observa essas produgdes e elas.

Desse modo, se a expressao artistica é algo inato ao ser humano, o modo

como se pode observa-la também o é; se a arte é “necessidade vital”, € um dever
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ético propiciar o contato entre o sujeito e ela, além do fato de que “pintura e
escultura, as artes em geral, sdo técnicas que devem ser aprendidas como se
aprende a ler e a escrever, a costurar, a cozinhar, a tecer” (PEDROSA, 1996, p. 56).
Contudo, como a arte esta apartada do cotidiano, ha o embotamento dos sentidos e
o homem moderno se desvencilha de algo que antes lhe era natural. Segundo o
critico,

ainda nos encontramos numa civilizagao que teme a educacao dos sentidos
e das emogoes, que timbra em abafar no homem o impulso espontéaneo
inicial para criar. Para ter do mundo um conhecimento que nao seja a mera
acumulacao de informagdes quantitativas sobre as coisas, ndo basta ao
homem o atual conhecimento exclusivamente conceitual. [...] O homem
atual é um ser imperfeitamente desenvolvido, pois a educagdo e o meio a
que é submetido Ihe embotam o desenvolvimento espontaneo da visao, dos
outros sentidos, da sensibilidade (PEDROSA, 1996, p. 68).

Ha que se operar o treino das percepgoes e da sensibilidade que estariam
limitadas por mecanismos intelectualistas quando afrontam o problema estético.
Portanto, a mudanca operada — de uma posicao intelectualista para uma mais
intuitiva — contribuiria para o desenvolvimento da subjetividade, aparelhando o

sujeito para melhor agir nas outras dinamicas em que se insere, justamente porque

[...] é privilégio da Arte nos dar da vida uma imagem muito mais complexa e
profunda do que qualquer outro meio de expressdo. Suas formas nos
revelam virtualidades irrealizaveis pelo nexo causal simples, descobrindo
em nés mesmos novas maneiras de sentir e, portanto, de ser. Uma nova
ética (PEDROSA, 1996, p. 230).

Pedrosa vai, portanto, sempre pensar em modos de a arte ndo se segregar
do grande publico, isto porque obviamente no periodo em que atuou havia mais
limitagdes técnicas para se acessar as obras de arte do que atualmente; assim
sendo, fica claro o porqué de o critico ter defendido tanto as mostras que Bardi
trouxera ao Brasil em 1946 e 1947, os museus de arte que se fundaram no Pais na
década de 1940 — MAM-SP, MAM-RJ e Masp — e a Bienal de Sdo Paulo. E
interessante também lembrar que nesse mesmo periodo Pedrosa escreve sua tese
sobre a Gestalt. Ainda que nao se trate aqui de evocar as teorias da escola alem3, é
importante frisar que, baseado nas teorias da psicologia, o critico tentou buscar uma
explicagdo ampla para a apreensdao do fendmeno estético: se a apreensdo das
formas se da de forma una, imediata e nao atomista, isto é, de um modo natural, isso

seria inato ao homem, de modo que o contato com a obra de arte seria a condigao
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sine qua non para que o observador pudesse desenvolver sua relagdo com a arte, ja
que a capacidade de apreensao dos fendbmenos estaria ja internalizada, segundo a
Gestallt.

Nossa situagdo de pais periférico fazia com que as iniciativas que
focaram os mestres da tradi¢cao e os grandes nomes do modernismo fossem vistas
como grandes empreitadas por Pedrosa. Elas serviriam para trazer aos artistas e a
populagéo o contato com o que havia de mais sedimentado na histéria da arte e com
0 que existia de mais atual internacionalmente; é a multiplicidade de poéticas que
seria de grande valor ao pais, ndo como modelos a serem seguidos, mas como
demonstracao da amplidao do espirito humano.

As limitagOes técnicas que impediam o acesso aos grandes nomes
internacionais teriam, portanto, de ser remediadas com as iniciativas de trazer ao
pais as obras que edificavam a arte no ocidente. Por conseguinte, tratava-se de um
dever ético, ja que o sujeito s6 poderia “desembotar’ os sentidos na sua vida
reificada através do contato desinteressado com a multiplicidade de obras (ndo sé
estrangeiras, mas também brasileiras). Assim, transformando-se em algo mais
rotineiro o contato com a arte, o sujeito poderia ir desenvolvendo suas percepgoes,
lapidando-as através de uma evolugao interna e desinteressada, isto €, algo que nao
visa a um fim. Além disso, haveria que se distanciar de um mundo discursivo-verbal,
colocando no lugar de um racionalismo utilitario a intuicéo, isto &, algo interno e que
naturalmente esta presente no sujeito que trava contato com a arte. Assim, esse
seria um caminho para que nés reaprendéssemos “a perceber as coisas” [...] [pois]
temos de retomar o contato com a coisa, € ndo com a relagao conceitual na nossa
mente burocratizada” (PEDROSA, 1996, p. 234).

Obviamente Pedrosa nao queria dizer que ao tratar da obra de arte o
intelecto deveria ser posto de lado, mas defendia que se operasse um movimento de
voltar ao @mago da apreensdo estética, “sensibilizando a inteligéncia” (PEDROSA,
1996, p. 227). Destarte, o contato com a obra de arte, a partir de uma fruigao intuitiva
e desinteressada (portanto apartada de uma base de agdo capitalista), ampliaria o
horizonte subjetivo do homem, o que poderia e deveria ser levado a outros quinhdes
de sua vida, ampliando também o modo como se relaciona com a realidade e encara

o estar no mundo. Assim, mais do que algo utilitario, a arte estaria recuperando seu
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papel fundamental de elemento basilar da vida social e humana, ajudando o homem
no controle dos sentimentos, no desenvolvimento harménico dos sentidos, no
despertar da sensibilidade e no equilibrio interno das emogdes e criando, desse
modo, “um melhor aparelho de apreensao e recepgao”, ja que a educacgao artistica é
uma educacao “dos sentidos e das emocdes” (PEDROSA, 1996, p. 62).

Nao obstante, o homem, sendo um animal politico e social, ndo poderia se
apartar do meio em que se insere. Por isso, em meados da década de 1970, quando
Pedrosa escreve o Discurso aos Tupiniquins ou Nambas, retoma a questao politica,
econdmica e social para interpretar as dinamicas artisticas que se haviam
sedimentado ao longo do século XX. Nesse texto, expde uma visdo negativa do
desenrolar da arte no Ocidente, sobretudo nos paises do Norte, de modo que
enxerga um ocaso, um esgotamento das propostas artisticas, justamente por elas
terem se apartado cada vez mais da sua dimensao humana e se transformado em
produto a ser consumido, o que refletia também o esgotamento da sociedade
capitalista e rica dos paises desenvolvidos (o que estaria presente ja em Marinetti).
Assim, o Discurso é um balango um tanto desesperangcado, mas que propde um
novo modus operandi. uma opgao terceiro-mundista.

O critico, retomando ou salientando sua visdo marxista, enxerga nas
relagdes globais a desigualdade entre os paises; o Brasil e os demais paises da
Ameérica Latina estariam fadados a ndo conseguir alcangar o desenvolvimento das
nagdes ricas, isso porque a economia globalizada e as diferencgas de poderio politico
seriam limitagdes que ndo poderiam ser transpostas. Contudo, Pedrosa nao prega a
rendicdo, mas que largassemos o desejo de correr atras dos paises ricos seguindo
receitas que nao dariam certo para nés. O que deveria ser feito era abandonar uma
corrida que, de antemao, ja nos condenaria ao fracasso porque paises como 0 N0sso
“j& ndo podem alcangar o avango dos ricos” (PEDROSA, 1995, p. 335), e comegar a
fazer um movimento interno, de olhar de si para si. A solugdo proposta por Pedrosa
seria as “populacbes destituidas da América Latina” (PEDROSA, 1995, p. 336)
assumirem a proépria realidade e ndo tentarem seguir os caminhos ja calcados pelos
paises desenvolvidos, expulsando “de seu seio a mentalidade ‘desenvolvimentista™ e
fugindo do “beco sem saida” dos paises do Norte (PEDROSA, 1995, p. 335).
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Somente a partir do ato lucido de se encarar como periferia do sistema
politico e econémico mundial seria possivel, abandonando o desejo de alcangar os
paises do Norte, criar algo que fosse autdctone e verdadeiro, e que refletisse a nossa
real situagdo, o que perpassaria as varias camadas da realidade social, e a arte,
sendo aspecto social e humano por exceléncia, também deveria caminhar nessa
mesma dire¢cdo. Além disso, quando em 1978 Pedrosa fala da “arte de retaguarda”,
evidentemente um contraponto a arte de vanguarda, defendera que arte estaria
noutra posi¢ao no projeto de mudancga social, mas ainda presente e ativa.

Percebe-se que, no Discurso, texto da maturidade, Pedrosa observa um
momento de inflexdo no andar do século XX que poderia colocar os paises do Sul na
dianteira da criacdo de uma mudancga da nova ordem social que fugisse a “saturagao
cultural” dos paises do Norte, e isto estaria embasado numa “nova arte” (PEDROSA,
1995, p. 338), o que seria uma revolugdo que deveria ser enfrentada como “tarefa
histérica do vigésimo primeiro século” (PEDROSA, 1995, p. 338).

Assim, pode-se observar um caminhar utépico que permeia toda a obra de
Pedrosa, ndo como o lugar inexistente, mas como os mais elevados anseios de
mudanga que, cerceados e contingenciados pelas conjunturas politicas, sociais e
econdmicas do século XX, transformam-se em um norte para o qual sao
direcionados os esforcos; observa-se também que a atuagado politica do critico
esteve sempre calcada num desejo libertario, que se espraia para a questao artistica,

como dois polos que se retroalimentam.

Consideragoes Finais

Concluo este texto evocando a visdao de Pedrosa frente ao fendémeno
estético como modo de melhor enfrentar o século XXI. O critico sempre asseverou
que o contato com a arte, ainda que nao bastasse por si sd, era uma condigao
indispensavel para o desenvolvimento da subjetividade do homem reificado no
contexto moderno e pdés-moderno capitalista. Se Marx falava da reificagao do sujeito
na producgao industrial, o0 mundo pds-moderno adicionaria novas camadas a isso

(ainda que ndo a modifique) e o século XXI as elevaria a maxima poténcia, ja que a
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sociedade globalizada cada vez mais se transformou em uma “civilizagao
mecanizada” (PEDROSA, 1996, p. 63).

O critico percebeu isso €, no inicio da segunda metade do século XX, ja
divisava as mudancgas de paradigmas que, como ja foi muito comentado na sua
fortuna critica, ndo tardou a identificar com a “p6s-modernidade”. Nesse sentido, ja
destacava a influéncia crescente da cibernética e da informatica, o poder da
publicidade e a nova sociedade que passava a ser uma “civilizagdo de pura
comunicacdo” (PEDROSA, 1996, p. 262). Atualmente, com a disseminacgdo das redes
sociais, isso fica muito mais evidente; redes como o /nstagram produzem centenas
de milhares de imagens por dia; além disso, as instituicdes museais e culturais em
geral também tém a necessidade de estar nas redes e produzir conteudo para elas;
em paralelo a isso, ha iniciativas como o Google Arts & Culture, que permite visitas
virtuais aos grandes museus do mundo e 0 acesso a seus acervos; as exposicoes
imersivas e “instagramaveis” também sao nova realidade, justamente por permitir
uma rentabilidade com custos infinitamente menores do que se fossem trazidas as
obras originais das grandes cole¢des. Ou seja: ha uma faca de dois gumes: se antes
Pedrosa pregava o contato com a arte, até mesmo através de reproducdes — algo
que Bardi levou a cabo no Masp —, justamente pelas contingéncias técnicas, como
um primeiro passo para o desembotamento dos sentidos, hoje isso ndo mais existe
para quem tem um smartphone e acesso a internet. Porém, se antes havia uma
limitagcao pela falta, hoje ha a limitagao pelo excesso, que também cega. Em vista

disso, evoca-se um excerto de um texto de Pedrosa que se mostra tristemente atual:

0 que fazemos, todos os dias, nao é ver, é rever; ndo é tomar conhecimento
das coisas e dos objetos, é reconhecé-los. Essa operagdo se apoia em uma
combinagdo de analogias [...] e vamos assim organizando, sem nos dar
conta, as nossas experiéncias na mais estéril das rotinas. Tudo acaba num
automatismo que torna a vida movimentada e excitada de nossos dias
numa sequéncia mecanica de fatos vistos e revistos, sobre fundo cinzento,
monotono e deprimente. O homem moderno, quando nao tem medo, € um
entediado, um ser corroido por dentro, vazio e triste. [...] Por isso vivemos
num mundo de imagens-clichés, tanto na linguagem verbal como na visual.
E a civiizagdo de hoje uma civilizagdo exclusivamente de clichés,
geometricamente multiplicados (PEDROSA, 1996, p. 236).

Hoje, o excesso de imagens e facilidade de acesso virtual a grande
multiplicidade da producgao artistica humana desde tempos pré-histéricos nao serve

necessariamente como um exercicio de treino de percepgéo estética e nem mesmo
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para refletir sobre a amplidao da criatividade humana. Por isso, ha que se voltar
aquilo que Pedrosa pregava: doar-se a arte de forma desinteressada, nao utilitaria,
treinando criticamente o olhar e a interpretagdo daquilo que se coloca defronte ao
homem. S6 assim, recolocando como algo de extrema importancia o que nao esta
na ordem do dia, poder-se-a lograr mais éxito num mundo cada vez mais complexo e
frenético, em que tudo muda quase instantaneamente. O desarraigamento do sujeito

ha que ser remediado com a arte.
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|NTERLOCUCOES ENTRE: SELFIE, ESPELHO E SIMULACRO

ROSANA AP. DALLA P1azzA®°

O autorretrato, a fotografia em sua estrutura, desde sua génese, sempre
teve uma relacdo com o espelho. Trata-se do desejo constante de visualizagao do eu
que acompanha o homem desde os tempos primérdios, comparar o autorretrato
digital ao estudo dos espelhos, a seducgao fotografica ao Mito de Narciso. O homem
precisa se ver, ao reconhecer sua imagem no espelho e ser impactado por isso. Essa
necessidade de reconhecimento da sua propria imagem é tao forte que desde a
idade de 6 meses aproximadamente se faz presente, conforme cita Lacan (1996, p.
98):

[..] o espetéculo cativante de um bebé que, diante do espelho, ainda sem
controle da marcha ou seque da postura ereta, mas totalmente estreitado
por algum suporte humano ou artificial [...] supera, numa azéfama
jubilatéria, os entraves desse apoio, para sustentar sua postura numa
posicdo mais ou menos inclinada e resgatar, para fixa-lo, um aspecto
instantaneo da imagem.

Nesta reflexdo, de que mae e filho sdo seres distintos, iniciando o
processo de individuagao, ilustra a intensa magia de sedugao narcisica do ato de se
olhar no espelho. A discussao tem como ponto de partida estabelecer relagées entre
o autorretrato/SELFIE e o jogo especular sob a luz do conceito do “simulacro” de
Jean Baudrillard (2011) sem a menor intencdo de esgotar o assunto. O que se
pretende neste artigo é fazer alguns apontamentos sobre o recorte. Entre
autoimagem formada na fotografia e a autoimagem no espelho refletido, forma-se
uma espécie de janela/portal ao observar. A pose permite a construcao de inumeras
mascaras para escamotear o carater fisico (BARTHES, 1984, p. 27). A selfie busca a
apresentagao de si como um outro distante, ficticio, procurando uma concepgao de
identidade como se estivesse encenando o eu. O jogo do duplo do reflexo, o eu

persona resulta na forma como os outros me olham. O autorretrato se transforma

8 Graduada em Artes Visuais Licenciatura na Unb, Mestra e Doutoranda no Programa de Pés-graduacao
Interunidades em Estética e Historia da Arte da Universidade de S3o Paulo (PGEHA-USP) e arte-
educadora.

261



Anais do V Seminario de Estética e Critica de Arte da USP: Sentidos na Asfixia

em retratos de outros, simulando o eu, aludindo a todo esse pensamento
contemporaneo de que o simulacro, a realidade, é resultante da forma como os
outros nos olham, conforme as demandas sociais. Conforme Baudrillard (1991), o
reflexo da imagem e o observador se unem no espelho dando a impressao de
totalidade do eu. Assim como na fotografia e no espelho, produz uma realidade
virtual. O real torna-se virtual, transpondo-se para o “hiper-real”. Contudo, o efeito é
forjado e ilusério, a repeticdo em torno de si mesmo amplia-se ao espectador.
Assim, um sujeito real se constréi como objeto ideal, pleno em sua autoconsciéncia,
num movimento de pér-se a si mesmo, hum processo de tautologia. Na perspectiva
de Barthes (1984, p. 4): “a imagem no espelho refletido é entendida como um
dispositivo de despiste, sua fungao é encobrir, dissimular, ocultar-se daquele que
observa a foto, o espectator” Essa imagem refletida no espelho assenta a ideia de
disfarce que por tras da sua superficie de nitrato de prata se encontra talvez alguma
verdade ocultada. A imagem refletida no espelho fotografado é uma imagem
adulterada, forjada, iludindo a convicta capacidade de avaliar o sujeito da percepgao
que possui sobre si mesmo. O espelho pode ser considerado como instrumento
predileto da contrafagao do eu, o veiculo favorito da alteridade. A possibilidade de
afastar, simular uma identidade, de um desdobrar num personagem ficticio, de fazer
nascer um avatar, mostra a consumacao de réplica e repeticdo. Como se observa
nas producbes da artista Helga Stein. Sua autoimagem interfere, modifica seu
autorretrato virtualmente, simulando um eu que deseja ser, mas que na realidade é
inventado, imaginado. Em frente ao espelho o sujeito que se reflete torna-se o limite
do seu préprio mundo, assim como o olho vé tudo, mas nao vé a si mesmo. Como
em um jogo de espelhos, em que o espectador se vé na condigdo do observado e
nao mais de observador. Todo retrato &, em certo sentido, um autorretrato que
reflete o espectador. Como o olho ndao se contenta em ver, atribuimos a um retrato
as nossas percepgdes e a nossa experiéncia. Na alquimia do ato criativo, todo
retrato é um espelho. Segundo o tedrico Vilém Flusser (1998), o autorretrato feito por
um individuo tem o objetivo de se mostrar e ser visto. Neste universo de imagens,
Baudrillard (2011) mostra que ndo ha uma diferenciacdo entre o real e o virtual nas

redes. Para ele, ndo ha uma separagao clara, por isso a necessidade de avangarmos
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para o hiper-real, ou hiper-realidade ou ainda uma realidade imersiva. A insurgéncia

da virtualidade mostra que a realidade nao é mais suficiente.

O selffe, o espelho e o simulacro

0 mundo contemporaneo hoje é tecnoldgico. Dispomos de uma infinidade
de recursos e escolhas sem precedentes na rede social. E, por essa autonomia que a
tecnologia nos proporciona, cada vez mais produzimos nossos proprios retratos,
fotografias e autorretratos instantaneamente, sem a ajuda de um profissional-perito,
como antigamente. Todo registro fotografico é realizado por nés mesmos, a
memoria se mantém e se perpetua, mesmo o individuo ndo sendo totalmente
alfabetizado. Basta observarmos as criangas, os nativos digitais.”® A geracdo dos
anos de 1990 domina a arte de fazer seffies, autorretratos fotograficos com muita
destreza. Esses nativos digitais dificilmente conseguem imaginar um mundo sem
internet, aplicativos e redes sociais. O mundo hoje esta conectado. Hoje, os seffies
sdo autorretratos fotograficos realizados com smartphones equipados com camera
frontal ou webcam feitos para compartilhar nas redes sociais. O autorretrato na
pintura renascentista, por exemplo, era algo demorado e sé poderia ser feito por
encomenda de algum profissional, um pintor que dominasse a técnica pictorica, em
toda a sua abrangéncia, portanto, era uma pratica restrita e cara. Segundo alguns
pesquisadores contemporaneos, um dos maiores influenciadores das diferentes

maneiras de se incluir em retratos foi o pintor Velazquez.

Jad que Velazquez sempre foi considerado um dos influenciadores de
tendéncias posteriores, podemos afirmar também que foi um dos
precursores do selfie, incorporando-se ao quadro em sua famosa tela Las
Meninas. Mas esse tipo de assimilagdo, mais ou menos afortunada, nos
devia ser de verdadeiro interesse nesses fendmenos sociais. Se algo
caracteriza o selfie tanto quanto o meme é a sua imensa capacidade de
difusdo [...] (AGUIRRE; MUNAIN, 2014, p. 12).

90 . . . . , . e ey e

O termo “nativo digital” descreve o jovem que nasceu numa época na qual as tecnologias digitais sdo
realidade. A exposicdo a elas concederia a essa geracao talentos e caracteristicas inéditas e educadores
nascidos em outras épocas deveriam se adaptar para continuar ensinando com sucesso (PRESNKY,
2001).
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Como mencionado anteriormente, o seffie nao surgiu com as midias
digitais dessa época. Esse fenédmeno viral é marcado pela obra do holandés Escher.
Em 1935, ele segura em sua mao uma esfera, refletindo a si mesmo numa esfera
espelhada em uma impressao de litografia. Na reflexdo, a maior parte da sala ao
redor de Escher pode ser vista e a mdo segurando a esfera é revelada (Figura 1).
Autorretratos em superficies esféricas e reflexivas sdao comuns no trabalho de
Escher. Essa imagem é o exemplo mais proeminente. Em grande parte de seus
autorretratos, Escher esta no ato de desenhar a esfera, enquanto nessa imagem ele
estd sentado e olhando para ela. Nas paredes, ha varias fotos emolduradas, uma das
quais parece ser um boneco. Na imagem, existem também estantes, mdveis, outras

fotos e muitos outros itens.

Hand with Reflecting Sphere (Self Portrait in Spherical
Mirror). January 1935, Lithograph.

Figura 1: Mo com esfera refletora (1935), Escher. Litografia. Fonte: Website do artista.

O retrato € um espelho. Ele é, por definicdo, um instrumento que reflete;
que especula speculum (espelho) (FLUSSER, 1998). O espelho reflete o presente do
individuo que “reflete”, pensa sobre a representagao no futuro, o retrato, por sua vez,
é um espelho que reflete 0o que ja estd morto no passado congelado. O ato de
olhar/mirar o espelho € um momento narcisico de cumplicidade, pois ajustamos

nosso reflexo ao nosso desejo. Nao se trata puramente de moda, maquiagem,
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mudancga de expressao e postura diante do ago. O maior desejo de si é a esperanga
de ser cobigcado ou invejado por outros. Ha uma artificialidade no eu, a partir do
momento que me sinto na presenga da objetiva. O olho do fotdgrafo equivalente ao
olho humano. Entretanto, o espelho revela, sendo possivel a identificagdo na imagem
forjada ou o repudio pela imagem. O autorretrato no espelho conduz o proprio
individuo ao poder de se autoconceber. O reflexo da imagem e o observador unem
um ao outro, o espelho da a impressao de totalidade do eu, na fotografia, assim
como no espelho enquanto realidade virtual, o real se torna virtual, tornando-se
“hiper-real” (BAUDRILLARD, 1991). Os sistemas culturais tém se multiplicado e,
assim, o individuo contemporaneo se vé desafiado a criar identidades, porém,
temporais. O sujeito pés-moderno transita por diferentes identidades em diferentes
momentos, assume o papel que deve assumir, conforme o momento e o contexto
social. Esse homem pds-moderno faz selfie e acredita, como praxis, que esta se
solidificando nesse momento da histéria. Mas, enquanto produto/producgao, esse é
volatil, uma vez que o registro fotografico desse momento logo sera substituido por
outro que também tera vida breve. Eles ndo deixam de existir, porém ficam
ultrapassados por um novo seffie. Um selfie pode espelhar um momento real de uma
pessoa ou ser o personagem criado para aquele dia ou para um proposito especifico,
nem sempre ira revelar algo que esta interiorizado nela. Sendo assim, a tecnologia
alcanca um nivel de perfeicdo que homogeneiza a obra de arte, criando um padrao
que antes de sua criagao nao era permitido ao mais habilidoso pintor ou escultor
alcancar com sua técnica e instrumental. Ha uma uniformizagéo técnica. Diferente
dos retratos na Renascenca, que sé as pessoas abastadas tinham acesso, o seffie é
uma pratica bastante usual entre todas as classes. O seff se caracteriza pela
propagacao e circulagao da imagem de si mesmo, em situagdes do cotidiano. Face a
velocidade que se propaga, alcanga todos os contatos do seu autor de forma
instantanea, basta estar conectado e de uma forma quase instantanea, alcanga o

mundo.

O selfie parece uma obsessdao do homem pds-moderno, quem ndo posta
fotos na rede pode nao existir. As pessoas querem ver e sobretudo serem
vistas. Através do selfie a pessoa pode construir sua imagem, criar um
personagem, uma nova identidade, mesmo que virtual, faz recortes de fatos
e situagdes, e dispara aquilo que deseja expor sobre si e seu cotidiano.
Através da pratica do selfie, as interagoes pessoais foram alteradas. Nao ha
possibilidade de refletir sobre o seffie sem passar pela fotografia e a
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necessidade do homem de deixar marcas de seu cotidiano em diferentes
aspectos, mas sempre sob o recorte de seu olhar para a realidade. Seja em
uma pintura ou na fotografia, a imagem retratada do objeto ndo é o préprio
objeto, apenas um aprisionamento do fato, que passard a ser eternizado
enquanto dure o objeto midiatico (COHN, 2015, p. 6).

O retrato, por sua vez, € um espelho que reflete o que ja se foi um dia. O
espelho em si é o ponto de partida para o conhecimento da pessoa que a imagem
representa. O homem contemporaneo busca a si mesmo na imagem “selficada’,
uma espécie de autorretrato produzido a partir de si mesmo, da imagem captada. O
autorretrato é um género da fotografia, e sua relevancia esta no desejo do homem
registrar sua propria existéncia. Podemos compreender o autorretrato como um
espelho do artista, nele o artista reflete sua imagem em um determinado tempo e
espaco de sua existéncia. O retrato é o registro feito por ele mesmo. Como vemos na

citacdo de Fabris:

E preciso estar ciente do fato de que “quando se opde o retrato ao
autorretrato, esquece-se frequentemente que todo retrato é também
virtualmente autorretrato do retrato, que se reconhece nele, permitindo-lhe
assegurar-se da propria identidade. (FABRIS, 2004, p. 11).

Fabris (2004) afirma ainda que o individuo retratado é pré-fabricado em
sua imagem, construindo uma forma de representacao, o que faz o individuo
alcancgar sua propria identidade gragcas ao olhar do outro. O Mito de Narciso e da
Medusa compdem as narrativas da origem do retrato na fotografia (SILVA, 2022).
Eles reportam a questao das origens da representacao, a presengca marcada no
retrato, indicando o discurso do homem sobre si mesmo. Realizar um autorretrato é
vislumbrar-se refletido, tomar consciéncia de si como um todo unificado. O didlogo
com os mitos aparece como pretexto para questdes eminentemente plasticas e
torna os trabalhos paradoxais. Como Narciso, parecem nao reconhecer a fronteira
entre o préprio eu e os outros. No Mito da Medusa enfrenta-se a imobilidade (vira
pedra quem a olha) para afirmar como imagem-tempo, ou seja, imagem sequencial.
O autorretrato pressupde a ideia de uma micronarrativa embutida nela mesma. Para
Barthes (1984), em A Cédmara Clara, refere-se a identidade algo como impreciso e
imaginario:

[..] pois ele se assemelha a copia da copia, questionando o sujeito no
retrato, no surgimento do eu como o outro. J4 que a pose é um artificio

técnico, abranda o efeito da realidade na fotografia. A pose permite a
construgdo de inUmeras mdscaras para escamotear o carater fisico. A pose
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assume o carater simulacro, o sujeito torna-se o modelo no puro jogo teatral
das aparéncias (BARTHES,1984, p. 27).

A duplicagao dos codigos manifesta o dispositivo Narciso, a preocupagao
do duplo na foto é interpretada de duas maneiras, o duplo na foto e o duplo no
espelho. O desejo de visualizagdo na fotografia ocorre no corte do fotdgrafo, a
imagem é extraida deste tempo e espago, é como se o obturador fosse a guilhotina
da duracao. A fotografia € um ato de congelar, ato de autorrepresentacgao, tornando
possivel a condensagao de duas instancias simultaneas no ato do fazer artistico.
Conforme o pensamento de Dubois (1994, p. 128): “a afirmacdo toma campo quando
coloca que o narcisismo indiciario do autorretrato s6 pode se realizar teoricamente
na petrificagdo fotografica”. Para a realizagdo de um autorretrato podem ser
experimentados processos diversos e, entre eles, encontram-se como exemplo o uso
do espelho (ou outra superficie refletora). Em Dubois (1994) o processo consiste em
captar o autorretrato com disparador automatico como que num jogo, o artista capta
0 conjunto de tempo e espago em uma “corrida”, posa para sua prépria objetiva

preparada.

No autorretrato é preciso armar o aparelho, colocar-se diante dele, aguardar
o disparo, voltar, rearmar, tornar a se colocar etc. Mas uma foto com
disparador automatico [...], engloba de qualquer forma magicamente todo o
tempo da operacao de cada foto. Como se o instantaneo tivesse captado o
tempo bastante longo do enquadramento, o deslocamento, os trinta
segundos do disparador. Tudo isso é captado. Provavelmente nesse tipo de
fotos sente-se mais a duracdo e o movimento, o vaivém (DUBOIS, 1994, p.
174-175).

O autorretrato busca a apresentacdo de si como um outro distante,
ficticio, procurando uma concepgao de identidade como se estivesse encenando,
simulando o eu. De acordo com Mucci (2016), pensar em simulacro implica referir o
que seria 0 seu avesso, ou seja, o real. Para ele, o simulacro constitui uma realidade
diferente da que simula. O simulacro é uma tautologia, um signo que so6 se refere a si

mesmo. Para Klix Freitas (2013):

[..] aimagem se constitui em um artificio para simular alguma coisa a que
nao se tem acesso direto. As imagens constituem o mundo. Aumont (1993)
escreve que o ser humano atribui um julgamento de existéncia as imagens,
acreditando que aquilo que vé existiu, ou pode existir realmente (KLIX
FREITAS, 2013, p.15).
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Na visdo de Baudrillard, o que vale sem duvida alguma é o valor de troca,
onde o real se transforma em idealizagdo (utopia), “adotando a imagem como objeto
perdido” (KLIX FREITAS, 2013, p. 10). O simulacro distorce o real e confunde-se com
ele, o que nos confunde é a significagao do valor real das coisas. O que predomina é
a légica da funcionalidade do objeto, o valor econémico, como objeto de mercadoria,
a logica da troca simbdlica como parte do objeto e a légica do valor-signo (KLIX
FREITAS, 2013, p. 14). Tal simulagcdo é um processo continuo entre a imitacdo e a
metamorfose, caracterizada pelos mecanismos de defesa e poder, comparado a
uma mascara que pertence ao mundo das aparéncias, como dispositivo de defesa. O
simulacro é entendido como procedimento relativo a produgcédo de sentidos, quanto
mais proximo da realidade, do objeto, menos aparentara representagao e se tornara
a propria matriz, uma ideia do real, algo parecido com sua forma original. Quanto
mais proximo estiver da realidade, do objeto, menos deixara de ser uma
representacdo. O distanciamento da matriz colabora para o surgimento das
manifestacdes de simulacro. Quanto mais distante, mais se tem uma ideia do real,
mais se imagina o que é o real, menos clareza se tem do que é a realidade. E como
se houvesse uma transformagao das coisas em algo parecido com sua forma
original (KLIX FREITAS, 2013, p.11). Conforme o pensamento de Mucci (2016):

[...] um signo é ‘aliquid qui stat pro aliquo’ (“aquilo que existe para alguém”),
a imagem especular constituir-se-a num signo, ndo da pessoa presente, que
se reflete, mas de algo ausente na magia do espelho. Belamente, Baudrillard
enuncia: “Eu serei o seu espelho; ndo serei o seu reflexo, mas serei o seu
engano”. Na quase infinda sinonimia do simulacro, aponta-se, ainda, a
questao do duplo, tdo moderna e, a0 mesmo tempo, tdo sempiterna (MUCCI,
2016, p 15).

Para Mucci (2016), a imagem refletida no espelho é comparada a uma
tela de fundo na vida de cada pessoa. O duplo é o que me pertence e a0 mesmo
tempo aquilo que me é estranho, a irrealidade € uma alucinante semelhanga do real
comigo mesmo. Klix Freitas (2013) escreve que o real ndo é apenas o que pode ser
reproduzido, mas também o que esta sempre reproduzido. Para ele, o hiper-real s6
esta além da representagao porque esta por inteiro na representacgao, ultrapassando

o real, tornando-se o hiper-real.

[...] perpetuacdo do sonho, que leva a dizer que se sonha, mas tal ndo passa
de um jogo de censura e de perpetuagdo do sonho, o hiper-realismo faz
parte de uma realidade codificada que ele perpetua e na qual nada altera
(BAUDRILLARD, 1992, p. 137).
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O reflexo da imagem e o observador unem-se um ao outro, o espelho da a
impressao de totalidade do eu. Na fotografia, assim como no espelho enquanto
realidade virtual, o real se torna virtual, hiper-real. O espelho reproduz, a fotografia
reproduz, as respostas das miragens sdo quase sempre negativas, pois perde-se de
sua origem na temporalidade e espacialidade da “hiper-realidade”. Artista brasileira
Helga Stein propde a discussédo da identidade e narcisismo onde ela mesma se
fotografa, desdobrando sua imagem em outras bem estranhas e diferentes,
manipulando pixe/ por pixel de sua matriz original, dando asas a imaginagcao. A
artista manipula seu retrato transformando-se em mil novos autorretratos, novas
faces. Transformando a cor de pele, estrutura éssea, numa verdadeira metamorfose,
a ponto de perder de vista a sua origem, sua verdadeira autoimagem, sua matriz
original. Hertz (2022) afirma que a verdadeira identidade é consumida no meio de
tantas caricaturas de si mesma. O projeto foi iniciado pela artista em 2004, intitulado
Andros Hertz®' (Figura 2), forma uma galeria de “personagens” compostos e
manipulados a partir de autorretratos, alterados digitalmente, todos publicados no
website Flickr. Por meio cibernético de exploragdo dos meios, ela manipula a sua
imagem, questionando o valor da autenticidade de sua propria identidade, forjando
encenar, simular sua imagem. Sua obra serve para questionar nossa crenga sobre a
realidade, o individuo construido e manipulado por editores, onde o virtual se
sobrepde ao real, que se torna secundario. Hertz (2022) e suas personas, de
existéncia restrita & imagem, pulsam intensamente no mundo da expressdo®’.

Imagens manipuladas perdem sua origem, a localiza¢gdo no tempo e no espaco.

L ANDROS, Hertz. Colecdo de imagens no servico de compartilhamento Flickr. Disponivel em:
www.flirckr.com Acesso em 04 de marco de 2022.
2Fonte: http://ederchiodetto.com.br/portfolio-helga-stein-texto-do-curador.
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Figura 2: Helga Stein (2004). Fonte: website da artista.

Desta maneira, Helga constréi sua propria autoimagem, propondo
questdes sobre o fendbmeno na contemporaneidade da “neurose das selfies”, uma
vez que a neurose esta relacionada com a questdao da compulséo e repeticao, bem

como com a obsessao pelo eu, que deve ser admirado, elogiado narcisico.

Consideragdes Finais

A fotografia se apresenta como autorretrato, assim como todo retrato
apresenta-se com autorretrato de si para o outro, entdo observa-se que autorretrato
€ um simulacro potencial, onde nao existe de fato um “eu” e sim uma sucessao de
“eus” possiveis, forjados e encenados, diante do espelho, diante da camera, de uma
selfie. O corpo nao delimita uma identidade estavel, nem verdadeira, o que determina
€ um conjunto de identidades sucessivas, contraditérias, umas das outras, e que
parece ser definido e determinado pelo olhar do outro para existir. O que se busca é
na verdade que os outros vejam como gostariam de ver a si mesmos no outro. O
“eu” passa a ser a forma como nos veem, o jogo do duplo do reflexo. O eu persona
resultante da forma como os outros nos olham fixou-se a tal ponto que nossa

existéncia aos olhos do espectador tornam uma segunda natureza.
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A SERIE FEMME MAISON: OS SERES HIBRIDOS E A EXPERIENCIA NA ASFIXIA

SULAMITA FONSECA LINO?®

Introdugao

A proposta do semindrio “Sentidos na asfixia” (2022) foi aproximar a
experiéncia estética nas artes com a catastrofe contemporanea. Quando foi
identificado que as escolas eram, potencialmente, locais de intensa contaminacao,
isso provocou o deslocamento de grande parte do sistema educacional para o
espaco virtual e, consequentemente, doméstico. Diante desse contexto, propomos a
leitura da série Femme Maison a partir da experiéncia de estar em casa, da
sobreposicao entre as tarefas domésticas e o trabalho, ou seja, a reconfiguragao das
praticas da domesticidade. Porém, mesmo reconhecendo essas sensac¢des diante
das obras da série Femme Maison, o contexto da pandemia nao foi o primeiro ao
qual a obra de Louise Bourgeois se vinculou as questdes da vida doméstica. De
acordo com Chadwick (2020, p. 340), as conexdes entre arte, corpo e casa tiveram
lugar de destaque na producao da artista, mas foi a partir das questdes levantadas
pelo movimento feminista que esse corpo da mulher fundido com arquitetura foi lido
como uma negacgao da voz feminina.

A partir desse breve relato, temos aqui duas leituras distintas e, de certa
maneira, complementares da série Femme Maison. A primeira, ocorrida no periodo
da pandemia de Covid-19, provocada pelo tema da experiéncia na asfixia, e outra,
que considera as questdes de género, realizada meio século antes. Ambas nos
conduzem as seguintes perguntas: a obra de arte nos proporciona experiéncias
estéticas distintas a partir das questdes contemporaneas? Estas experiéncias se
modificam e/ou se sobrepéem ao longo do tempo? Para lidar com essas questoes,

recorremos, aqui, a sintese sobre as conexbes entre o passado e o presente

73 Arquiteta com doutorado em Estética e Filosofia da Arte pela Universidade Federal de Minas Gerais
(UFMG). Atualmente, é professora associada da Universidade Federal de Ouro Preto (UFOP), atuando
na graduacao em Arquitetura e Urbanismo e na pds-graduacao em Filosofia.
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proposta por Georges Didi-Huberman (2015, p. 16). O autor descreve que,
recentemente, esteve diante de uma pintura de Fran Angelico realizada em 1440 em
Florenga, e que, a partir dessa experiéncia, concluiu que sempre que estamos diante
de uma imagem, estamos, na verdade, diante do tempo. Esse tempo, por sua vez, é
estabelecido por intermédio de um movimento pendular, que oscila entre a
reconfiguragao do passado e a configuragao do presente. Segundo o autor, diante de
uma imagem antiga, “o presente nao cessa de se configurar’, e, em contrapartida,
diante de uma imagem recente, “0 passado nunca cessa de se reconfigurar, essa
imagem se torna possivel em uma nova constru¢ao da memoaria”. Essa perspectiva é
o suporte para a constituicdo deste trabalho, pois se, por um lado, a série Femme
Maison foi lida a partir das experiéncias sufocantes do presente, por outro, ela nos
despertou para os seguintes passados: um bem distante, por meio da rememoragéao
dos seres hibridos na arte; e outro mais recente, relativo as experiéncias das
vanguardas Dadaista e Surrealista no século XX. O arco histérico desse péndulo é

bastante extenso, portanto, a seguir, pontuaremos algumas questdes decorrentes.

Hibridos

A fusao de corpos de animais, humanos e plantas figurou nas artes em
lugares e tempos distintos, tais como na Mesopotamia, na Grécia, no Egito, na
Europa e nas Américas, sendo que as imagens dessas criaturas foram usadas para
descrever lendas, mitologias, provérbios, narrativas religiosas etc. Entretanto, essas
formas ganharam destaque, por exemplo, nas esculturas medievais, nas pinturas de
Bosch, nas obras do Dadd e do Surrealismo. De acordo com Kaiser (2003, p. 20), os
seres hibridos retratados nas artes provocam a suspensao de nossa realidade, pois
estamos em contato com algo que ndo encontramos no mundo, que pertence
exclusivamente a imaginagao. Por isso, eles nos trazem uma experiéncia estética na
arte diversa no tempo e no espago, muitas vezes ligadas a algo transcendente.
Historicamente, eles aparecem em tempos longinquos vinculados as questdes
misticas, contudo, mesmo diante da racionalidade da era industrial eles

permaneceram nas representagdes artisticas até o século XX.
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Dentre as artes mais recentes, encontramos os seres hibridos nas obras
do Dada e do Surrealismo. Em suas esséncias, essas vanguardas tém como aspecto
comum o deslocamento critico da realidade: a primeira o faz como uma forma de
protesto a sociedade que automatiza a vida dos seus sujeitos e que produz a guerra;
ja a segunda deseja deslocar as experiéncias para além da realidade consciente,
tentando revelar as pulsdes do inconsciente, dos sonhos, da loucura etc. Em ambas,
a presenga dos hibridos parece uma proposta coerente de linguagem, eles sao
encontrados nas colagens de Max Ernst (humanos e animais) e nas pinturas de De
Chirico (humanos e arquitetura), por exemplo. Contudo, a presenca dos seres
hibridos, a partir das vanguardas modernas, ganhou mais uma camada de
complexidade, pois, agora, a fusdo de seres e/ou objetos passou a ser associada
com os textos (conceitos) que fazem parte da obra. Nessa associagdo (jogo)
dadaista e surrealista, consolida-se um novo processo artistico que foi iniciado a
partir da proposta do ready made.

O ready made foi uma das principais constituicdes praticas/tedricas do
dadaismo elaborado por Duchamp, que retirou objetos do cotidiano e os deslocou
para o mundo da arte. Um dos exemplos iconicos desse processo é o mictorio, que,
ao ser assinado pelo artista, tornou-se A fonte e foi exposto como objeto artistico.
Como colocado por Krauss (1998, p. 88), esse gesto do artista ndo alterou em nada
o objeto original, mas o revestiu de um aparato conceitual. A partir daquele
momento, a obra de arte passaria a vir acompanhada de um texto, de uma ideia, de
um conceito. Podemos considerar, de maneira geral, o ready made como aquilo que
esta pronto, que foi fabricado e faz parte do cotidiano, ndo se detendo apenas aos
objetos, mas também as imagens entre outros.

O ready made (imagem), por exemplo, estd na obra de Picabia, que
realizou pinturas e colagens a partir de fragmentos de ilustragdes técnicas. Segundo
Batchelor (1998, p. 34), seu intuito era produzir formas absurdas, mecéanicas, que
traziam conotagdes antropomodrficas ou sexuais. Para conseguir esse efeito, o
artista fez uso do recurso de apresentar as engrenagens de maquinas com titulos
que fazem alusdo a questdes do cotidiano, tais como: Garota nascida sem mae (Fille
née sans mere, 1916-18), Retrato de uma jovem americana em situagcdo de nudez

(Portrait d'une jeune fille américaine dans I'état de nudité, 1915).
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Nas colagens de Max Ernst, por sua vez, encontramos duas questdes de
praticas artisticas de tempos historicos distintos: os seres hibridos e o ready made
(imagens). Segundo Batchelor (1998, p. 58-59), tais obras cumprem duas
finalidades. A primeira esta vinculada as praticas do dadaismo, que, ao deslocar um
objeto de um lugar ordinario de expectativa de associagao, atribui a ele um carater
disruptivo. A segunda é associada ao ambito do surrealismo, descrito pelo préprio
artista como o deslocamento que possibilitaria a transcendéncia das convencgoes. A
colagem, para Ernst, é vista como similar a escrita, ao desenho e a pintura
“automaticos”, que promovem, tanto no artista quanto no observador, a experiéncia
de ver as coisas sob uma luz mais poética e verdadeira. Assim, quando o artista
formula os seres hibridos em suas colagens. Eles ndao foram constituidos para
demonstrar um imaginario mistico ou religioso, eles estdo atrelados aos
mecanismos propostos pelas vanguardas tanto por meio do uso do ready made

quanto na criagao de obras “automaticas”.

Femme Maison

A série Femme Maison foi realizada por Louise Bourgeois ao longo de
seis décadas, isto &, dos anos 1940 aos anos 2000. Os trabalhos, por sua vez, foram
executados com o uso de diferentes técnicas, tais como nanquim sobre papel,
gravura, pintura, escultura etc. Na série, encontramos um conjunto que se dedica a
representacdao da mistura do corpo feminino com a arquitetura, uma fusao que
ocorre de maneiras diversas. Nas obras bidimensionais ocorre uma variagdo na
apresentacao dos corpos. Na maioria dos exemplos, eles se encontram estaticos,
padronizados, em outros, representam 0 movimento por meio dos bragos e das
pernas. Em todas as obras, o rosto e/ou parte do torso da mulher ndo aparece. O
conjunto das obras tridimensionais é vasto, incluindo varias técnicas, como tecido,
pedra etc. Nessa versdao, nem sempre o torso da mulher esta coberto pela
edificagdo. Em alguns casos, ele foi atravessado pela arquitetura, em outros, esta
acéfalo. Tendo em conta a longevidade da produgcdo desta série, podemos
considerar que ela foi constituida como uma obra em aberto ao longo de sua

trajetéria. Ao observar toda a série considerando a relagdo entre ideia e forma,
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percebemos que a artista elaborou um conceito do trabalho, na década de 1940, e
reelaborou a forma ao longo das décadas. Em linhas gerais, as obras sao
constituidas de partes do corpo feminino, elementos arquiteturais e o seu titulo.

Tendo em vista que os primeiros trabalhos sdo bidimensionais e foram
elaborados nos intervalos de 1946-1948, optamos aqui por pesquisar algumas obras
contemporaneas, tendo como objetivo desvendar os processos de producao aos
quais Louise Bourgeois recorria naquele momento. Temos como exemplos as obras
Caminhada dificil (Montée difficile, 1946-1947) e Familia (Famille, 1947-1949), nas
quais o corpo humano foi representado por meio de formas geométricas, tais como
o retangulo, o triangulo etc. Nessas imagens, o texto descreve agées da vida humana
que séo ilustrados por objetos alheios a vitalidade do corpo. Sem o titulo, veriamos
ali uma obra abstrata.

Contudo, é em um pequeno livro, escrito e ilustrado por Louise Bourgeois,
também de 1948, que temos a oportunidade de desvendar outros aspectos do seu
trabalho. Seu titulo é Ele desapareceu em completo siléncio (He Disappeared Into
Complete Silence), e contém nove pdaginas com suas respectivas ilustragdes. A
concepcgao deste trabalho passa pela mesma dicotomia dos anteriores, isto €, temos
a descricdo de experiéncias humanas ilustradas por meio de objetos, formas
geomeétricas, partes do corpo, engrenagens de maquinas e espagos arquitetonicos.
Na pagina sete, a seguinte acdo é descrita: “o homem fatia o corpo da mulher,
cozinha os pedagos e convida os amigos para um coquetel, todos se divertem”. A
imagem que ilustra esse texto foi elaborada através da mistura de maquina,
engrenagens e pedacgos do corpo feminino, como a vulva, por exemplo.

Ao elaborar essas obras, Louise Bourgeois recorreu a aspectos que estao
presentes no Dada e no Surrealismo. Do primeiro ela atribuiu as formas abstratas a
descricdo de agdes humanas; do segundo ela traz elementos que remetem as
pulsdes, a sexualidade. Se vissemos as imagens dessas obras desvinculadas dos
seus respectivos titulos e textos, provavelmente as considerariamos trabalhos de
composi¢cao meramente abstratos. Essa associagdo do texto e imagens abstratas
provoca no observador a inquietagdo, pois aqueles retangulos e quadrados
presentes nas obras Caminha dificil e Familia revelam também a formatagao do

corpo/vida humanos. Ao passo que a ilustragdo do texto, constituida na forma da
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engrenagem de uma maquina, se contrapde as palavras que falam de assassinato,
canibalismo e a banalizagdo da morte de uma mulher, promovendo, assim, um
coquetel no qual “todos se divertem” apds um feminicidio. Esses exemplos revelam
alguns aspectos que fazem parte da obra da artista, tais como: o texto ndo é apenas
uma descri¢ao da obra ou de um titulo, mas sim um aparato conceitual do objeto, ou
seja, ele e a obra sdo indissociaveis. A partir dessas referéncias fica mais facil
compreender os processos de producao da série Femme Maison, tendo em vista que
a atribuicdo de “Mulher casa” (traducgéao livre) é um conceito que foi trabalhado em
obras distintas. Se, por um lado, o desenho do corpo e da arquitetura podem parecer,
a principio, bastante simplificados, por outro, sdo obras que estdo revelando a
relagdo entre o corpo e o objeto. Esse corpo é apresentado através de partes, de
bracos, membros inferiores, de maneira geral, transmitindo, desse modo, a ideia de
estaticidade. A série Femme Maison, como toda obra de arte, esta infinitamente
aberta a leituras diversas ao longo do tempo, como apontado por Didi-Huberman
(2015). Um momento crucial dessa experiéncia foi a década de 1970,
aproximadamente um quarto de século apos a criagdao do primeiro trabalho, quando
ela passou por interpretagdes a luz do movimento feminista. Outro momento é a
proposta deste trabalho de analisa-la a partir das condi¢gdes contemporaneas da
Covid-19.

Considerando a primeira abordagem, Chadwick (2020, p. 340) e Laurentiis
(2017) tém leituras complementares sobre o tema. A primeira afirma que Louise
Bourgeois coloca a casa como lugar de conflito para as mulheres artistas, onde a
indissociabilidade entre a mulher e a arquitetura remete a estagnagao do corpo
provocada pelo edificio: seja por o que ele representa ou pela demanda as mulheres
em relacdo as inUmeras tarefas domésticas. Ja Laurentiis (2017, p. 43-44) identifica
na série aspectos sobre a condigdo das mulheres que estdo presentes na série
Femme Maison, mas que também fazem parte da trajetéria de Louise Bourgeois, que
considera: “[...] as lutas para se livrar do peso da identidade da Mulher universal e as
possibilidades de invengao de outras formas para as mulheres criarem a si mesmas

emergem de diferentes maneiras em seus trabalhos uma critica feminista mordaz.”
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Assim, quando estamos diante das obras da artista, somos conduzidas
para experiéncias que: “[...] produzem formas para sensagdes compartilhadas de
guestionamento do modelo dominante do feminino, filiando-se a uma critica
feminista as imagens e aos discursos que aprisionam os corpos das mulheres em
identidades sedentarias.”

Essa condicdo do feminino diante do edificio é lida aqui como
estagnacao, tarefas domésticas, imagens e discursos que aprisionam. As formas
representadas pela artista constituem no titulo do trabalho uma complementacgéo da
experiéncia, assim como ocorreu nos exemplos do Dada e do Surrealismo
supracitados.

Em contrapartida a essas leituras, ndo encontramos na série referéncias
explicitas ao trabalho doméstico. A condicdo de casa (Maison) esta no titulo e nas
formas gerais da arquitetura. Mas é evidente que essa mulher parece nao resistir a
essa condi¢ao, ela e a arquitetura sdo uma coisa unica, um ser hibrido. Essa leitura
da obra ganhou mais uma camada de interpretacao, considerando o “presente”
contexto histérico da pandemia de Covid-19, no qual o conflito entre o trabalho
intelectual e doméstico afetou uma determinada parte da populagdao mundial, isto é,
aquela que pode se isolar em casa. Nesse sentido, dentro da série Femme Maison
ha algumas op¢des sobre a maneira com que Louise Bourgeois lidou com a cabega,
pois na maioria dos trabalhos ela é substituida ou sufocada pela casa. A artista
também representou o corpo feminino amputado fundido com a arquitetura. Em
algumas obras esse corpo esta acéfalo. Podemos considerar essa auséncia ou
sufocamento da cabega como uma critica ao cerceamento do trabalho intelectual
das mulheres?

Ao observarmos os outros trabalhos da artista aqui apresentados e as
abordagens de Chadwick (2020) e Laurentiis (2017), concluimos que essas
aproximagdes sao evidentes. Para Louise Bourgeois, as condi¢oes da vida
doméstica, para as mulheres, ndo estao associadas a ideia de conforto, mas sim de
aprisionamento. Em contrapartida, o que a leitura deste trabalho soma as anteriores
€ a compreensao de que o “estar em casa”, no periodo contemporaneo, significou a

sobreposicao das tarefas, intelectuais e domésticas, e que isso, evidentemente, nao
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afetou somente as mulheres, mas todos aqueles que estiveram submetidos a essa

condicao.

Asfixia

A asfixia é definida de maneira geral como uma situagao na qual algo nos
falta, se for o ar, somos sufocados. Nos tempos recentes, como apontado no tema
deste semindrio, as auséncias se agravaram, englobando a falta de alimentos,
direitos e bem-estar social. Parte dessa condicao foi provocada pela pandemia, e
outra parte pela ascensao da extrema direita neoliberal ao poder. Assim, quando
consideramos o termo asfixia como uma metafora ou conceito, seu espectro de
significados aumenta. Portanto, se a asfixia é aquilo que falta, o que a Femme
Maisonnos desperta como auséncia?

Os seres hibridos que constituem a série de Louise Bourgeois, em sua
maioria, nos deixam com a duvida sobre se suas cabegas foram substituidas ou
sufocadas pela casa. Se fizermos um contraponto dessas obras do século XX com
os seres hibridos presentes na pintura de Bosch, nos século XV e XVI, percebemos
que esse artista optou, muitas vezes, por substituir (sufocar) a cabegca humana pela
cabecga de algum animal. Essa condi¢ao coloca os seres hibridos executando tarefas
interminaveis, arrastando carros, conduzindo condenados etc. A auséncia da cabeca
humana nos induz a considerar que a falta do intelecto leva ao automatismo das
acoes do corpo.

Louise Bourgeois optou por substituir a cabeca humana pela arquitetura,
definida por ela como “casa”. Contudo, essas formas variam bastante. Ha edificios
de varios pavimentos, outros que fazem uso de elementos das ordens classicas e
até mesmo modelos que remetem as formas do desenho infantil — a casa com
telhado triangular de duas aguas. Na maioria das obras, o corpo da mulher é
representado de maneira estatica. Em sintese, essa cabeca (arquitetura) inviabiliza o
movimento, as agdées do corpo. Contrapondo os hibridos de Bosch com os de
Bourgeois, observa-se uma diferengca fundamental no que tange a auséncia da
cabeca humana. No primeiro, ela provoca a repeticdo automatica das agdes, no

segundo ela paralisa o corpo. E foi essa estaticidade que as leituras da obra
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elaboradas a partir da década de 1970 reconheceram como cerceamento das
mulheres devido as praticas das tarefas domésticas, ou seja, ao sufocamento do
intelecto. A ideia da casa se transmuta do espaco agradavel da vida doméstica para
o lugar que aprisiona.

Em 2005, Louise Bourgeois fez uma obra que, em termos compositivos, é
similar a versdo da Femme Maison de 1947. Chama-se Topiaria (Topiary). Nela, o
lugar, que era da arquitetura, agora € uma planta. Pelo titulo sabemos que essa
vegetagao nao cresce livremente, pois a pratica da topiaria € aquela que poda, corta,
molda, retira da forma natural a espontaneidade. Essa aproximagao, inicialmente
formal, entre as duas obras da artista nos revela maneiras distintas de lidar com a
auséncia (sufocamento) do intelecto. Em uma é pela obviedade da poda, em outra
pela solidez do edificio. O contraponto entre as opgdes da artista pela substituicao
(asfixia) da cabeca pela planta ou pela arquitetura, contudo, pode nos conduzir para
outra leitura da série Fermme Maison.

O periodo pandémico colocou a seguinte condigao para um determinado
grupo social: o corpo nao poderia se locomover pela cidade, ndo poderia se deslocar
para além do espaco da casa. A producéao intelectual, por sua vez, sucumbiu ao
sufocamento de incontaveis interrupgdes, seja pelas noticias da catastrofe, a falta
de recursos, os cortes orcamentarios, a propaganda explicita contra a producgao
cientifica. Horas e horas nas quais o pensamento esteve sufocado. Porém, a
catastrofe cotidiana encontrou lugar de alento nas artes, nos encontros virtuais etc.
Essa troca intelectual remota, na qual os humanos se tornaram imagens e vozes em
uma tela, possibilitou também novas relagdes com a domesticidade. As atividades
que antes eram completamente separadas, tais como fazer compras de mercado,
lavar roupa, cozinhar, agora podem ser fundidas, hibridizadas.

Podemos considerar que o fato de termos nossos corpos com sua
mobilidade cerceada ndao nos impediram de pensar. Em um exercicio ficcional,
podemos comparar essas mulheres hibridas criadas por Bourgeois a partir de seus
elementos, isto é, a topiaria e a casa. Na primeira, a estaticidade do corpo fez com
que em sua cabega nascesse uma planta que, posteriormente, cresceria livremente,
mas foi cortada e moldada constantemente. Na segunda, também podemos

imaginar que essa mulher imobilizada imagina diferentes arquiteturas e lugares,
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como se esses edificios (tdo diversos) fossem sendo construidos sobre o seu torso
e/ou cabeca. Em ambas, a reducdo dos movimentos ndo impediu a criagao de algo
novo. Assim como nés, a Femme Maison e a Topiary representam experiéncias
hibridas, mistura de trabalho intelectual e doméstico, fusdo de estaticidade e
criacdo. Nao sabemos se ela é realmente algo intrinseco a nossa condigdo, nao
sabemos se algum dia respiraremos o ar puro em abundancia ou se seremos

sempre parcialmente sufocados.

Conclusao

Podemos considerar que os seres hibridos de Bosch e os da Idade Média,
por exemplo, foram produzidos também na catastrofe, seja aquela da Peste Negra
ou a do imaginario da punicao religiosa. Aqueles seres condenados a se arrastarem
pelos infernos, conduzindo eternamente seus pertences, sendo torturados, eram um
aviso: para ter acesso ao paraiso apds a morte era fundamental sufocar seus
desejos, pulsdes, enquanto vivessem na Terra. Nessa mensagem esta subentendido
um sentido de imobilidade, de ndo agao. Catastrofes, pestes, doencas, pandemias,
sao ciclos da existéncia humana, provocados por mudangas drasticas nas
condicdes ambientais. Entretanto, o péndulo dessa histéria muda seus assuntos,
mas nao as suas questodes: de um lado temos o aprisionamento do corpo, de outro o
desejo, as pulsdes. Louise Bourgeois, buscou colocar nesse jogo o corpo feminino,
apontando para a compreensao de como esse sufocamento atinge um determinado
género. Ao fazer o seu registro, seja através do desenho, da pintura, da escultura,
ocorre a materializagdo daquilo que estava em seu pensamento. Em um exercicio de
suposi¢cado, podemos imaginar que a mulher artista resiste ao seu sufocamento
cotidiano por intermédio da arte. Em algum momento, no final de 2022, tendo no
horizonte o controle da pandemia e a esperanca do fim da catastrofe da extrema-
direita no poder, realizei esta leitura da série Fermme Maison, provocada pelo titulo-
conceito “Sentidos na asfixia”, e talvez o legado mais significativo desta experiéncia
estética seja a percepgao de que, mesmo na iminéncia de um sufocamento
intelectual, conseguimos nos encontrar virtualmente e compartilhar as experiéncias

por meio da arte. Sentimos a asfixia, mas nao sucumbimos ao seu sufocamento.
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ARTES PRODUTORAS: MUNDO, RELACAO E COMUNIDADE NAS FILOSOFIAS DA
ARTE DE HEIDEGGER, BOURRIAUD E RANCIERE

VANER MUNIZ FERREIRA

A proposta deste texto é pensar algumas concepgdes de arte que a
entendem nao somente enquanto produto, mas principalmente como produtora. Nas
interpretacbes sobre a arte elaboradas por Martin Heidegger, Nicolas Bourriaud e
Jacques Ranciere, é possivel verificar confluéncias e distanciamentos no que se
refere ao poder artistico de produzir e transformar a realidade. O contexto maior
desta discussédo é o intenso debate em torno das expectativas vanguardistas (talvez
frustradas) de uma arte que fosse capaz de instaurar o novo homem ou um novo
mundo, que pouco sera comentado, mas sempre presente no horizonte. Ao cabo da
discussdo, serd feito um exame de caso da instalacdo de Bené Fonteles, Agora:
OcaTaperaTerreiro (2016), exposta na 322 Bienal de Sdo Paulo.

Em meados da década de 1930, Heidegger proferiu sua primeira
conferéncia sobre a arte. Publicado posteriormente como ensaio na coletanea
Caminhos de floresta (1950), “A origem da obra de arte” é marcada pela
aproximagao com O pensamento romantico ao conceber o sentido como uma
invencdo poética’. Algo semelhante, para estabelecer logo de saida uma primeira
conexao, também é perceptivel na Partilha do sensivel de Ranciere, em que pese as
criticas do fil6sofo francés ao alemao. Ambos os autores se apropriam, por exemplo,
da aposta schilleriana no poder transformador da arte. Para ambos, o ambito
estético é mais do que o campo onde se decidem as questdes artisticas. Os dois
autores entendem a estética como um campo de batalha onde sdo decididas, para
Heidegger, as fundagdes metafisicas de uma época e de um povo e, para Ranciere,

as ordenacdes da vida politica de uma comunidade.
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Em sua investigacdo, Heidegger se preocupa em distinguir
ontologicamente a obra de arte dos objetos de uso e das meras coisas. Haveria, para
o filésofo, algo proprio a cada um desses entes. Para diferencia-los, ele realiza uma
descricao fenomenolégico-hermenéutica ja muito bem conhecida de duas obras de
arte, O par de sapatos de Van Gogh e o templo de Paestumn. A descri¢ao do primeiro
leva a conhecer o que sdo os objetos Uteis (Zeug), definidos essencialmente pelo
uso, ao qual é inerente o ocultamento do préprio objeto util (o fato de que ao usar um
sapato, supondo que ele “funcione corretamente”, jamais tomaremos consciéncia
dele) e a sua gastura (o uso constante desgasta o objeto até fazer com que ele perca
a utilidade que o define). Para contemplar uma ferramenta, por exemplo, é preciso
que ela tenha sido descontextualizada das relagdes que estabelece ao ser
empregada para consertar algo, de modo que s6 podemos percebé-la quando ela
nao é mais aquilo que a define. Na obra de arte, entretanto, o utensilio aparece como
aquilo que ele verdadeiramente €, como um objeto util. Na descrigdo dos sapatos de
Van Gogh, eles sa@o devolvidos ao seu contexto na vida cotidiana de quem os utiliza.
Assim, defende Heidegger, descobre-se ndo s6 o que é préprio ao instrumento (o
ser-Gtil), mas também a obra de arte, porque ela se mostra como aquilo que traz a
luz a verdade dos uteis, seu ser. O carater ontoldgico da arte heideggerianamente
elaborada consiste em sua estreita relagdo com a verdade, entendida ndo em um
sentido mimético ou representativo, como se a obra operasse a redundancia de
fazer ver aquilo que ja vimos, mas principalmente como acontecimento de uma luta
entre a materialidade fechada da obra, nomeada por Heidegger como terra®®, e do
sentido historico que nela se configura sob a forma de um contexto, nomeada como
mundo.

Mundo e terra sdao contraconceitos que deslocam a discussao estética

da arte para uma discussao ontolégica. Sdo figuragdes que interpretam o jogo de

?6 O termo é ele mesmo romantico. Basta lembrar as paginas iniciais da Conversa sobre poesia, de Schlegel,
em que o termo aparece como a matéria de toda poesia. “Nés todos, humanos, ndo temos nenhum outro
objeto e nenhuma outra matéria de toda acdo e alegria, sempre e eternamente, que ndo o poema Unico da
divindade, de que somos também parte e flor - a terra. Somos capazes de perceber a musica do infinito
mecanismo, de compreender a beleza do poema, porque em nosso intimo também vive uma parte do
poeta,uma fagulha de seu espirito criador, que, bem debaixo das cinzas de nossa prépria desrazao, nunca
cessa de arder com secreta violéncia”. Cf. SCHLEGEL, 1994, p. 30, grifo nosso.
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oferta e recusa em curso nas obras de arte, o fato de que em toda obra ha uma
incansavel luta entre 0 avango e a retragao do sentido. Essa luta faz da obra mais do
que mero produto. A obra é produtora, porque configura uma época ao oferecer-lhe
suas possibilidades histéricas e o complexo de significagbes que compdem seu
mundo. A descri¢ao do templo, que facilita um didlogo com a Partilha do sensivel de
Ranciére, faz ver essa dimensao ampla da verdade histérica.

O templo circunscreve todo o seu recinto como sagrado, oferecendo ao
povo a visao de si mesmos e das coisas ao seu redor, estabelecendo as dicotomias

que orientam sua vida.

E a obra templo que primeiramente ajusta e a0 mesmo tempo congrega em
torno de si a unidade das vias e das relagdes, nas quais nascimento e morte,
infelicidade e prosperidade, vitdria e derrota, resisténcia e ruina, ganham
para o ser humano a forma de seu destino. A amplitude dominante destas
relagdes abertas é o mundo deste povo histérico (HEIDEGGER, 2018, p. 32).

Nao so esse aspecto amplo das significagdes é estabelecido pela obra.
A prépria sensibilidade é ordenada em contraste com ela. E neste ponto que
pensamos ser oportuno refletir com Ranciére. A ideia de uma partilha do sensivel na
politica, proposta por Ranciére como o estabelecimento do comum, faz da estética
um “sistema das formas a priori determinando o que se da a sentir” (RANCIERE,
2012, p. 16). E mais: “é um recorte dos tempos e espacos, do visivel e do invisivel, da
palavra e do ruido que define ao mesmo tempo o lugar e o que esta em jogo na
politica como forma de experiéncia” (RANCIERE, 2012, p. 16). O que é dado a vere a
ouvir, 0 que se fala e sobre o que se silencia, todas essas questdes se referem a
sensibilidade, no sentido do conhecimento sensivel. Ao mesmo tempo, todas elas
imperam na vida politica. Dessa ambiguidade de que sao carregadas as noc¢des de
tempo, espacgo, sentir, ver e falar, Ranciére elabora a vinculagdo entre estética e
politica. Esse comprometimento encontra na arte seu objeto privilegiado, fazendo
dela o campo de batalha das promessas, ilusdes e desilusdes historicas.

Semelhante a Heidegger que da a arte o poder de nomear, fazer ver,

pensar e recordar’’, Ranciére é categérico ao filiar pensamento e ficgdo. “O real

97 ] a
“Quanto mais puramente a obra é arrebatada na abertura do ente por ele mesmo patenteada, tanto

mais simplesmente nos empurra e nos lanca nesta abertura e, ao mesmo tempo, nos arranca ao habitual.
Seguir essa remocao significa: alterar nossas relacées habituais com o mundo e a terra e, a partir de
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precisa ser ficcionado para ser pensado” (RANCIERE, 2012, p. 58), no sentido de que
a inteligibilidade é poeticamente erigida. Nesse sentido, ndo ha disparidade entre
escrever a historia e escrever historias, no que diz respeito a verdade, segundo o
autor. Crucial, o sentido de “ficgao” aproxima politica e arte. Ficgao, nos termos de
Ranciere, é um rearranjamento dos “materiais dos signos e das imagens, das
relagdes entre o que se vé e o que se diz, entre o que se faz e o que se pode fazer”
(RANCIERE, 2012, p. 59).

A arte assim entendida tem um comprometimento com a
transformacao social, porque ela, tal como a politica, surte efeito no real. Enunciados

politicos e literarios, afirma Ranciére,

Tragam mapas do visivel, trajetdrias entre o visivel e o dizivel, relagdes entre
modos do ser, modos do fazer e modos do dizer. Definem variagdes das
intensidades sensiveis, das percepgdes e capacidades dos corpos. Assim
se apropriam dos humanos quaisquer, cavam distancias, abrem derivagoes,
modificam as maneiras, as velocidades e os trajetos segundos os quais
aderem a uma condigao, reagem a situagdes, reconhecem suas imagens.
Reconfiguram o mapa do sensivel confundindo a funcionalidade dos gestos
e dos ritmos adaptados aos ciclos naturais da produgao, reprodugdo e
submissdo (RANCIERE, 2012, p. 59).

As ficcdes dao ao pensamento e a sensibilidade o substrato a partir do
qual o real pode ser transfigurado.

Em Heidegger, a arte é capaz de configurar o rumo da histéria. Ela
forma o povo, os seus receptores e protetores. H4 um lado “revolucionario” na
concepgao heideggeriana de arte, no sentido da produgao de um novo paradigma
histérico. De maneira parecida, a Partilha do sensivel elabora uma nog¢ao de arte
munida de um intenso poder disruptivo, na medida em que reconfigura a percepcao
e o pensamento do real, redistribuindo o “mapa do sensivel”, na expressao do autor.
Esses dois pensadores concebem a arte com um poder radical, fundado na
construgao poética do sensivel e do sentido, de negar o presente.

Diferentemente dessas concepgbes de uma arte altamente produtiva,

capaz de fazer vir um outro mundo, a saber, o mundo ficcionado pelos artistas e

entdo, suspender o comum fazer e valorar, conhecer e observar, para permanecer na verdade que
acontece naobra” (HEIDEGGER, 2018, p. 55).
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expresso nas obras como uma promessa’®, a centralizagdo do conceito de relagdo
como uma produgao artistica, proposto por Bourriaud em sua Estética Relacional,
visa pensar a arte nas sociedades do capitalismo avanc¢ado, da masscul/t e da mass
media sem um programa para revoluciona-lo. E uma maneira mais comedida -
pensando-a em contraste com as outras duas concepgdes — de ficcionar uma
alteridade.

Certas obras de arte da metade do século XX em diante teriam por
mote, segundo as interpretagées de Bourriaud, a produgao de um encontro fortuito
onde o tempo é fruido em um ritmo distinto daquele do mundo da vida. Essa arte foi
cunhada pelo critico como relacional, que entendia por esse nome “uma arte que
toma como horizonte tedrico a esfera das interagdes humanas e seu contexto social
mais do que a afirmacdo de um espagco simbdlico autbnomo e privado”
(BOURRIAUD, 2009, p. 19). As producbes contemporaneas, ao menos aquelas que
ganham a ateng¢éo do critico, ndo se preocupam com a realizagdo de outro mundo,
“mas procuram construir modos de existéncia ou modelos de agdo dentro da
realidade existente, qualquer que seja a escala escolhida pelo artista” (BOURRIAUD,
2009, p. 18). Ha uma diferenciagdo em pauta entre o imagindrio vanguardista que
delega a arte a funcdo de transformar a realidade, rompendo primeiro com a
instituicao artistica burguesa, marcada pela autonomia da obra de arte em relagao
ao mundo da vida®®, e, se assim for possivel chaméa-lo, o imagindrio pés-
vanguardista, desvinculado das utopias que caracterizaram o comeco do século XX,

mas ainda interessado no embaralhamento entre arte e vida.

80 termo é de Herbert Marcuse, em A dimensdo estética. Trata-se da contrapartida que a arte deve
oferecer ao denunciar o real. “A dentincia ndo se esgota a si mesma no reconhecimento do mal; a arte é
também a promessa da libertacio. Esta promessa €, também, uma qualidade da forma estética ou, mais
precisamente, do belo como qualidade da forma estética. A promessa é arrancada da realidade
estabelecida. Invoca uma imagem do fim do poder, a aparéncia de liberdade. Mas s6 a aparéncia;
naturalmente, a realizacdo desta promessa ndo esta dentro das possibilidades da arte” (MARCUSE,
1981, p. 54).

7 A interpretacao é de Peter Burger, em sua Teoria da vanguarda: “A intencdo dos vanguardistas pode ser
definida como a tentativa de direcionar a experiéncia estética (que se opde a praxis vital), tal como o
esteticismo a desenvolveu, para a vida cotidiana” (BURGER, 2008, p. 77). E mais: “na sociedade burguesa,
a relativa dissociacdo da obra de arte em face da praxis vital se transforma, assim, na (falsa)
representacdo da total independéncia da obra de arte em relacdo a sociedade. A autonomia €&, por
conseguinte, uma categoria ideoldgica no sentido estrito da palavra, que congrega um momento de
verdade (descolamento da arte da praxis vital) e um momento de ndo-verdade (hipostasiar esse estado
de coisas, produzido historicamente, como ‘esséncia’ da arte)” (BURGER, 2008, p. 101).
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Quando o assunto se volta para a transformacao do imaginario, ndo se
pode ignorar a emergéncia de novas formas de vida social e as transformagdes na
ordem econdmica, na esteira de Fredric Jameson. Existem disparidades evidentes
entre a sociedade dos anos 20 e a sociedade dos anos 70 em diante. “Outrora, em
jubilo ou alarmado, o modernismo era tomado por imagens de maquinas; agora, 0
poés-modernismo é dominado por maquinas de imagens” (ANDERSON, 1999, p. 105).
Deve-se pensar a cultura e a arte contemporaneas em face das maquinas de
imagens, dos meios de comunicagao e da complexa rede de circulagdo de capital,
porque “a cultura pés-moderna nao é apenas um conjunto de formas estéticas, é
também um pacote tecnolégico” (ANDERSON, 1999, p. 140), de modo que as
produgdes artisticas precisam ser reportadas aos problemas que essa sociedade
manifesta.

E nesse contexto que Bourriaud insere os artistas que enquadra como
relacionais. A énfase nas relagcdes humanas responde a um retraimento dos espagos
democraticos de didlogo e interagdes que nao aquelas regidas pela ordem do
mercado. Esse retraimento e 0 modo como a arte responde a ele entram em curso
quando o ideal emancipador da modernidade comeca a abandonar o imaginario
coletivo. A frustracdo das vanguardas em anunciar um mundo que nunca chegou
nao poderia, para Bourriaud, significar o fim da modernidade. “Nao foi a
modernidade que morreu, e sim sua versao idealista e teleoldgica” (BOURRIAUD,
2009, p. 17). A arte contemporanea nao seria, com isso, uma renuncia ou resposta
critica a arte moderna, como quer Jameson, em “Pds-modernidade e sociedade de
consumo”. Ela s6 ndo se pretenderia um meio de realizagdao de um mundo ainda por
vir. O poder transformador da arte ndo desaparece, mas se transfigura em outra
proposta: ‘aprender a habitar melhor o mundo, em vez de tentar construi-lo a partir
de uma ideia preconcebida da evolugéo histérica” (BOURRIAUD, 2009, p. 18, grifo do
autor).

A arte centrada na produgcdo de novos modelos de socialidade
realizaria, para o critico, o projeto emancipador ao representar um intersticio social,

correlato a heterotopia de Foucault na medida em que figura como um
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contraespacgo, um espaco livre com duragao prépria, que procura negar a logica dos
lugares comuns do cotidiano'®. A arte relacional produziria, entdo, um tempo outro
para as relagoes livres (artificiais, mas livres) canalizando as forcas transformadoras
para este mundo, procurando colocar seus usuarios em negociagdo para que
estabelecam um acordo sobre como habita-lo, contrastando com a ideia de dissenso
que predomina em Ranciere.

A légica da eficiéncia, da maximizagao dos prazeres e dos lucros, da

sociedade informatizada, descrita por Lyotard e Lipovetsky'®"

, colocam a perder as
relagoes significativas e dialégicas. Ao tentar solucionar esse curto-circuito no
tecido social, “a arte contemporanea realmente desenvolve um projeto politico
quando se empenha em investir e problematizar a esfera das relagdes” (BOURRIAUD,
2009, p. 23). Os artistas caracterizados como relacionais pelo critico, dentre os quais
talvez o melhor exemplo seja Rirkrit Tiravanija, problematizariam a caréncia de
negociagao em uma sociedade farta de meios de comunicagao.

Nao havendo estilo ou signo em comum, o conjunto da arte relacional
se define pelo horizonte pratico e tedrico em que os artistas operam. Todos eles
“atuam num campo que pode ser chamado de esfera relacional, que é para a arte de
hoje aquilo que a producdo em massa foi para a pop art e a arte minimalista”
(BOURRIAUD, 2009, p. 60). Enquanto pop art e minimal art respondiam a produgao
industrial em massa, a arte relacional respondia ao capitalismo informatizado, das

redes complexas de comunicagdao de massa. No entanto, a arte relacional também

1% situando e caracterizando as utopias como paises sem lugar e histérias sem cronologia, Foucault se

propoe, em O corpo utdpico, as heterotopias, a pensar um outro tipo de utopia, a utopia dentro do tempo e
do espaco reias, “lugares utépicos” e “momentos ucronicos”. Mais precisamente, as heterotopias. Para se
explicar, o filésofo distingue quatro regides onde “vive-se, morre-se, ama-se” : regides de passagem
(“ruas, trés, metrés”), regioes fechadas (“de repouso e moradia”) e, por fim, os contraespacos (“lugares
gue se opdem a todos os outros, destinados, de certo modo, a apaga-los, neutraliza-los ou purifica-los”).
S3o varios os exemplos destes ultimos, dentre os quais os jardins, os cemitérios, os asilos, as casas de
tolerancia, as prisoes, as colonias de férias etc. Cf. FOUCAULT, 2013, p. 19.

191 pensamos aqui na investigacao de Lyotard sobre o saber na era da sociedade informatizada, em A
condicdo pés-moderna, e a proposta de Lipovetsky de estabelecer uma nova fase do capitalismo que nao
se esgota na ideia de pés-modernidade, como ja era afirmado pelo autor em Os tempos hipermodernos,
sendo aprofundado em A estetizacdo do mundo: vivendo na era do capitalismo artista. Neste Gltimo caso, o
autor € incisivo em sua tese: “Tudo acontece como se o capitalismo houvesse sido capaz de realizar em
grande escala, na escala da sociedade, a provacdo de Marinetti, a tal ponto as producdes mercantis
tomaram de fato o lugar da arte ‘elevada’. Agora, ha mais beleza no universo tecnomercantil do que na
arte contemporanea, que, de resto, renunciou completamente ao ideal de beleza classico” (LIPOVETSKY,
2015, p. 52).
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se diferencia daquelas duas outras formas artisticas ao nao posicionar o usuario da
obra tdo somente como observador. “A obra de arte dos anos 1990 transforma o
observador em vizinho, em interlocutor direto” (BOURRIAUD, 2009, p. 60). E dentro do
regime pés-moderno, eles também se destacam por isso: “se a maioria dos artistas
que apareceram na década de 1980, de Richard Prince a Jeff Koons, passando por
Jenny Holzer, valorizava o aspecto visual de midias, seus sucessores privilegiam o
contato e a qualidade tatil” (BOURRIAUD, 2009, p. 60).

Na medida em que se vale das formas de relagdo social como o
suporte das suas produgdes, a arte relacional procura gerar nao um produto, mas um
encontro. Ela cria uma microutopia, uma heterotopia, um intersticio social onde
novos modos de socialidade sao forjados. O artista relacional produz vinculos, nao
obras td0 somente. E o caso da criacdo de Bené Fonteles, Agora: OcaTaperaTerreiro
(2016), com o qual gostariamos de encerrar nossa comunicacdo. Como uma criagcao
de carater relacional, que privilegiaria, segundo Bourriaud, ndo a produgao de um
objeto, mas de uma relagao, é dificil caracteriza-la. A arte de Fonteles ndo esta
precisamente na obra arquitetbnica, se quisermos assim chama-la, que ele levanta
no interior do Pavilhdo da Bienal, nem mesmo na sua decoragéo. O propdsito da sua
instalagdo é criar um contraespago, um espago contra-hegemonico de convivéncia.
O seu titulo é indicio de um sé lugar onde se mesclam tradicdes. E um espaco
(heterotopia) retrospectivo e prospectivo (heterocronia). Retrospectivo, porque se
edifica sobre a retomada de diversos povos e culturas, apontando para seu
embaralhamento. Prospectivo, porque intenciona colocar em discussao publica
(Agora) o modo pelo qual decidimos habitar este mundo (Oca, Tapera), almejando
ainda devolver-lhe seu encantamento (Terreiro).

Enquanto estrutura arquitetonica, a criagdao de Fonteles se volta contra
o modernismo, engolindo, em um gesto antropofagico, duas vigas do edificio de
Niemeyer, transformando-os em pilares da oca, pintados pelo artista e pensador
indigena Ailton Krenak. Fonteles cria, nos intestinos do edificio modernista, um
espacgo para fazer ver o povo indigena, espoliado das suas terras. Para responder a
perda dos territérios dos povos originarios, insurge no espago do colonizador uma
habitagao do nativo. Ha um efeito alegérico: no amplo prédio asséptico, um pequeno

abrigo contra as inclinagdes autoritarias, expansionistas e exploratérias, que
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sustentam o modelo de vida das sociedades de consumo em um pais periférico,
figurando a grandeza dos povos originarios, espremidos pelas fronteiras ja ha muito
ultrapassadas.

“E menos arte do que qualquer coisa”, disse Fonteles em entrevista na
322 Bienal de Sdo Paulo. E, antes, o lugar do didlogo, das interagdes organicas e
antropofagicas, sem a intencdo de ser um belo objeto dado a fruigdo.
Circunscrevendo o recinto com suas paredes de taipa, a oca pretende cruzar as
fronteiras espago-culturais. No seu interior, abrigam-se eventos, rituais, musicas e
trocas entre um publico que ali ndo mais se distingue. Sdo praticas que procuram
reencantar o mundo, forjando maneiras de adiar a iminéncia do seu fim. A instalacao
nao se afasta das preocupagdes do mundo, mas se propdem a respondé-las. Nas
palavras de Bourriaud, “a arte ndo transcende as preocupagdes do cotidiano: ela nos
pde diante da realidade através de uma relagao singular com o mundo, através de
uma ficcao” (BOURRIAUD, 2009, p. 80-81). Em nenhum momento essa acao coletiva
assume a visao vanguardista de revolucionar o mundo, ocupando-se, primeiro, de
fabular alternativas para postergar o seu fim, sugerindo maneiras de habita-lo. Trata-
se, finalmente, de uma heterotopia que neutraliza e, a0 mesmo tempo, sacraliza os
espacos exteriores a tapera. A instalagao de Fonteles, a despeito de nao ser utépico-
revolucionéria, apresenta uma alteridade, uma negatividade. E o primeiro (e, quem
sabe, o Ultimo) esforco de produzir relagdes significativas. E um abrigo, um

intersticio e, por fim, um périplo pela entidade brasileira.
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INSURREICOES DA FORMA: O DESENHO DE OUTRO ETHOS

VIRGINIA H. A. AiITa'%?

A “imagem espessa” da arte, como o desvio da sintaxe arregimentado
nos Thick Concepts (Willians, B. 1985)'% e confrontando principios da iconologia,
pode ser pensada como aquela que incorpora contextos, intengbes e compde
tempos diversos, aparecendo como ‘“irrupgao” na temporalidade histdrica.
Anacroénica, contesta uma ordenacao consolidada, e demarca a arte ao figurar a
insurgéncia do sentido, corporificado, inflectido em suas opacidades e na prosa do
mundo. Nao se consolida numa “forma autébnoma”, exterior, mas se articula
esteticamente em constelagdes que desafiam teleologias histéricas e compilam na

imagem o tempo da experiéncia. Essa ideia fica resumida num excerto:

Diante de uma imagem — por mais recente e contemporanea que seja, ao
mesmo tempo o passado nunca cessa de se reconfigurar, visto que essa
imagem so se torna pensavel numa construgdo da memodria... Diante de uma
imagem, enfim, temos que reconhecer humildemente isto: que ela nos
sobrevivera, somos diante dela o elemento de passagem, e ela &, diante de
nads, o elemento do futuro, o elemento da duragéo [durée] (DIDI-HUBERMAN,
2015, p. 16).

Contabilizando o anacronismo da imagem, e supondo que essas
configuragdes estéticas prefiguram sociabilidades possiveis ao redistribuir o
sensivel num outro regime, examina-se a seguir como essas operagoes e dinamicas
da imagem da arte suspendem a subordinagdo do sensivel ao inteligivel, os corpos
as formas discursivas. Transposta a esta andlise, a recusa de uma relagao légico-
epistemoldgica de subordinagao (subsungédo ao conceito) em favor de uma relagédo
estética (jogo/reciprocidade) implica um giro politico, como condigdo necessaria a

uma perspectiva pluralista e inclusiva que, por isso mesmo, presume a perspectiva

102 pesquisadora de pés-doutorado (FFLCH), Filosofia-Estética (2021-2024); Columbia University, NY
(CAPES, 2015-16); curadora e critica de arte.
103 Egsa concepcao da imagem ‘espessa’ deriva da nocdo de Thick concepts, introduzida por Bernard
Willians no contexto da distincado filoséfica entre fato e valor, assinalando a diferenca no uso desses
termos, tanto éticos como estéticos, que ndo se aplicam como normas (bom), mas dependem de como o
mundo é, de como individuos se comportam.
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decolonial sob pena de contradizer-se. Mas ainda, o desvio para uma estética
pluralista impde uma adverténcia as racionalidades construtivista e minimalista,
incompativeis com a heterogeneidade estética em suas multiplas fungdes da
imagem, aptas a abranger as latitudes do humano.

Esses desvios se tornam eloquentes num exercicio critico sobre a obra
de Sonia Gomes, que rasura a unidade formal em configuragbes complexas que nao
se deixam reduzir, evocando o tempo remoto, descontinuo, da ancestralidade para
fazer sentido do presente, confrontando formas “colonizadas” que perpetuam
desigualdades e interditam o pertencimento comum. Com efeito, este ensaio reflete
sobre a astucia da forma em dissimular realidades desiguais, valendo-se de
referéncias tedricas que contrapdem a autonomia da forma um excesso, uma tensao
irredutivel entre conteudo e forma, discurso e imagem, o dizivel e o visivel, numa
relacdo que nao se reduz a seus relata, nao se consolida em categorias, mas se
constitui como um sistema de relagdes que se multiplicam e diferenciam.

Aqui, justamente, se cruzam as “operagdes da arte” e os “Embodied
meanings” (RANCIERE, 2012; DANTO, 2006, 2004), que, nesses autores, subsidiam o
pensamento de uma heterogeneidade incontornavel da arte, com seu teor politico e
transformador. O que torna essas teorias pertinentes € o fato de nao privilegiarem
propriedades de objetos, mas um tipo de relagdo complexa, teoricamente
indeterminavel, que redesenha a experiencia estética da arte gerando padrbes que
prefiguram uma pragmatica, um novo ethos, em outros modos de sociabilidade e
formas de comunidade compartilhadas. Permitem alinhar, no repertério tedrico, uma
reflexdo sobre esta obra (Sonia Gomes) que nos catapulta a um lugar extraordindrio,
em que um tempo remoto, preservado na fragil rede dos afetos, subverte e
transfigura a aridez de uma sociedade que nao se desfez do legado colonialista e
identitarismos remanescentes que o perpetuam.

Mas o que esses filésofos atentos a arte contemporanea pdem em
relevo é, justamente, o que fica relegado, invisibilizado sob ordens sociais
heterbnomas e politicas coniventes. Para Danto, (2004, p. 130 et seq.) a arte é o
poder de transfigurar, mediante deslocamentos e elipses do sentido, uma realidade
trivializada, domesticada pela rotina, inoculando um novo sentido que transforme

nossa relacdo com o mundo. Para Ranciére, a “alteridade™ (RANCIERE, 2012, p. 11-
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17) é o que distingue a imagem da arte compreendida como arquissemelhanca,
relagdo de um ser com sua proveniéncia e destinagao, o trabalho da dessemelhanca
que produz o dissenso em operagbes da arte que redistribuem o sensivel e o
reconfiguram, sublinhando o carater metamoérfico da imagem estética. Nem réplicas
nem formas decantadas, mas operagdes que se desdobram em multiplas fungdes:
visuais, sonoras, tateis, olfativas, no amplo espectro corpéreo.

Trata-se, portanto, de considerar esses pressupostos teoricos para
sublinhar o deslocamento estrutural que imprimem, mostrando que o regime da arte
se articula em virtude dessa relagao instavel a sua base. Ou seja, da tensao
irredutivel que Danto formula numa relagdo interna entre sentido e modo de
apresentagao e Ranciere, como “conjungao disjuntiva” entre dizer e mostrar, o visivel
e o invisivel, “a imagem crua e o discurso da histéria”. Com isso, dispdem-se de uma
miriade de formas recombinando palavra e imagem, o legivel e o visivel sob novos
dispositivos da arte que respondem a deslocamentos de sentidos, relagbes e

praticas do mundo cotidiano.

Ativagdes da imagem e “comunidades aleatérias”

Desse modo, segundo Ranciere, a passagem de um regime ético,
atrelado as hierarquias da lei do local, para o regime estético, que embaralha aquela
particdo de identidades, atividades e espacos, suspenderia aquelas estruturas de
sujeicao dos corpos sensiveis acionando outras relagcdes e figuras de comunidade
(RANCIERE, 2009A, p. 15-38)."% Uma transicdo j4 formulada na passagem da
“subordinagao” a legislagdo do entendimento ao “jogo livre” das faculdades que
ancora a teoria estética em Kant, ou no “estado estético” de Schiller (RANCIERE,

2009B, p. 23-27) que projeta esse “jogo” na relagdo entre classes sociais, reportando

104 q as 8 © ~ o A o q ~ o 5

A premissa de Ranciére, aqui, é que “a questdo da ficcdo é, primeiro, uma questio relativa a
distribuicao de lugares”. Em Platdo o palco, é, simultaneamente, locos da atividade publica e espaco de
exibicdo para “fantasias”, e seus dois principais modelos sdo a escrita e o teatro, também formas
estruturantes do regime das artes em geral. Presume assim que uma estética primeira do visivel, analoga
aquela das formas a priori da sensibilidade em Kant, responde por uma distribuicdo do sensivel que
precede o ato de divis3o, a partilha politica numa comunidade de cidad3os. E a partir dessa estética que
se coloca a questao das praticas estéticas como formas de visibilidade das praticas da arte, que por sua
vez, sugerem formas compartilhadas de comunidade.
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aquela simetria que apontava Platao entre as divisdes da alma e as posi¢des sociais
na polis.

Ranciere refuta o semelhante em que se reconhece o senso comum,
alterando a relacdo de subordinacdo do visivel ao inteligivel, ao discurso,
reconfigurando a imagem segundo outros procedimentos, outros modos de relagao
dessas ordens (parataxe, frase imagem, montagem cinematografica, constelacées).
Assim, constitui a imagem como categoria do dissenso. Apontando a “auséncia de
medida comum” entre as artes, sua /incomensurabilidade preserva a poténcia
expressiva de materialidades particulares e confere a imagem um protagonismo por
sua propria heterogeneidade sensivel. Descreve esse regime dialético na montagem
como “imagem metamorfica”:

[...] inteiramente tecida com essas “pseudomorfoses”, essas mimetizagcdes
de uma arte por outra, que recusa a pureza vanguardista. Nesse
emaranhado, a prépria nogdo de imagem [...] aparece como aquela que tem
uma operatividade metamorfica, que atravessa as fronteiras das artes e
denega a especificidade dos materiais (RANCIERE, 2012, p. 52).

Em Aisthesis (RANCIERE, 2013, p. 26), insiste nessa diversidade de
procedimentos da arte que rasuram especificidades e os limites que a separam do
mundo da vida. Adverte que a arte provém, justamente, de transformacdes do tecido
sensivel, ‘ao custo de fundir constantemente suas proprias razées com as de outras
esferas da experiéncia. Longe de diluir-se pelas intrusées da prosa do mundo, [a arte/
redefine-se incessantemente...” (RANCIERE, 2013, p. 62) por seu intermédio. Sem
pretensdes universalizantes, a arte estética redefine-se pelas bordas, pelo seu
exercicio e imanéncia no territério ampliado da experiéncia. Mas, mais decisivo € o
impacto no comportamento que ocorre através da circulagdo social da imagem,
produzindo modos diversos de relagdo com outras figuras de comunidade. Em
consequéncia disso, as formas e padrdes da arte modulam modos de pensar e
sentir, em atitudes e praticas sociais, na medida em que sua circulagao determina
significativas ‘modificagdes na percepgdo sensivel do comum’, e ainda, ‘na relagdo
entre a lingua comum e a distribuicdo sensivel dos espagos e ocupagdes’.

Desencadeiam esse efeito coletivo na medida em que

Desenham, assim, comunidades aleatérias que contribuem para a formagao
de coletivos de enunciagdo que repdem em questdo a distribuicao dos
papéis, dos territérios e das linguagens — em resumo, desses sujeitos
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politicos que recolocam em causa a partilha ja dada do sensivel (RANCIERE,
2009A, p. 60).

Inflexdes estéticas e transformacgao

De outra parte, com seu conceito de embodied meanings, Danto (2006,
p. 216) insiste que a condicdo intencional de que a arte deve ter um contetdo
semantico, um sentido que fica delimitado por um tipo de interpretagao constitutiva
da obra, necessariamente, requer um modo de apresentagdo que O expresse.
Corporificando-o numa forma/imagem sensivel como produto dessa relagao interna
e indissociavel do sentido, evoca a expressao de Hegel de uma “interpenetragao
reciproca” (HEGEL, 2001, p. 86-110) entre forma e conteido que resulta na
expressdo (Ausdruck) transfigurada (verk/ari) como apresentacdo estética do
conteudo universal da ideia na figura da beleza.

Mutatis mutandis, Danto introduz o conceito de embodiment com base
numa relagao analoga passivel de configuragdes estéticas variaveis, a servigo de um
pluralismo estrutural, estético e metacritico, que impugna o formalismo pela recusa
a sua “forma externa” (DANTO, 2004, p. 119)'°° tendo em vista a diversidade de
sentidos da arte. Permite-nos, assim, dizer que o embodiment, como um modo de
apresentagdo sensivel, equacionando uma relagao complexa, redefine a “forma” na
arte no contexto do pluralismo pés-histérico. Rompe a superficie uniforme da forma,
inflectindo-a na “prosa do mundo”, transfigurando-a nos repertérios do lugar-comum
e da vida cotidiana com suas multiplas figuras e vozes. Na vasta latitude de uma
heterogeneidade desimpedida, antes sob imperativos histéricos, como o canone
formalista, a trama do embodiment suscita associagdes e relagées tornadas
possiveis pela dissolugao da ordem cifrada na “forma pura” que escamoteia na
homogeneidade das superficies, uma realidade complexa e desigual. Em outras
palavras, Danto reitera essa fungdo no Abuso da Beleza (2004), afirmando que a

vocagao da arte pos-histérica nao é senao a transformagao de um estado de coisas

A0 Danto vai reformular a forma estética no conceito de beleza interna, em que a forma exterior é
articulada pelo sentido em seu The Abuse of Beauty (2004, p. 119). Embora essa ideia ja tenha sido
introduzida anteriormente na propria relacdo entre sentido e modo de apresentacdo que articula a
definicdo de Embodied Meanings.

297



Anais do V Seminario de Estética e Critica de Arte da USP: Sentidos na Asfixia

do mundo pela mudanga do olhar e atitude dos que a experimentam: “A obra se
destina a mudar a maneira como aqueles que a veem, percebem o mundo. E ver o
mundo como um cendrio de injustica &, /jpso facto, ser estimulado a muda-lo”
(DANTO, 2004, p. 124).

Nesse sentido, a reconfiguragao de principios e repertérios da estética
em ambos os autores responde a uma mesma exigéncia: que deslocamentos
massivos de sentido exigem uma reformulagcao das formas e configuragdes que os
veiculam, de modo que o sentido e seus modos de apresentagdo sejam conceitos
reciprocos e indissociaveis.

Passo, entdo, a ajustar o foco num deslocamento adicional, que esta
em curso e revisa repertorios sob o influxo da descolonizagao da imagem, das
estéticas decoloniais que reivindicam a alteridade, a reparagdo de legitimidade de
existéncias, em um horizonte possivel de novos repertorios e figuras de comunidade
fabulados. Como adverte Achille Mbembe (2013), refletindo as consequéncias que
perduram do jugo colonial, da forma primitiva de dominacao da raga em seu Sair da
Grande Noite, embora a libertagdo represente um momento chave da modernidade,
nao foi ainda, devidamente, equacionada pelo pensamento filoséfico. Apenas como
“profanagdes” como testemunho de uma existéncia atrofiada pela impossibilidade
de “fazer comunidade” e, assim, de refazer os caminhos de sua prépria humanidade.
A colonizagdo foi o espetaculo exemplar da “comunidade impossivel”, e é
justamente o potencial emancipatério das formas comunitarias que o regime
estético agencia ao disponibilizar outras taxonomias e vocabularios aptos a projetar

novos modos de relacao e sociabilidade.

Sonia Gomes: dissidéncia e liturgia do gesto

A obra que a seguir se investiga foi escolhida pelo primado da voz
sobre a forma, pela radicalidade de suas operagdes que rejeitam a “boa forma”
cumplice de uma ordem excludente, pela tor¢ao que imprime aos materiais até
destilarem uma expressao, pelas imagerias tateis que restituem memdarias e figuram
alteridades. As esculturas, desenhos, pinturas, sdo antes pecas de chao e de parede,

panos, pendentes, que extravasam os géneros que designam, se mimetizam e
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sobrepdem, e sdo antes de tudo o corpo da obra em suas desinéncias. (Figura 1)
Sem nunca omitir o processo, ele é o fio que narra uma histéria, como a costura
exposta que percorre cada pega num continuo. Desmembra coisas e recolhe
fragmentos para entao recompd-los em outras constelagdes, culturais e identitarias.
Desconcerta e desloca nosso olhar como cesura no campo perceptivo, mas pode
fazer sentido justamente nos termos daquela “irrupgao” com que iniciamos este

ensaio.

'8 =
Figura 1: Sonia Gomes. Cortesia da artista.

A nogdo antropoldgica de ancestralidade (KADYA TALL, 2014) é
revisitada, extravasando tanto a descendéncia quanto a genealogia. Considera-se
assim, uma revisao da ancestralidade que permitiu redesenhar espagos sociais em
que varios registros se entrelagam, bem como comparar e justapor diferentes
configuragdes da ancestralidade recompostas em contextos contemporaneos. Aqui
a ancestralidade ressignifica a identidade em suas multiplas vertentes — tanto
individual, como na reconexao a ancestrais genéricos e antepassados nos
processos de segmentacao para constituir novas comunidades étnicas, imaginarios
sociais ou uma cosmologia plural. Mas, sobretudo, a ancestralidade em questao é
restituida por operagdes da arte, numa nova trama de sentidos e temporalidades em
ruptura com o senso comum. Gomes constitui, em contrapartida, uma imageria
pulsante feita de residuos, numa “escavacao” de restos arqueoldgicos de culturas e
etnias reiteradamente apagadas, para restituir um mundo vivido as imagens. Assim,

a ancestralidade opera no modo da subjetividade, de uma poética de afirmacao do
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sujeito, de busca identitaria, de reconhecimento, mas que se amplia numa luta
emancipatoria de expressao e pertencimento comum.

Quando encontrei, pela primeira vez, a obra de Sonia Gomes, eram
alguns de seus “Acordes” e “Casulos” pendendo do teto de um saldo de exposigdes,
aqueles objetos “cambiantes” me intrigaram com suas superficies discrepantes,
camadas de sentidos e texturas extemporaneas, cores e gestos canhestros, com
uma viruléncia subversiva rasurando a racionalidade das formas. Reagiam a
domesticagao do design, as formulas de homogeneizagao do visivel, assim como
antepassados afro-caribenhos reagiram a “colonizacdo da lingua”, como falava
Frantz Fanon, quando o francés imperava como a lingua cidada e o patua, como o
dialeto “marginalizado” dos colonizados. Descartando toda figuragao Obvia, ou
economia formalista, toda unidade de superficie ou volume homogéneo, em suma,
desvencilhando-se da inteireza da “forma autdbnoma” e do design, faz do fragmento,
do residuo, do vestigio e da heterogeneidade, sua propria substancia. Recolhe
retalhos de tecidos, fitas, linhas, papéis e aderegos, restos de tudo o que um dia
povoou a intimidade de alguma existéncia e os manipula como quem se serve de
uma inesgotavel paleta de cores, tingidas de historias.

Confronta, ndo apenas pela profusao barroca de estampas e padroes
cromaticos conflitantes, mas sobretudo pela desconstru¢ao da sintaxe, estilhagando
a forma construtiva, as simetrias e proporgoes, enfim, toda a geometria e com ela
uma tradicdo herdada, da norma civilizada/colonizada que nos chega através do
construtivismo, do concretismo, ou da limpeza minimalista. Reivindica a dissidéncia
desses repertérios, numa insurreicdo formal movida por uma insubordinagao
primeira — a recusa mais radical de uma ordem heterbnoma, discriminatéria, que
normatiza relagbes e costumes “normalizando” desigualdades, rasurando
diversidades e identidades periféricas na “abstracdo” perversa da forma pura. A
propria artista reconhece a condigdo de estar dividida entre duas tradi¢gdes, hum
confronto doloroso e instigante, por meio do qual elabora sua histéria
ressignificando formas:

A minha vida é toda a partir de contrastes, [...] A familia do meu pai era toda
de origem portuguesa e inglesa. Entdo sou africana, portuguesa e inglesa.
Do espirito da menina de Caetandpolis, eu carrego ainda hoje a rebelde. [..]
Eu ndo sou uma pessoa de comportamento rebelde, isso é pouco. Sou
rebelde na minha alma, com meus pensamentos (CARNEIRO; FONSECA,
2018, p. 64).
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E contra essa cultura de apagamento e homogeneizacéo ratificada
pelas abstragdes tecno-linguisticas, que suprimem particularidades, diversidade
cultural e étnica, tradigdes ancoradas em sociabilidades genuinas, que a obra se
insurge. Nisso, precisamente, reside sua negatividade, seu potencial desarticulador,
impugnando a homogeneidade da forma.

Mas nao se detém no niilismo, no impasse do irrepresentavel. Nao, o
que mais impressiona é justamente sua resiliéncia, a forgca regenerativa dessa arte
que se recompde de restos, daquilo que foi excluido e rejeitado, para refazer as
semioses numa imageria exuberante, que restitui a alteridade da arte, na
multiplicidade de sentidos, numa complexidade perturbadora que nos expulsa de
zonas de conforto. Suas pecgas invertem esquemas perceptivos, ndo tem comego
nem fim, direito e avesso, frente e verso, em cima e embaixo, suas partes nao se
subordinam umas as outras, suspendem as hierarquias de materiais, simetrias,
harmonias cromaticas, e nos deixam sem qualquer regra para sua apreciagao. Aqui,
como assinala Danto, referindo-se a arte intratavel das vanguardas, a estética se
torna politica, e a arte redefine sua fungao, tornando-se o Unico meio para aquilo que
nao dispomos de outros meios.

Se rechaca a via da forma e dos imaginarios prét a porter da cultura de
massas, ou convencoes da arte, onde encontra subsidios e operagdes que informam
seu processo? Ora, é justamente num deslocamento, numa outra modalidade e outro
ethos. uma ética do fazer destilada de praticas culturais ancestrais ou associadas a
manufatura, a costura e a arte das linhas e bordados, do universo téxtil de tramas e
urdiduras que definira sua poética. O que fica sublinhado no titulo de uma exposigao
internacional para qual é selecionada em Los Angeles, Revolution in the making:
Abstract Sculpture by Women, 1947-2016. Ora, é exatamente essa revolugdo no
fazer que para a artista consistiu, desde cedo, em refazer e modular o entorno
ressignificando-o, transformando materiais cotidianos, customizando roupas,
acessorios, mobiliario etc. como forma de inserir-se. Movida por uma necessidade
compulsoéria de alterar a ordem arbitraria do mundo para fabular algum modo de

pertencimento. Como se compelida a intervir, esculpindo o espago para torna-lo
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habitavel, criando nichos ou ninhos, espalhando sua inquietagdo como marca

corporea, sua estética, sua propria “lingua” nativa.

Ninho/Casa/corpo

Aqui uma intencionalidade premente imprime um novo telos, como
sugerido pelos titulos, Ninho, Casulo, Lugar 2006, Colmeia 2004, que gravitam nesse
territorio da intimidade, do acolhimento, do habitat e do cuidado, num espago intimo
e protetor que se estende do corpo a casa, subvertendo a sedugao das superficies e
a monumentalidade da forma externa. A referéncia ao ninho reaparece de distintas
maneiras, como pequenos emaranhados de fios e tecidos pendurados, ou mesmo, o
ninho de um passaro encontrado caido, composto de galhos, folhas, penas e detritos
numa trama delicada. Trazem reminiscéncias da avd, das vivéncias afetivas, dos
costumes e saberes tradicionais da cultura negra que mais lhe marcaram,
imprimindo esse intenso cunho existencial na construgao de sua obra, que define um

repertorio.

As trouxas

Essas primeiras pecas remontam tentativas de fuga da casa paterna,
quando ainda menina, cercada de severidade e indiferenga, reunia seus panos e
pertences e 0S amarrava COmo quem se prepara para partir arquitetando estratégias
para mudanca, a capacidade para se insurgir que anima sua arte. Juntando retalhos
de tecidos, panos diversos, estofa, enrola, reveste, camadas sobre camadas até
formar esses volumes multicoloridos, rebordados com rendas, contas e fios. Desse
gesto, cumulativo e transformador, se desdobra um vasto conjunto de obras
originando novas séries com énfases distintas — tor¢des, pendentes, acordes, raizes
(MOURA, 2018, p. 54, 55).
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Os panos

Os panos marcam uma inflexdo, valendo-se da doacao de pecgas de
vestuario, tecidos, objetos e aderegos impregnados de meméoria vivida e intimidade,
passam a explorar essas associagdes de forma mais enfatica, trabalhando suas
superficies, esgar¢cando a trama e abrindo fendas no tecido, amarrando pontas e
alinhavando um desenho que percorre a peca como quem narra uma vida (Maria dos
Anjos, 2017-18).

A costura

A costura, portanto, constitui-se como esse gesto elementar,
agregador, restaurador, que perpassa toda obra e, literalmente, como um fio que
conduz, as vezes como bordado, as vezes como sutura, modula o sentido
assumindo um carater narrativo e estrutural. Por esses procedimentos heterodoxos,
produzindo novas imagerias, contrapde-se de modo ostensiva a monumentalidade,
ao espetaculo e a pureza da forma. Mas ainda, aos imaginadrios da industria cultural
que infiltram a arte e a circulagao social, numa economia politica da estética que se
impoe pela domesticacao da forma, “por um trabalho sistematico de estilizagao dos
bens e lugares, de integragao generalizada da arte, da aparéncia e do afeto no
universo consumista” (LIPOVETSKY; SERRQY, 2014, p. 9)

Pelo contrario, nessas obras, confirma-se o ardil da arte, em que o
pessoal é, por exceléncia, politico. Esse é também o seu enigma, quanto mais
pessoal tanto mais transgressivo e transformador no sentido de subverter
hierarquias, o identitarismo dominante, a abstragao funcional das formas, cifrando a
diversidade em novas identificagdes. Sobretudo, por seu aspecto tatil, que decalca
uma corporeidade rente em texturas diversas, vestes, adornos, matizes afirmando
singularidades sensiveis, como marca de um corpo vivo e uma subjetividade

pulsante. Ela propria declara:

Meu trabalho nao levanta uma bandeira politica, mas é extremamente
politico, porque o corpo é politico e a arte é corpo. O racismo é presente na
minha vida diretamente por conta do meu corpo, e reflete no meu trabalho...
A cor, 0s mantos, as amarracdes, tudo isso reflete Africa no Brasil, reflete o
negro, € uma estética, mas é resultante de uma subjetividade. Nao uso a
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estética como ferramenta politica, meu corpo é politico, minha
ancestralidade reflete no trabalho... (GOMES in FAJARDO-HILL, 2018, p. 73)

O carater interseccional, “mulher, preta, artista marginal” recrudesce
seu potencial emancipatorio. Gomes junta-se a Maya Angelou, a poeta-ativista norte-
americana, em seu manifesto contra o racismo estrutural. O refrao, “Ainda assim me
levanto” (Still | rise) do poema-libelo de Angelou nomeia uma recente exposicdo na
Casa de Vidro, no MASP, 2018, onde apresenta um conjunto de instalagdes da série
Raizes (Figura 2), em que galhos e troncos se somam aos tecidos e volumes
estofados, substituindo estruturas metalicas, deslocando significados para aludir a
temporalidade remota, da natureza e da ancestralidade. Aludindo a raiz como
natureza profunda, pulsdo ancestral que subsiste, 0 mote é claro: erguer-se do jugo
sistematico de uma cultura excludente, do apagamento, da “dspera objetividade” dos
fatos, das imagens instrumentalizadas, para encontrar sua voz contra o fundo

indistinto da invisibilidade.

Figura 2: Série Raizes, Sonia Gomes. Costura, amarracgao, tecidos e rendas. Cortesia
da artista.

Como Angelou, tem a lucidez das prisdes da linguagem (as gaiolas sdo
elemento recorrente de sua obra), levando-a a ressignificar a ancestralidade dos
mitos e herangas africanas, apropriando-se das micro memdrias impressas nos
materiais reciclados que manipula. Numa série intitulada Patuas, alude aos amuletos
e sortilégios dos rituais do candomblé, em que figas, pedras, cruzes, oragdes e
nomes de orixas se fundem com tecidos e bordados em formas arredondadas.

Subvertendo a circulagdo social da imageria, numa recusa ostensiva da forma
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externa e da imagem reconhecivel, nos catapulta a uma alteridade radical que
reivindica a visibilidade de corpos submersos, produzindo novos repertérios e
outorgando pertencimento.

Mas é sobretudo no deslocamento radical das imagerias do vernaculo
e da arte que sua obra se impde introduzindo novos repertérios mediante novos
procedimentos, operacdes da arte. Sao antes verbos que a definem no contrafluxo
da racionalidade do design: tecer, amarrar, torcer, enrolar, envolver, rebordar,
recortar, suturar, pendurar, cozer, costurar, tecer. E é a repeticdo dessas operagoes
que as transformam em gestos e rituais. O gesto, diz Jean Galard, “nada mais é que
o ato considerado na totalidade de seu desenrolar, percebido enquanto tal,
observado, captado. [...] O gesto é a poesia do ato.” (GALARD, 2008, p. 27). E, com
efeito, a repeticdo desses atos que os ritualiza e ressignifica em um repertério de
gestos, que reportam a sua ancestralidade africana, como a uma paisagem difusa
que restitui sentidos e valores vividos, a uma temporalidade remota e anacronica,

que se constitui como uma inteira liturgia do gesto.
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