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APRESENTACAO

Com principal interesse nas pesquisas desenvolvidas no interior do campo da
arte, a Revista do Coléquio expande, a cada edicao, os didlogos com diversas
areas de conhecimento, nas quais se desenvolvem debates e investigacoes
aderentes as suas tematicas. Para seus nimeros 18 e 19, a Revista do Coléquio
abraca trabalhos que exponham processos poéticos em diversos contextos
ligados a transformacado do quotidiano, as praticas de desenvolvimento dos
sentidos de coletividade, ao ativismo sociopolitico e a extensao das atividades

da Arte para além da das fronteiras de suas instituigoes.

O que acontece quando a Arte ultrapassa as fronteiras de suas institui¢oes? O
que acontece quando trabalhos de Arte expandem os Mundos da Arte? Como

pensar os exemplos desse ultrapassar e desse expandir?

Propostas de arte que agem em resposta a um momento politico especifico;
projetos que incentivam realizacdes em grupo ou comunitarias; atividades que
transformam paisagens, que preservam e ressignificam modos de fazer
tradicionais; experimentacoes com meios novos e tradicionais de
comunicacao; o trato com a materialidade e o ato de dar forma. Todas essas sao
maneiras de produzir realidades, de dar vida aos objetos com os quais

dividimos o mundo, de alargar os horizontes de atuacao da Arte.

Sob o titulo "Quando a Arte Afeta a Vida: a produc¢ao de realidades” (Edicao
de n.° 18), apresentamos Artigos, Relatos de Experiéncias e um Ensaio Visual
que nos auxiliam a pensar os papeis das praticas de Arte nos seus processos de
alargamento de sentidos, para auxiliar, de modo ativo, na construcao da

realidade.

Editores



ARTIGOS



VIDA COMO OBRA DE ARTE: A
CONTEMPORANEIDADE DA
ESTETIZACAO DA EXISTENCIA EM
DOIS ATOS

Life as a work of art:
the contemporary aestheticization of existence in two acts

Lindomberto Ferreira Alves!

Resumo: Partindo de uma revisdo de carater historiografico, esse texto pretende tracar
um panorama geral dos deslocamentos poéticos no campo artistico, da antiguidade ao
contemporaneo, a fim de interrogar ndao apenas os preladios da formalizacdo da
dimensao estética da vida como obra de arte, bem como averiguar o modo como tal
concepgao estaria sendo efetivada no campo de experimentacao artistica na atualidade.
Deter-nos-emos a discussao de abordagens tedricas que buscam compreender as
origens dos atravessamentos entre arte, vida e obra na arte contemporanea,
especialmente a partir das anélises realizadas pelo critico francés Nicolas Bourriaud em
“Formas de vida: a arte moderna e a invencao de si” (2011).

Palavras-chave: Estetizacao da existéncia, arte e vida, arte contempordnea, poéticas
artisticas.

Abstract: Starting from a review of a historiographic character. this text intends to
outline a general panorama of the poetic displacements in the artistic field, from
antiquity to the contemporary, in order to interrogate not only the preludes to the
formalization of the aesthetic dimension of life as a work of art, as well as to investigate
the way in which this conception is being carried out in the field of artistic
experimentation today. We will dwell on the discussion of theoretical approaches that
seek to understand the origins of the crossings between art, life and work in
contemporary art, especially from the analyzes carried out by the French critic Nicolas
Bourriaud in "Forms of life: modern art and the invention of the self "(2011).

Keywords: Aestheticization of existence, art and life, contemporary art, artistic poetics.

! Artista-educador, pesquisador, critico e curador independente. Mestrando em Teoria e Histéria
da Arte pelo PPGA-UFES (2018/20). Licenciando em Artes Visuais pela UNAR/SP (2020) e
Bacharel em Arquitetura e Urbanismo pela UFBA (2013). E membro do grupo de pesquisa
"Curadoria e Arte Contemporanea" e integra a equipe da "Plataforma de Curadoria" (DAV-UFES),
plataforma virtual focada nos processos de criagio em curadoria. Possui textos publicados em
livros, catdlogos e revistas especializados nos campos da histéria, teoria e critica de arte. Suas
investigacdes privilegiam a analise dos processos de criagio na arte contemporanea, de modo
especial, no estudo de produgdes cujos processos criativos colocam arte, vida e obra no mesmo
plano de contégio. Site: https://lindomberto-ferreira-alves.webnode.com/ E-

mail: lindombertofa@gmail.com
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Introducao

Seria um lapso de nossa parte iniciar essas reflexdes sem pontuar, junto
ao critico francés Nicolas Bourriaud (2011, p. 126), que “obra e existéncia
se imbricam em processos de producao de ‘possibilidades de vida'
individuais”, desde a Antiguidade Grega e Greco-Romana. Conforme
esclareceram os empreendimentos filosoficos de Friedrich Nietzsche
(1992; 2001) por meio da concepc¢ao de vida como obra de arte! e de
Michel Foucault (1984; 1985) através da concepcao de estética da
existéncia? as imbricagoes entre arte, vida e obra nao se restringiriam,
portanto, as proposicoes do programa moderno, tampouco, as

producoes do fazer artistico contemporaneo.

E importante deixar isso bem claro, pois uma leitura ligeira sobre a arte
de hoje especialmente a partir do campo de debate em torno da
chamada estética relacional (BOURRIAUD, 2009), e da sua ampliacao?
em direcao a arte do séc. XX, promovida pelo critico francés Nicolas
Bourriaud (2011) levaria a uma compreensao inequivoca de que

conceber a vida como forma estética diria respeito, exclusivamente, aos

* Friedrich Nietzsche (1992; 2001) foi resgatar na cultura grega pré-socratica aquilo que para eles
tratar-se-ia de uma espécie de postura ética de si eminentemente artistica, isto é, uma arte de viver
que favorecesse a si, e que, portanto, fizesse frente utilitarismo e uniformiza¢io dos modos de vida
tencionados pela emergéncia da modernidade. Partindo da premissa de que haveria uma relagio
de interdependéncia entre a “func¢io” da arte e a afirmagdo da vida na tragédia grega, apesar de
todo absurdo e sofrimento que pudesse estar presente na vida retratada pela arte tragica, ainda
assim, nela a vida é indestrutivelmente poderosa e alegre. Tal leitura o conduziu a posicio de “s6
como fendmeno estético, a existéncia e 0 mundo aparecem eternamente justificados”
(NIETZSCHE, 1992, p. 47).

2 Partindo de uma anélise genealdgica dos estilos de existéncia empreendidos na antiguidade,
Michel Foucault (1984; 1985) promoveu toda uma discussio acerca de uma moral pautada na
estilizacdo da liberdade, na inven¢io de si, no intento de formular um pensamento critico que
operasse uma contribui¢io efetiva sobre os modos como estavam sendo constituidas as
subjetividades na (pds-)modernidade. Para ele, a vida como obra, retomada segundo o contexto da
modernidade, ndo implica a mera aceitagio do que se ¢ ante os fluxos discursivos que ditam, em
seu contexto de reflexdo, o que é ou nio ser moderno. Mas, sim, tornar-se autor de sua propria
vida, mestre de si, tomando a si mesmo como objeto de uma elaborac¢io complexa e permanente.
3 Abordagem promovida por Nicolas Bourriaud no livro “Formas de vida: a arte modernae a
invengio de si”, publicado na Franga, em 1999, no qual o critico investe em uma espécie de
genealogia da invencdo de si na arte moderna. Para ele, fruto dos efeitos do processo de
modernizagio, os antecedentes contemporaneos imediatos da relagdo entre arte, vida e obra
viriam da modernidade, por terem evidenciado de diferentes formas a primazia das rela¢cdes entre
obra, atitude artistica e vida cotidiana.
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modos de operar das produgOes artisticas da nossa atualidade,
tensionada, por sua vez, pelos principios estéticos legados pela
modernidade. E claro que ele, Bourriaud (2011), esta ciente? de que nao

se trata disso, fato esse que pode ser averiguado quando diz:

A antiguidade grega dava tao pouca importancia ao além
como noés, e a moral se diferenciava da religiao. Ao
privar-se do recurso a lei divina, a ética se aproxima de
uma estética da existéncia, dispondo tao somente de
critérios relativos e abarcando essa parte de arbitrario
pela qual se aproxima da cria¢ao artistica (BOURRIAUD,
2011, p. 18).

A partir desse raciocinio, o autor nos sugere que o artista moderno teria
passado a ocupar a posicao outrora ocupada pelos filésofos pré-
socraticos,® ao caracterizar, em sua obra, uma relacao com o mundo que
“altera o curso de sua vida, transforma-a, corrige-a, sugere-a como
modelo a ser investido” (BOURRIAUD, 2011, p. 17). Entretanto, a rapidez
com que Nicolas Bourriaud (2011) estabelece as correspondéncias entre
as "tecnologias de si” do artista moderno, da estetizacao da existéncia da
Antiguidade, o impede, inclusive, de explorar detalhadamente os modos
como que arte, vida e obra estiveram conectadas (ou "desconectadas”) ao

longo da historiografia da arte.

4 Sem perder de vista a importincia ontoldgica das correla¢des entre disposicdes éticas e efeitos
estéticos na antiguidade, o esforco de Nicolas Bourriaud, com esta ampliagio, visa demonstrar o
quanto que as vanguardas artisticas realgaram o estreitar da rela¢do entre vida e obra — sobretudo
a partir do modo de vida tencionado pelo artista moderno que, de acordo com o critico,
evidenciaria, inclusive, uma via proficua de investigacio a ontologia da arte do presente. De nitida
inspiragdo foucaultiana posto que ancorada na perspectiva da ‘tecnologia de si’ (FOUCAULT,
2004) segundo Bourriaud (2011, p. 18), a arte moderna induziu “uma ética criativa, refratéria a
norma coletiva, cujo imperativo primeiro poderia ser assim formulado: faz de tua vida uma obra
de arte”.

5 Embora se tratem de momentos histdricos bastante distintos especialmente do ponto de vista da
constitui¢do do sujeito os quais, segundo Foucault (1995, p. 270), ndo s6 nio se identificariam
como “seriam diametralmente opostos”; a aproximagio entre a cultura antiga de si e a atitude
artistica moderna (e, por extensdo, contemporanea) n3o deixa de ter seu fundamento, sobretudo
quando se trata da reflexdo da arte como campo que coloca em jogo as possibilidades de
reinvencdo da prépria vida. Especialmente se essa pratica pretende contaminar ou convidar o
publico a compartilhar da sua experiéncia, qual seja problematizar a nossa atualidade e formular
um pensamento critico acerca de nés mesmos.
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Uma vez que o critico nao se atém ao aprofundamento desse prisma
dado que suas reflexoes se concentram sobre as formas de vida como
outra via de entendimento da arte a partir do modernismo esse texto
propde um breve sobrevéo sobre os deslocamentos poéticos
relacionados a formalizacao da dimensao estética do ato vivencial, da
antiguidade ao contemporaneo, a fim de perscrutar o saber-fazer
artistico na condigao histérica do presente pautado na concepcao de

estetizagao da existéncia, da prépria vida como obra de arte.

Primeiro ato: a estetizacao da existéncia da antiguidade ao

contemporaneo

Comecemos, portanto, pelos tempos mais longinquos: o mundo antigo.
Na Grécia pré-socratica, as manifestagoes artisticas estavam imbricadas a
vida coletiva, posto que, para os gregos antigos, toda a vida, e as
manifestacoes dela decorrentes, era impregnada de um modo estético
de pensar e estar no mundo (SAMPAIO, 2012). Essa comunh&o se deve ao
fato de o entendimento de arte para os gregos nao corresponder,
evidentemente, & compreensao de arte tal qual passou a ser circunscrita,
a partir do século XVIII, pela chamada "belas artes”.6 Na Grécia classica, a

nocao de arte nao era desconexa das atividades ordinarias da vida, uma

6 Para o critico de arte belga Thierry De Duve (2003, p. 85), “as Belas Artes formam um sistema
limitado por fronteiras internas e externas. Internas, uma vez que o sistema compreende e
justapde, sem misturd-las, a pintura, a escultura, a arquitetura, o desenho, a gravura, etc., e as
separa outras artes como a literatura, a musica e o teatro. E externas, porque ela exclui uma
quantidade de coisas que, nio entrando nem na pintura, nem na literatura, nem na musica, etc.,
ficam na impossibilidade de pertencer a categoria ‘arte’”. Aqui vale frisar que embora a distin¢io
entre “belas artes” e artes aplicadas se realize rigorosamente com a emergéncia do mundo
moderno, o principio origindrio desta distingdo ocorre ainda na antiguidade cléssica, por
interposi¢io da associacio da no¢do de arte 4 nogio de belo. O belo, nesse contexto, estabeleceu
uma espécie de desnivelamento entre a arte como expressio comum e a ideia de arte bela, muito
em fung¢do do produto da segunda estar vinculada aos principios da simetria, do equilibrio e do
respeito as proporg¢des ante a pratica de reproducio ou imitagdo do real, que ndo apenas lhe
atribuiram um cariter ético-pedagdgico, como, consequentemente, tornaram a abordagem estética
paulatinamente restritiva, elevando a arte a um pedestal cultural que separa o gosto inculto do

requintado (OSBORNE, 1974).

3



Revista do Coléquio de Arte e Pesquisa do PPGA-UFES, N. 18, inverno de 2020

vez que os gregos nao distinguiam’ o trabalho isto é a atividade

produtiva da obra.

O principio da cisao desta unidade ocorreu ainda neste mesmo periodo,
o que se percebe na emergéncia da filosofia platonica® e, nela, sua
inclinagao metafisica. No livro X de "A Republica” (1988), por exemplo, o
filosofo tece algumas consideragdes a respeito do significado da arte
para a vida social mas nao propriamente sobre arte, e sim sobre o tema
do belo.? Para o filésofo ateniense, a arte nao corresponderia ao belo, e
essa diferenciacao se apoiava na premissa de que haveria uma distingao
entre o cosmo sensivel (0 mundo da matéria) e o cosmo eidético (o
mundo das Ideias) (BASTOS, 1987). Para Platao, existiria um mundo
inteligivel que estaria além do fisico e do qual se origina tudo que esta no

sensivel, sendo este uma copia daquele.

Perceba que ai se processa nao apenas uma distin¢cao entre o belo e a
arte, mas uma separagao acintosa entre arte e vida, para os gregos
téchene (BASTOS, 1987). Na filosofia platonica, a arte pertenceria ao
mundo da matéria, enquanto o belo pertencia ao mundo das ideias. O
viver dedicado a arte, ao mundo sensivel, corresponderia, portanto, a um

modo de vida desvinculado do mundo do suprassensivel, ou seja, do

7 Aos olhos dos gregos a atividade produtiva estava por inteiro na obra e ndo no artista que a
produziu. O artista, como qualquer outro artesio, estava “classificado entre os teknites
(especialistas), isto ¢, entre aqueles que, praticando uma técnica, produzem coisas, produzem
objetos” (AGAMBEN, 2013, p. 353). N3o havendo separagio entre atividade artistica e atividade
produtiva (entre arte e vida) mesmo que o produto dessas operacgdes, em sua maioria, estivesse
vinculado a réchene (técnica), um saber-fazer orientado por regras especificas, a no¢io de arte,
neste periodo, estava intimamente integrada a esfera social, compreendendo, portanto, todo tipo
de acio que inserida no curso produtivo da vida seria capaz de produzir algum desdobramento
estético.

8 Embora n3o haja no 4mbito da obra de Platdo um discurso especifico dedicado 2 arte
(CAUCQUELIN, 2005), inumeras sdo suas inferéncias ao tema, dispersas pelo conjunto dos seus
escritos.

9 De acordo com ética platonica, o belo, juntamente com o bem e a verdade conformam a triade
responséavel pelo acesso a esse mundo suprassensivel. Ou seja, o belo, como valor atribuido as
coisas presentes na realidade aparente, é derivado de uma beleza transcendental, ontologicamente
maior do que a beleza sensivel INUNES, 2006). Na impossibilidade de defini-lo ou mesmo de
alcanga-lo a partir de manifestagdes materiais — como a arte, por exemplo — o platonismo
pressupde a universalidade da beleza, conduzindo o homem ao belo ideal, afastando-o, assim, do
belo presente nas coisas materiais produzidas no mundo sensivel.
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conjunto de ideias que sao a verdadeira causa da belezal® de todas as
coisas. Nesses termos, sendo a realidade sensivel e nela podemos situar a
vida uma imitagao, uma cépia do inteligivel; a arte, para Platao, tratava-se
da imitagao da imitagao, algo capaz de ludibriar e afastar o homem ainda

mais do real.

Tal visao contribuiu com a reducao da estética a uma questao moral,!
estabelecendo uma cisao entre a arte produtiva (téchene), de carater
utilitarista, regulamentada e subordinada as finalidades pedagogicas
visadas pelo Estado, e a arte do espirito (epistéme), de carater 1ogico-
intelectual, via indireta para recordacao do belo universal, uma espécie
de escada que elevaria a alma a sua liberdade (BASTOS, 1987; VARES,
2010).

Embora as criticas platonicas a arte manifestem um forte moralismo, isso
nao significa que a ela o filésofo fosse completamente contrario e/ou
insensivel. A maneira dele, o que pretendia Platdo, conforme aponta
Vares (2010, p. 105), era "proteger a arte de sua banalizacao nas formas
hedonistas”. Contudo, como se sabe, essa aparente protecao foi
diretamente responsavel por gerar, no decurso das manifestacoes

artisticas dos periodos subsequentes,'? a desvalorizacao das atividades

©° Como sugerem Nunes (2006) e Lacoste (1986), haveria na filosofia de Platdo trés espécies de
beleza, isto ¢, a estética, a moral e a espiritual. A primeira forma de ser do belo corresponde a uma
perspectiva utilitéria, ainda ligada aos sentidos, segundo a qual uma coisa é bela quando ¢ util.
Mas essa forma de beleza s6 serve 2 medida que permite reconhecer nas belas a¢des uma forma
mais desenvolvida da beleza (belo moral). Por fim, aqueles que praticam as belas a¢des podem
ascender ao belo espiritual, sua forma mais elevada. Conforme acrescenta Vares (2010, p. 99), “sd
uma alma exercitada, capaz de realizar belas acdes e dedicada a vida contemplativa (diandia), pode
ascender a verdadeira beleza do ser, passando do amor fisico ao amor espiritual”.

1 Se ¢ notdria a critica platonica a arte, nio podemos nos esquecer de que ela nio se deu de forma
igualitaria 4 todas as formas de manifestacdes artisticas. Nio podemos perder de vista, também,
que ela emerge justamente da importancia atribuida pelo fil6sofo as artes, devido ao
reconhecimento de sua eficicia politico-pedagdgica. A posi¢io moralista de Platio estd
intimamente vinculada ao receio de que os velhos valores da democracia grega fossem pervertidos
pelas mudancas oriundas dos progressos artisticos, técnicos, econdmicos, cientificos e politicos
alcancados naquele momento. Isso o levou, no limite, & proposi¢io de uma regulamentagio das
artes, um claro atentado contra a expressio criativa, mas, que, segundo ele, restringiria o “mau”
uso da arte.

2 No mundo europeu medieval, por exemplo, a0 mesmo tempo em que a arte correspondeu em
certos momentos e em certos contextos da estrutura social, a todo ato produtivo (assim como o
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manuais em detrimento das atividades espirituais e cientificas, um
distanciamento da unidade entre as atividades produtivas da vida e as

artisticas.

Dando um salto temporal de varios séculos, nos deslocamos do mundo
antigo e aportamos no mundo moderno. Na emergéncia da
modernidade, o homem nao se satisfaz mais com a contemplacao
estética imediata como uma maneira capaz de acessar a verdade de
dimensao transcendental que, por longo tempo da histéria humana,
figurou como "a explicagao dos acontecimentos de sua existéncia, ou a
razao de sua vida" (SAMPAIO, 2012, p. 09). O sujeito moderno, na esteira
da revolugao cientifica do século XVII, passou a criar, por si e para si,
suas proprias reflexdes sobre a maneira de conceber o mundo da vida e
a arte decerto que nao ficou a margem dessa mudanca radical na

concepgao de conhecimento.

Desde a Renascenga, assistiu-se de um lado algo que se convencionou
chamar de processo de autonomizacao das manifestacoes estéticas,
pautada no desejo de superacao da relacao de dependéncia a Igreja, ao
Estado e ao poder econémico. De outro, dado o interesse em tornar a
arte como uma esfera auténoma da cultura,'s suscitado pelo processo de
intelectualizacao e racionalizacao do fazer artistico, a arte
progressivamente nao s6 cindiu sua relacio com as atividades
produtivas da vida, como, também, consolidou-se em um ambito
privilegiado no elenco das atividades humanas (DUARTE, 1994). Tem-se

al, portanto, uma brevissima sintese sobre o modo como o artista, no

era para 0s gregos pré-socraticos); em outros momentos e CONtextos, por sua vez, a separagio
entre atividade produtiva e atividade artistica era nitida, muito em fun¢io dos artistas serem
aqueles que estavam encerrados a algum setor social tal como a igreja, a aristocracia feudal ou da
burguesia emergente. Nesses ultimos contextos, a arte se encontrava desvinculada da vida, um
claro reflexo da heranga da filosofia plat6nica, via de acesso a verdade de dimensdo espiritual,
transcendental e divina (SAMPAIO, 2012).

5 A luz das reflexdes de Jiirgen Habermas, de acordo com Peter Biirger (2008, p. 61), “a arte
autdnoma apenas se estabelece na medida em que, com o surgimento da sociedade burguesa, os
sistemas econdmico e politico s3o desatrelados do cultural e, minadas pela ideologia de base da
justa troca, as imagens tradicionalistas do mundo libertam as artes do contexto de uso ritual”.
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decurso da modernidade européia,!'? teria desenvolvido uma

autoconsciéncia acerca de um modo de vida propriamente estético.

Cumpre observar, entretanto, que a progressiva incorporacao dos
processos de racionalizacao pela arte em busca de sua autonomia
engendrou, numa primeira instancia, o deslocamento processual da arte
em relagao a praxis vital, bem como a cisao'® da conexao do artista com
o mundo que o rodeia. A autonomizacao da esfera da arte, ao mesmo
tempo em que emergiu como “condi¢ao fundamental para a constituicao
de uma apreciacao puramente estética e, consequentemente, para a
reflexao estética enquanto saber” (CATALINI, 2016, p. 173), desvinculou a
obra de arte de toda funcao social até entao atribuida a ela, seja na arte
religiosa como funcao de «culto, seja na arte cortesa como

autorrepresentacao da nobreza.

Esse processo implicou, numa segunda instancia, o surgimento do que

chamamos hoje de arte institucionalizada, um espago "com suas proéprias

%4 De acordo com Marshall Berman (1986, p. 87), o pensamento sobre a modernidade foi dividido
em “dois compartimentos distintos, hermeticamente lacrados um em relagio ao outro:
‘moderniza¢do’ em economia e politica, ‘modernismo’ em arte, cultura e sensibilidade”. Segundo
essa leitura, o autor dividiu a modernidade em trés fases: “Na primeira fase, do inicio do século
XVI até o final do século XVIII, as pessoas estdo apenas comecando a experimentar a vida
moderna [...] Nossa segunda fase comeca com a grande onda revolucionaria de 179o. Com a
Revolugio Francesa e suas reverberagdes, ganha vida, de maneira abrupta e dramética, um grande
e moderno publico. Esse publico partilha o sentimento de viver em uma era revolucionéria, uma
era que desencadeia explosivas convulsées em todos os niveis de vida pessoal, social e politica. Ao
mesmo tempo, o publico moderno do século XIX ainda se lembra do que é viver, material e
espiritualmente, em um mundo que nio chega a ser moderno por inteiro. E dessa profunda
dicotomia, dessa sensagio de viver em dois mundos simultaneamente, que emerge e se desdobra a
ideia de modernismo e moderniza¢io. No século XX, nossa terceira e ultima fase, o processo de
modernizagio se expande a ponto de abarcar virtualmente o mundo todo, e a cultura mundial do
modernismo em desenvolvimento atinge espetaculares triunfos na arte e no pensamento [....]”
(BERMAN, 1986, p. 16-17).

5 Do ponto de vista filosofico, o surgimento da prépria ideia de uma arte auténoma se da com
Kant, em 1790, a partir de suas considera¢des acerca da critica do juizo. Para o filésofo, o juizo é
uma faculdade autdnoma, uma espécie de julgamento que nio se baseia em nenhuma ideia prévia,
limitado a razio tedrica. Partido da distingio entre os juizos de entendimento e os juizos estéticos
relativos a sensibilidade, Kant argumentard que a autonomia do estético se configura no campo
subjetivo como reflexo do desligamento histérico da arte de suas referéncias a praxis vital. Ou
seja, esta autonomia se realiza na defini¢do do juizo estético como um juizo desinteressado, no
qual a arte ocuparia um lugar privilegiado e separado do mundo ordinario pautado por uma
finalidade (KANT, 1980).
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regras, sua histéria, seus valores e, no seu centro, objetos que sao
ontologicamente distintos dos que estao fora dele” (RAMME, 2014, p. 09).
Como pondera Peter Burger (2008), ndo é que esse processo tenha
conduzido propriamente a separacgao total da unidade entre a arte e a
vida. Para ele, o que ocorreu foi uma desconexao bastante particular de
uma experiéncia estética, que passa ser entendida como especializada,
de determinadas realidades da esfera social.’® Algo que passa ser
inteligivel a partir do momento em que “esta autonomia esbarra em seus
proprios limites, com a autocritica da arte exercida pelas vanguardas
que, ao tentarem romper com a instituicao arte, buscavam reintegrar

arte e vida" (CATALINI, 2016, p. 173).

Em todo caso, este postulado persistira ao longo de toda modernidade
artistica, ora operando dentro das particularidades desta nova
sensibilidade emergente e, portanto, em conformidade com as regras da
arte institucionalizada como no caso de artistas como Ingres, Courbet e
Delacroix ora se desenvolvendo com base em parametros que
aproximam a arte da vida, sem o respaldo de um modelo estético pré-
estabelecido como no caso de Cézanne, Gauguin, Van Gogh e Toulouse
Lautrec (BUENO, 2010). Esse dualismo a parte a transi¢ao do final do
século XIX e inicio do XX marcou a emergéncia de uma nova dindmica
no processo de constituicao do ser artista, bem como do papel
transformador da arte, orientado a conversao daqueles em mediadores

de um processo de transformagao estético-social.

O teor revolucionario da critica dos movimentos europeus de vanguarda

no inicio do século XX ao status da arte na sociedade burguesa deve ser

6 Tanto o sistema académico quanto os museus e os mundialmente conhecidos saldes de arte,
ambitos por exceléncia responsaveis pela legitimagdo da arte sob os termos de sua autonomia,
asseguraram e confirmaram essa clivagem. Justamente por se configurarem como espagos
privilegiados nos quais a sociedade burguesa fruia a experiéncia estética em suas condicdes
“ideais”, longe das preocupa¢des mundanas e, portanto, distante das questdes politicas e sociais
decorrentes da modernidade. Espacos de estratégias e saberes pertinentes ao seu proprio fazer,
regidos pelo mercado, onde os inevitaveis julgamentos de valor sido levados em conta se realizados
pelos préprios pares (ARGAN, 1992; BOURDIEU, 1996).
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lido nao somente como uma negacao a estética das manifestagoes
artisticas precedentes. Mas, antes, como uma reacao a institucionalizacao
da arte, que naquele momento se encontrava irremediavelmente alheia
as questoes sociais. Patentes, por exemplo, nas vertentes construtivista e
dada-surrealista, o mito do viver, a aproximacao da arte a vida, é
reavivada como objeto concreto de analise, debate e de produgao, com o
intuito de operar, por interposicao da arte, uma renovacao da praxis vital
uma nova ordem social contraria a ordem até entao vigente. Ha ai toda
uma expectativa depositada pelos artistas de vanguarda na estetizagao da
vida,"” isto é, "'no poder da arte de transformar a realidade, de contribuir
para a mudanca da consciéncia e impulso dos homens e mulheres, que

poderiam mudar o mundo” (FABBRINI, 2012, p. 32).

Segundo ato: a estetizacao da existéncia segundo Nicolas Bourriaud

E precisamente esse o foco das investigacoes'® do critico de arte francés

7 A esse respeito, “para as vanguardas construtivas <o construtivismo russo, o futurismo> a
estetiza¢do da vida adviria da democratizagdo do acesso a produgio em larga escala de
mercadorias, enquanto que para as vanguardas ‘destrutivas’ <o dadaismo>, resultaria da critica a
mercadoria, feita fetiche. Essas duas divisas implicaram, além disso, consequéncias comuns como a
desmistifica¢gio da fun¢io do artista, a ‘desautoriza¢io’ da obra de arte e a dessacraliza¢io dos
matérias” (FABRRINI, 2012, p. 32, grifo nosso). Embora esta aposta tenha entrado em crise com o
advento daquilo que Adorno & Horkheimer (1985) designaram com a expressdo “industria
cultural”, ainda assim mesmo que dissociada das ideias de revolug¢do e utopia ela continuou a
desestabilizar os codigos artisticos, como pdde ser visto via seu reprocessamento, nas décadas de
1960 e 1970, sendo retomada, com todo vigor, pelas praticas artisticas a partir dos anos 199o.
Alias, foi exatamente gragas a trincheira aberta pela arte de vanguarda pds-utdpica, as assim
chamadas neovanguardas cujo campo de efetuacio estético passou a acionar o fazer artistico de
um ponto de vista ampliado (KRAUSS, 2008) que o imaginirio das vivéncias, isto ¢, que a
introdug¢do do imagindrio no real passou a figurar definitivamente como questdo no campo da
arte contemporanea, “levando a narrativa fechada da obra de arte para dentro do fluxo da vida
cotidiana” (ARCHER, 2001, p. 10).

8 Se com a publica¢io de “Estética Relacional”, Nicolas Bourriaud (2009) buscou esclarecer as
tendéncias e as estratégias que orbitam e orientam as praticas artisticas na contemporaneidade —
para além dos eixos instaurados através das experimentacdes artisticas da década de 1960 —
analisando o padrio de inten¢io poético e estético que toma como horizonte tedrico-pritico a
esfera das intera¢des humanas e seu contexto social mais do que a afirmag¢io de um espaco
simbolico autébnomo e privado; com a publicagdo de “Formas de vida: a arte moderna e a
invengdo de si”, Nicolas Bourriaud (2011) opera uma leitura digressiva e descontinua sobre a
invengdo de si na arte moderna, de modo a verificar, assim, os pressupostos imediatos da
promogio de uma existéncia artistica na contemporaneidade. Aqui, é importante destacar que ele
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Nicolas Bourriaud, desde 1998. Ao langar luz sobre a urgéncia de uma
mudanca de postura critica quanto as suas anélises que, por sua vez,
apoia-se na critica literaria de Roland Barthes, a partir da nogao de
‘biografema (BARTHES, 1977; 1990; 2012) isto é, por uma critica da arte
que sugere um olhar sobre as formas de vida como outra via de anélise
da arte,?° Bourriaud reuniu argumentos para se discutir dois aspectos
fundamentais da equivaléncia entre praxis e poiésis na arte moderna:
um ligado a ideia de que "o produto do trabalho (artistico) nao pode ser
considerado fora das condicoes de sua producao” (BOURRIAUD, 2011, p.
67); e outro ligado a ideia de que “a histéria da arte nao considera a

criacao de si como uma categoria estética” (Ibid., p. 115).

Partindo dessa aposta, ou seja, do manejo de pequenas unidades

a realiza nio sob o prisma do carater pretensamente totalizante e classificatério da histéria da arte
limitado aos modos formais de produgio via exame das relagdes com o mundo que as obras
modernas induziram ou conteriam. Mas, sim, sob a 6tica de um olhar sensivel aos
comportamentos dos artistas modernos; isto é, para os modos como estes experimentaram os
principios do programa da modernidade em suas préprias vidas.

9 Oriunda do campo da teoria literdria, a concepgio de biografema, em Barthes (1977; 1990; 2012),
emerge dos deslocamentos de abordagem em relagio as vidas biografadas, produzindo novas
perspectivas acerca do género biografico pelos mais distintos campos epistemoldgicos. Embora
Barthes se opusesse aos ditames identitdrios e utdpicos produzidos pela ideia de obra biografica de
um autor, ele proprio se propos a enfrentar essa questio publicando, em 1971, uma espécie de
meio-termo entre o ensaio critico e a biografia intelectual sobre trés autores, para ele,
paradigmaticos do pensamento ocidental: Marqués de Sade, Charles Fourier e Santo Inacio de
Loyola. A questdo que conduz Roland Barthes a tal exercicio, com efeito, ndo é o desejo de
justificar a obra desses trés autores em suas vidas, a partir de uma légica linear, coerente e plena de
significagio. Ao contririo, o que o interessa é recolocd-las em um contexto de uma existéncia
narravel, ndo para fundamentar uma verdade sobre elas, mas para interpretd-las de maneiras
distintas, reinventando-as a partir de detalhes que se mostravam insignificantes. Com esse
entendimento, ele acabou tragando uma saida possivel a sede biografica — que insistia em lidar
com essas vidas como destino ou epopeia (PERRONE-MOISES, 1983) — segundo a qual, a partir
de pequenas unidades biograficas afetivas, ou biografemas, a vida daria margem a uma escrita ndo
do que foi, mas uma escrita interessada em avangar em dire¢io ao que vem (VIART &
VIERCIER, 2006).

>0 Para ele, ascender ao exame dessa correspondéncia pressuporia “uma analise da nogio de obra e
uma critica de sua forma-modelo na cultura ocidental” (BOURRIAUD, 2011, p. 115), € isso, por
seu turno, ainda segundo Bourriaud, implicaria a acedéncia com a ideia de que estaria na ateng¢io
aos atos e gestos singulares das formas de vida do artista moderno “marcados pela insignificincia
e deixados ao sabor do interesse dos cronistas” (BOURRIAUD, 2011, p. 118) um meio de acesso as
relacBes entre ética e estética, tensionadas pela arte moderna. Para Bourriaud, apesar da historia
da arte n3o reconhecer nenhum valor ao biografema, “é inegavel, no entanto, que ele cumpre um
papel importante sobre ela” (BOURRIAUD, 2011, p. 121), tendo em vista que, “tdo importantes
quanto as obras de um artista s3o seus relatos e seus modos de existéncia — pois, afinal, é nessa
esfera que comecga o fazer artistico” (SILVA, 2016, p. 11).
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biograficas (ou biografemas) dos mais representativos artistas e grupos
das vanguardas artisticas e tardias, Bourriaud foi inventariando
elementos que o conduzissem a compreensao?! de como a invengao de
si emergiu na arte moderna e, com ela a instauragao da vida como obra.
Tais elementos o levaram, em uma primeira instancia, a confirmacao de
sua hipétese inicial, qual seja, de que as tecnologias de si da antiguidade
nao so6 teriam sido resgatadas pela atitude da modernidade ligada a
invencao de si,?? como, também, se infiltraram, de diferentes maneiras,
nos ‘modos éticos conformados pela préatica artistica® (BOURRIAUD,
2011, p. 186) na modernidade, surgindo regularmente, de formas sutis,

bem no meio dos modos de producao de suas obras.?

Em uma segunda instancia, os argumentos construidos por Bourriaud
(2011) ao longo do livro o direcionam para a confirmacao de uma
hipétese secundéria, mas nao por isso menos importante no ambito de
sua investigacao. De acordo com ela, a postura ética do artista moderno

subsistiria, ainda que com outras formulagoes e conformacgoes, no artista

20 Tal qual em Barthes (1990), essa compreensdo, esclarece o préprio Bourriaud (2011, p. 126), ndo
pretende “espreitar a biografia por baixo da superficie da obra, tampouco explicar a existéncia do
criador em fungdo das circunstancias de sua vida privada”. Trata-se para ele, mais simplesmente,
de demonstrar como obra e existéncia se imbricam mutuamente na arte moderna.

> Bourriaud identifica em suas andlises sobre a arte moderna diferentes versdes de uma mesma
orientagio ética, pautada no desejo de intervir mais diretamente no real, desinvestindo-se da
constru¢do de mundo ficcionais para se concentrar nas modificagdes do préprio corpo e dos
hébitos. De acordo com o critico, o modelo ético que perpassa a arte na modernidade nio apenas
“incita a produgdo da vida cotidiana enquanto obra” (BOURRIAUD, 2011, p. 70), como,
consequentemente, a arte deixa de ser a criagio de objetos fisicos especiais mediados por simbolos
e afastados da vida comum, e passa a se conformar como processo de formalizac¢io estética do
proprio ato vivencial. Nesse registro, segundo o critico, “tais experiéncias artisticas, em sua
diversidade, fazem do comportamento do artista uma quantidade de informagées e formas que
poderiamos chamar de biotexto, uma escrita em ag¢des, um relato vivido. Esse texto é o da
existéncia como ela é quando mergulhada no signo. A arte é, assim, a exposi¢do de uma
existéncia” (BOURRIAUD, zo11, p. 153).

3 Ndo ¢ 4 toa que Marcel Duchamp, apresentado por Bourriaud (2011, p. 70) como o artista
disposto “a se tornar, ele préprio, sua maior obra” um dos primeiros a assumir conscientemente
essa orientagio ética da modernidade surja entdo como o modelo natural dessa postura, entendida
como a imbricag¢io voluntiria entre arte, subjetividade e vida social. Para Bourriaud, em sintese,
essa ¢ a modernidade artistica que interessa; a tinica que, no caldo espesso da diversidade
moderna, deve realmente contar. Trata-se, é certo, apenas de uma meia verdade, posto que no
limite, como sabemos e o proprio critico é ciente disso — a pluralidade das préticas artisticas
modernas, alicercadas na reconciliagdo entre arte e vida, levaram 2 “forma ideal da ‘obra de arte

total”” (BOURRIAUD, 2011, p. 168).
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de hoje, visto que, segundo o critico, esses fazem "da propria existéncia
um texto no qual se investe um modo de vida, um trabalho de producao
de si através dos signos e objetos” (BOURRIAUD, 2011, p. 191). O que o
conduz a essa hipotese é que, embora os aspectos do programa utépico
da arte das vanguardas tenham sido encerrados, o espirito que o
animava naquilo que nele havia de mais fértil e valioso, isto é, "produzir
possibilidades de vida, subjetividade, relagcdes com o outro” (Ibid., p. 186)
assemelhava-se ao leitmotiv que alimenta a campo de ativacoes da arte

na contemporaneidade.

Tal entendimento pode ser problematico e eventualmente contestavel
(FABBRINI, 2012a) se nao consideradas as especificidades poéticas dos
atravessamentos entre arte, vida e obra no pensamento artistico
contemporaneo. Para compreendé-las e perscruta-las, é preciso, de
inicio, ‘liberar a arte poés-vanguardista da sobrecarga de
responsabilidades assumidas pelas vanguardasherdicas” (FABBRINTI,
2013, p. 170). Na contemporaneidade, as experiéncias de efetivacao da
estetizacdo da existéncia se mostram extremamente complexas e,
portanto, muito menos maleéveis as simplificacoes,?® uma vez que nao
configuram propriamente "nem um indice de possibilidades de
alternativas ao real, no sentido estetizacao da vida; nem a simples
reafirmacao da realidade existente, no sentido de generalizacao do

estético” (Ibid., p. 181).

Partindo desse pressuposto, Nicolas Bourriaud (2009) desenvolveu o

>4 Isso implica que toda analise voltada as proposi¢des e produgdes artisticas do nosso século,
especialmente aquelas que reafirmam por outras vias, ou, sem nostalgia, o embaralhamento entre
arte e vida, precisam ter em vista que suas estratégias de efetuacdes “ja nio pode mais ser
legitimamente vinculada a pretensido de uma renovagio da praxis vital” (BURGER, 2008, p. 123)
em sua totalidade. Interessadas tanto no “jogo de intercambios e deslocamentos entre o mundo da
arte e da ndo-arte” (RANCIERE, 20054, p. 53), quanto na “transformagio dos processos de arte
em sensacoes de vida (...) que dé conta das maneiras de viver, da arte de viver” (FAVARETTO,
2011, p. 108), uma das estratégias poéticas encontradas por certos artistas contemporaneos para
ativacio do estético oriundo da arte realizada na vida — ou seja, da vida feita arte — foi a de
estabelecer, de modo colaborativo, menos pretencioso e mais flexivel, a inser¢io pragmatica de
signos no cotidiano vivido, tencionando a produgio de alteridades possiveis (BOURRIDAUD,
2000; 201I).
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conceito de estética relacional, no intento de aferir as especificidades das
operacgoes artisticas compartilhadas pelos artistas a partir dos anos de
1990. Para o critico, as disputas no tabuleiro da arte na
contemporaneidade permanecem se desenvolvendo em “funcao de
nocoes interativas, conviviais e relacionais”™ (BOURRIAUD, 2009, p. 11).
Entretanto, ao contrario do investimento da arte de vanguarda dos anos
de 1910 a 1930, ou dos anos 1960 a 1970 na transformacao utépica da
realidade, as praticas artisticas na atualidade, ao tomarem como
horizonte pratico e tedrico de intervencao a esfera das relagoes
humanas, procuram “aprender a habitar melhor o mundo”, constituindo
“modos de existéncia ou modelos de acao dentro da realidade existente”

(Ibid., p. 18).

Ainda segundo Bourriaud, "o substrato da forma da arte de nossa época
tem como centro o encontro, o estar-juntos, a relacao entre o
espectador e a obra, a elaboragdo coletiva do sentido” (Ibid., p. 21). Nela,
toda autoridade técnica seria subvertida, em prol da criagao de maneiras
de pensar, ver e viver.?° De acordo com esse prisma, a relacao entre arte
e vida, segundo a estética relacional de Nicolas Bourriaud, reivindicaria a
constituigao tépica de um "mundo sensivel comum” (RANCIERE, 2005:

OBRIST, 2006), cabendo ao artista elaborar, a partir do infrafino social,?®

5 As obras de arte examinadas pelo critico francés, esbocariam uma espécie de heterotopia
cotidiana e flexivel da proximidade, voltada a construgio de comunidades temporérias, “lugares
onde se elaboram socialidades alternativas, modelos criticos, momentos de convivio construido”
(BOURRIAUD, 2009, p. 62) cujos significados seriam estabelecidos coletivamente e nio numa
esfera do consumismo individual. Nota-se que o objeto da estética relacional ndo seria apenas o
convivio em si, mas, sim, a experiéncia artistica estabelecida pela “co-presenca dos espectadores
diante da obra” (Ibid., p. 80) forma complexa que retne estrutura formal, objetos postos a
disposi¢io do publico, bem como a imagem do mesmo, produto da sensibilidade coletiva
favorecida por esse “realismo operatério” (Ibid., p. 95).

*6 Segundo Bourriaud (2009, p. 24), o infrafino social seria “esse mintsculo espago de gestos
cotidianos determinado pela superestrutura constituida pelas ‘grandes’ trocas”. O termo,
entretanto, vem de outro, a saber, intersticio social. De acordo com Bourriaud (2009, p. 22), 0
termo intersticio “foi usado por Karl Marx para designar comunidades de troca que escapavam ao
quadro da economia capitalista, pois ndo obedeciam a lei do lucro: escambo, vendas com prejuizo,
produgdes autarquicas etc.”. O intersticio seria, portanto, um espago de relagdes humanas que,
“mesmo inserido de maneira mais ou menos aberta e harmoniosa no sistema global, sugere outras
possibilidades de troca além das vigentes nesse sistema” (BOURRIAUD, 2009, p. 22-23).
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as condigdes de exteriorizacao da intersubjetividade poética oriunda do
engajamento entre um ou varios atores e os elementos da realidade

empirica.?’

Segundo Nicolas Bourriaud, se o artista moderno criava ‘linguagens a
partir de uma reflexao sobre a historia de sua prépria pratica”, o artista
de hoje, em contrapartida, "busca seu léxico formal em dominios alheios
ao mundo da arte” (BOURRIAUD, 2011, p. 169). Do inventar modos de vida
dentro da arte assumidos pelo artista moderno como “comportamento
puramente artistico” (Ibid., p. 170) vé-se, hoje, para ele, a promocao de
um realismo operatério que afirma a vida como obra de arte via
“construcao de objetos mentais que remetem a outras dimensdes além
da arte e se situam em outras escalas socioprofissionais” (Ibid., p. 172).
Deslizando, portanto, por uma espécie de limbo epistemolégico,?® em
grande medida, ainda desconhecido, a arte de hoje busca na visibilidade
dos mais distintos espacos-temporais, a emergéncia de novos modos
possiveis de criar a si e habitar o mundo existente, distinta do esquema

revolucionario da utopia politica da arte moderna.

Consideracoes finais

Considerada a preméncia da experiéncia artistica de hoje em incitar

modos de vida mais complexos, combina¢oes de existéncia multiplas e

»7 Aqui é importante registrar que embora esses aspectos levantados por Nicolas Bourriaud
tenham sido extraidos de trabalhos de artistas europeus com atua¢io no periodo da década de
1990, do ponto de vista conceitual, os pardmetros poéticos utilizados na defini¢io do conceito de
estética relacional sio muito proximos dos tensionados pelas proposi¢des de Hélio Oiticica.

*8 Segundo Agamben (2013, p. 352), hoje, “a expressdo obra de arte tornou-se opaca ou mesmo
ininteligivel. A sua obscuridade n3o diz respeito apenas ao termo arte, que dois séculos de reflexdo
estética tornaram problemético, mas também, e acima de tudo, ao termo obra. Até mesmo de um
ponto de vista gramatical a expressdo obra de arte, que usamos com tanta desenvoltura, ndo é
nada facil de entender. De fato, nio estd claro se, por exemplo, trata-se de um genitivo subjetivo,
isto é, se a obra é feita da arte, pertence 2 arte, ou de um genitivo objetivo, no qual o importante é
a obra e n3o a arte. Em outras palavras, se o elemento decisivo é a obra, a arte, ou a ndo bem
definida mistura das duas. Além disso, (...) hoje a obra parece atravessar uma crise decisiva que a
fez desaparecer do 4mbito da produgio artistica, na qual a performance e a atividade criativa do
artista tendem cada vez mais a tomar o lugar daquilo a que estivamos habituados a chamar obra
de arte”.
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prolificas, cuja tendéncia comum parece partir da prerrogativa de que
“criar é criar a si mesmo” (Ibid., p. 14), segundo padrdes de intengdes
poéticos nos quais as praticas artisticas se misturam e se confundem
com a propria vida dos que nelas estejam integrados,?® a arte de hoje
caminharia, ndo sem problemas ou antagonismos (BISHOP, 2008; 2011),
em direcao a construcao de espacgos temporarios de sociabilidade, cujo
enquadramento é sempre social. Nesse dominio expandido de criacao
de espacos intersubjetivos, do convivio social como forma estética,?® a
estetizacao da existéncia, a vida como obra de arte é retomada (e nao
deflagrada) como principal foco e meio de investigacao e

experimentacao artistica na contemporaneidade.

Desse hibrido arte/vida/obra contemporaneo, emerge um saber-fazer
artistico polifénico que se faz, refaz e perfaz na antropofagia de outros
corpos, de outras paisagens psicossociais, de outros modos de

subjetivacao, via forcas micropoliticas,® que escapa, que impossibilita

9 Com argumentos semelhantes a esse, Jean Galard (2003) questiona-se acerca da possibilidade de
se conceber uma arte da existéncia que ndo leve a nenhuma obra, sendo a prépria vida. De acordo
com o autor, o obstdculo para tal realiza¢io residiria no na sua impossibilidade, uma vez que a
atividade artistica praticaria ai “uma experimentacio da qual a reflexdo ética tem todo o interesse
em se nutrir” (GALARD, 2003, p. 182). Mas, sim, na “descoberta do mundo, do homem ético,
social, politico, enfim da vida como perpétua atividade criadora” (OITICICA, 1968, p. 26-27). Se
hoje, a arte tende a se apresentar como uma atividade sem obra, ou melhor, como uma atividade
na qual a prépria vida ¢ assumida como obra de arte, isso s6 pdde acontecer, parafraseando
Agamben (2013, p. 352-353), porque “o ser obra da obra de arte” voltou a ser, tal qual na
antiguidade, irrevogavelmente e sem reservas, posto em jogo no ambito do campo de efetuagdes
poéticas do pensar e do fazer artistico contemporaneo.

30 Para Agamben (2013, p. 361), “artista ou poeta ndo é quem tem a poténcia ou a faculdade de
criar e que, um belo dia, por meio de um ato de vontade ou obedecendo uma injun¢io divina,
decide, como o deus dos tedlogos, ndo se sabe como e por qué, executar algo. Assim como o poeta
e o pintor, também o carpinteiro, o sapateiro, o flautista, enfim, todo homem, nio sio os titulares
transcendentes de uma capacidade de agir ou de produzir obras. Ao contrério, sio viventes que no
uso, e apenas no uso, de seus membros — como do mundo que os circunda — fazem experiéncia de
si e constituem-se como formas-de-vida. A arte é apenas o modo no qual o anénimo que
chamamos artista, mantendo-se em constante relagio com uma pratica, procura constituir a sua
vida como uma forma-de-vida”.

3 Urdido a quatro mios, o conceito de micropolitica emerge do encontro do filosofo Gilles
Deleuze e do psicanalista Félix Guattari no bojo das reflexdes contidas na principal obra desses
autores, “Capitalismo e Esquizofrenia”. Dividida em dois tomos, “O Anti-Edipo” (2004) e “Mil
Platds” (2012), 0 conceito é um dos muitos outros criados pelos autores para se pensar a relagio
entre subjetividade e sociedade que, por sua vez, é realizada a partir do par esquizofrenia-
capitalismo. De modo bastante sumério, trata-se de um conceito-ferramenta capaz de produzir
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qualquer tipo de sobrecodificagao burocratica, engessada. Um saber-
fazer que se experimenta como laboratério ético, estético e politico do
sensivel, tensionando formas de repensar uma politica da arte que se
afirme na poténcia de existir. Um modo de pensar e fazer que sintetiza
uma atitude tao caracteristica do "corpo sem 6rgaos™? deleuziano, que é
o corpo em estado de performance. Um corpo da experiéncia, do risco,
que afeta e se deixa afetar pelas diversas linhas de fuga desse préprio
mundo, que o atravessam no obstinado e constante exercicio da
invencao de si conduzindo a formalizacao estética da propria existéncia
como obra de arte. Parece ser nas sutilezas com que esse saber-fazer em
obra é operado que talvez esteja incutida a efetividade de um tipo de
simbolizacao e de cognicao nao alienada entre arte e vida, certamente
muito mais diversa e complexa em relagao ao atual status quo em que a

l6gica espetacular da arte se confunde com a realidade.
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A FOTOGRAFIA DE LUIZ BRAGA
COMO ENCANTARIA DA
IMAGEM

A photograph of Luiz Braga how he would love the image
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Resumo: O presente artigo visa apresentar o fotégrafo paraense Luiz Braga dentro de
uma perspectiva que reflete sua imagem a partir do imaginario amazénico, construido
por sua relacdo com o espaco. Por meio de diversas referéncias, abre ao expectador
uma relagdo memorial entre o fotégrafo e seus fotografados. Sua produgao extrapola o
visual, pois ora sdo percebidas como documento etnografico do cotidiano, ora estdo
num universo mitico e encantado de uma Amazénia que existe no discurso do
imaginario de seu povo. Como método trabalhou-se de forma documental e com
realizacdo entrevistas realizadas com o artista.

Palavras chaves: Luiz Braga; Imaginario; Cultura Amazénica.

Abstract: The present article aims to present the photographer from Paraense Luiz
Braga within a perspective that reflects his image from the Amazonian imaginary, built
by his relation with space. Through several references, the viewer opens a memorial
relationship between the photographer and his photographers. His production
extrapolates the visual, because now they are perceived as an ethnographic document
of daily life, now they are in a mythical and enchanted universe of an Amazon that
exists in the discourse of the imaginary of its people. As method was worked in
documentary form and with realized interviews realized with the artist.

Keywords: Luiz Braga; Imaginary; Amazonian Culture.
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Biografia como percurso

Biografar uma vida ou uma obra vai muito além do que a simples
descricao de acontecimentos dentro de uma linha de tempo. Tem-se
mostrado uma importante ferramenta nao apenas conceitual, mas
metodolégica para compreensao de contextos, ideias e também, no caso
da arte, compreensao do processo criativo do artista, o percurso de
como passa a desenvolver sua percepc¢ao sobre a constru¢ao de seus

temas e metodologia de criacao.

Nesse sentido, biografar artistas como Luiz Braga, significa buscar
compreender singularidades da visualidade amazénica em torno de seus
personagens através da percepcao do artista. Dessa forma, para o
biégrafo é importante verificar a construcao da narrativa que se
desenvolvera para narrar a vida do artista, bem como os recortes que
considera importante a serem evidenciado, a fim de compreender quem

é o personagem a ser biografado.

Assim, para essa construcao biografica, optou-se em compreender o
olhar de Luiz Braga sobre a Amazoénia, levando em conta suas referéncias
e seus percursos artisticos e profissionais para definir suas escolhas e
técnicas. Para isso a constru¢ao da pesquisa leva em consideragao: O tipo

de biografia que sera desenvolvida

Dosse (2015) define as tipologias de acordo com o tempo histérico em
que essa modalidade foi construida, entretanto, elas apresentam
caracteristicas que sao utilizadas até o presente. Como o caso da Idade
Heroica, que se ocupa em hierarquizar e estabelecer um retrato das
qualidades principais do biografado, apontando como uma espécie de

her6i de um tempo.

Uma tipologia similar é a Hagiografia, que se detinha em descrever a vida
de pessoas que se colocam como encarnagdes sagradas e com isso, sao
apontadas como modelos para a humanidade. Nao foi objetivo dessa

pesquisa, focar nesse tipo de biografia, visto que o autor acima indica
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que "A valorizagao do hero6i leva ao extremo a tensao entre o particular e
o universal. Até que ponto o heréi é a mera encarnagao de suas
qualidades especificas e de que maneira exprime uma dimensao mais

geral, que o ultrapassa e o transcende?” (DOSSE, 2015, p. 151).

Dessa forma, verificou-se, na biografia heroica, a constru¢ao de um mito,
cristalizando qualidades e criando, assim, um imaginario sobre o artista.
Nao é objetivo, aqui, transformar Luiz Braga em heréi da Amazénia ou da
fotografia contemporanea. O que se pretendeu com essa biografia foi a
compreensao do percurso tragcado por Luiz Braga e compreender como
se da a construcao de sua percepgao sobre essa visualidade popular da
Amazoénia, presente em suas fotografias; visto que esse olhar se tornou
uma marca singular em sua atividade e que esta forma de desenvolver
seu trabalho influenciou e influencia outros artistas na regiao a buscar

aprofundar sobre esse imaginario.

Um elemento de importante analise é a biografia artistica que, para
Dosse (2015), é oriunda de Giorgio Vasari, como grande responsavel pelo
desenvolvimento da histéria da arte. Com o percurso da narrativa
historiogréfica e da histéria da arte, vé-se a construcao de novas
perspectivas sobre as biografias dos artistas, dialogando com seu
contexto histérico e social, a partir da interacao com as ciéncias
humanas. Usando o caso de Vincent Van Gogh, ainda sobre a biografia

heroica:

Nathalie Heinich distingue dois principios opostos de
imputacao da grandeza artistica, conforme facamos uma
leitura personalista, atribuindo o ato criativo a pessoa, ou
uma leitura mais “operacionalista’, isolando o ato
criativo de seu autor. No primeiro caso, temos o
enaltecimento de uma linhagem heroica de celebridades
e, em se tratando de Van Gogh, enfatizam-se a orelha
cortada, o rosto de artista maldito e o sofrimento
insepardvel da obra, mas sempre nos limites das
categorias corriqueiras de uma sensibilidade comum. Ja
na leitura “operacionalista’, acentuam-se o carater
extraordinario do ato criativo, a genialidade fora dos
parametros normais: ‘E essa a forma praticada pelos
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especialistas quando, alheios aos acidentes biogréficos e
as qualidades morais da pessoa, procuram realcar a
sublimidade de um ato”. Nathalie Heinich vé ai uma
oposicao entre hermenéutica estética e hagiografia
artistica, que esboca entre a pessoa e a obra. (DOSSE,
2015, p. 187).

Destaque para o final da citacao, na relacao entre a hermenéutica
estética e a hagiografia artistica, o objetivo nao é criar uma tensao entre
esses dois campos, visto que nao é foco concentrar na vida do artista,
apesar de que nao ha dissociacao entre vida e obra, pois muito do que
Luiz Braga entende sobre a percepcao sobre a visualidade amazénica por
meio da fotografia se deve ao seu percurso pessoal. Mas as escolhas
sobre seu dimensionamento pessoal estao no sentido de buscar a
compreensao dessa hermenéutica estética de sua obra que culminara na

exposicao Retumbante Natureza Humanizada.

Assim, o contexto representa um aspecto importante para compreender
esse percurso. Levi (1998) ao desenvolver seu pensamento sobre
biografia e contexto, aponta que o ambiente e o tempo em que se
desenvolve a narrativa biogréfica, sao importantes para explicar as
singularidades da trajetéria. Segundo o autor, o contexto se da em duas
perspectivas, da reconstituicao do tempo histérico e do preenchimento
das lacunas documentais. Sobre a biografia de Diderot, falando sobre sua

juventude, escrita por Franco Venturi, destaca-se que:

Para tornar interessante uma tentativa de reconstituicao
da biografia de seus primeiros anos, é indispensavel
ampliar tanto quanto possivel em torno dele o nimero
de pessoas e de movimentos com os quais ele entrou
entdo em contato, reconstituir em torno dele o seu meio,
multiplicar os exemplos de outras vidas que tenham
algum paralelo com a sua, fazer reviver em torno dele
outras pessoas jovens. (LEVI, 1998, p. 176).

A partir dessa reflexao, tem-se o contexto de Luiz Braga um elemento

significante para o desenvolvimento de sua biografia, visto que é um
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fotégrafo que nasceu, mora e atua na regiao. Dessa forma, ele é
embebido pelo imaginario Amazoénico e isso reflete na forma como
produz sua obra artistica. Para tanto, os topicos abaixo se deterao nessa
relacao desse espagco como poética para o artista e a exposigao
Retumbante Natureza Humanizada como representacao dessa

perspectiva biografica do artista.

Amazoénia como poética do espago

Luiz Braga é um fotdgrafo paraense que nasceu em 1956, na cidade de
Belém do Para. Filho do médico Dr. Durvalino Braga,' foi socializado por
meio de fotografias e obras de artes das quais, segundo o artista, sua
familia se cercava. Por conta da profissao do pai — de acordo com os
relatos orais — o fotografo passou parte de sua infancia frequentando o
Hospital Psiquiatrico Juliano Moreira, que seu pai dirigia, dessa forma,
convivia com seus internos e participava das praticas de socializacao,

principalmente jogando futebol e indo aos passeios no Igarapé.

[..] por outro lado, eu cresci aos 11 anos em um hospicio,
porque meu pai era o diretor, onde estavam os
agregados e eu circulava, jogava bola, fotografava, ia as
festas, eu circulava livremente e tranquilamente dentro
do hospicio. Com isso, convivi com os diferentes e
aprendi essa questao da fraternidade, de se importar
com o outro. Na medida do possivel eu tento exercer
isso no meu trabalho, mas no fundo, tudo era afeto.
(Entrevista realizada 15 de marco de 2018)

O fotégrafo aponta o pai como um pioneiro na regiao em relagao ao
tratamento psiquiatrico. Ele havia implementado, no Hospital
Psiquiatrico Juliano Moreira, a metodologia da Dra. Nise da Silveira

em relacao a tratamento humanistico, adequando-a as

* O pai de Luiz Braga havia trabalhado com a Dra. Nise da Silveira e quando retornou 2 Belém
dirigiu o Hospital Psiquiatrico Juliano Moreira e com isso desenvolveu trabalhos de socializacio
dos internos com atividades artisticas e esportivas e segundo o fotégrafo, havia passeios nos
igarapés da cidade.
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peculiaridades da regiao, com atividades de mausica, futebol, boi

Bumba, passeio nos igarapés.

De acordo com Chiarelli (2005) e confirmado em entrevista com o autor,
aos 11 anos, Luiz ganha sua primeira camera 6x6 de um amigo do pai,
Raul Aguilera. Luiz nao recorda ao certo o que o levou a se encantar com
a fotografia, se foi antes ou depois da camera, mas, segundo sua mae, ele
nao utilizava o equipamento. Luiz compreende que esse fato foi um
precursor importante para iniciar sua trajetéria na fotografia. Outro fato
significante é o de que ele lia muitas histérias em quadrinhos e se
recorda de que, no meio das revistas, havia formularios do Instituto
Brasileiro Universal.? Ele havia pedido um curso de radio, mas foi mal
sucedido na empreitada, havia se queimado com a solda e abandonou o

projeto.

Com a primeira camera, Luiz monta seu primeiro laboratério no porao
de sua casa, um sobrado antigo. A partir disso, ele comega um curso por
correspondéncia realizado pelo Instituto Brasileiro Universal, que lhe
mandou um kit de revelacao. Em entrevista ja citada, ele confessa que:
"Até hoje nao esqueco quao magico é ver a imagem surgir no papel.
Nessa época basicamente fazia fotos da familia. A primeira foi um retrato
do meu pai lendo, sentado numa daquelas famosas “cadeira do papai

dos anos 60".

Essa sua vivéncia marca o seu inicio como fotégrafo. Por conta disso, seu
pai o convida para registrar as atividades de socializagcao no Hospital
Psiquiatrico Juliano Moreira, para desenvolvimento dos relatérios.
Dentre as imagens registradas, a fotografia dentro do 6nibus com os

internos que seguiam para o passeio no igarapé se destacam entre

> O Instituto Universal Brasileiro foi fundado em 1941 e foi a segunda escola a distincia a ser
fundada no Brasil. Com o tempo, veio a se tornar a maior escola do género no pais durante os
anos 60 até 8o.
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outras.? Naquele momento, Luiz ainda nao tinha dimensao da poténcia
que existia naquela cena retratada, mas que, no futuro, seria uma marca
estética em seu trabalho: o cotidiano e o ser humano como foco

epistemolégico da imagem.

.

Figura 1. "Dentro do 6nibus". Pacientes do Hospital Juliano Moreira, fotografados por
Luiz Braga aos 11 anos. Belém-PA, 1969. Fonte: BRAGA, 2016, n.p.

No decorrer de 40 anos de atividade como fotégrafo,? Luiz Braga
desenvolve uma narrativa visual da Amazonia-Ribeirinha-Paraense,

como ele mesmo afirma, destacando o cotidiano de uma cultura

3 Essa imagem ¢ emblematica para Luiz Braga e j4 d4 mostra de um trabalho que viria desenvolver
em sua maturidade. Ela tem ilustrado sua biografia apresentada em catalogos de exposicdes
individuais e em livros que apresentam sua obra.

4 Nesse percurso de atividade profissional, Luiz Braga alterna entre vérias frentes de trabalho que
dialogam entre sim num tipo de influéncia simbidntica. O fotdgrafo autoral, o fotdgrafo de
estudio e o fotdgrafo publicitirio. Essas trés dimensdes, entre outras, influenciardo mutuamente
sua forma de fotografar a Amazonia.
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caracterizada como periférica, como construgao de sua poética do
espaco. Essa manifestacao do olhar percorre singularidades desse
cotidiano como a gestualidade e a cor que sofrem a interferéncia do ser
humano, que esta presente, principalmente, nos barcos e na arquitetura
popular,® bem como as manifestacoes da cultura, em seus eventos e

ritos, que marcam a identidade de um grupo social.

Ao mesmo tempo em que essas imagens pretendem trazer a tona um
real sobre esses personagens, também apontam para um dialogo entre o
ficcional e o mitico sobre esse mesmo espaco, visto quem diante do
olhar do artista, esse espaco se transforma e se torna algo além do fisico,
daquilo que esta no campo do visivel. Todavia, encontra-se, também, na
imaginagao; o que pesquisador e escritor Joao de Jesus Paes Loureira
denomina como "Encantaria da Linguagem’, ou seja, segundo o autor é

esse estado de imaginacgao ou devaneio a partir das imagens.

A pertenca do espaco cultural é fato importante e nao
inibidor, na modalidade de analise que aqui se propoe,
pois, a esteticidade (e especialmente o objeto estético) é
algo “que se encontra na consciéncia coletiva e funciona
como significagao”. Esta consciéncia coletiva, lugar de
convergéncia dos diversos sistemas de fenémenos
culturais, é em dultima analise, a propria cultura.
(Loureiro, 2015, p. 40).

Compreensao semelhante se encontra em Castro (2011, p. 12), pois, para
o autor, a Amazoénia nao se entende dentro de um tempo histérico, ou
seja, esse imaginario sobre a regiao nao representa um passado, ou
mesmo uma recuperagao de esséncia. E uma invencao do presente no
presente. Continua afirmando que “[..] Ela é aesthesis, é sentir coletivo, é
refluxo de intersubjetividade, é alegoria do mundo - marcada pela
aurificacao inusitada de seu objeto obsedante, de maneiras de ser,

modos de pensar e estilos de comportamento”.

5 O sentido de popular aqui, estd no 4mbito do vernacular, ou seja, relacionado a forma de
representagdes do povo de determinada cultura.
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A partir disso, pode-se compreender que o percurso estético de Luiz
Braga sobre a Amazdénia® é marcado por suas experiéncias pessoais
numa relagao com o imaginario coletivo, existente a partir dessa regiao e,
posteriormente, essa percepgao se ampliara, quando ele passa a adotar a

ilha do Marajé como espaco de suas experimentagoes visuais.

Essa experiéncia de Luiz Braga através do espaco pelo qual passa a
transitar ao se debrucar sobre a experiéncia estética da Belém-
Ribeirinha, que encontrou na Estrada Nova’, no encontro com o que
compreende como Visualidade Popular da Amazénia — a arquitetura das
casas sobre o rio, o colorido das portas e barcos e a dinamica social
existente ali, fez com que sua producao artistica habitasse numa regiao
de encantaria da imagem, se deslocando do aspecto documental da
fotografia e assumindo um papel ficcional, que se estende até sua
atuacdo no arquipélago do Marajé (regiao que tem se debrucado na
atualidade). Sobre essa relacao de Luiz com o espaco e a construgao de

sua imagem, Loureiro (2007, p. 168) ainda afirma:

[..] a fotografia de Luiz Braga implica numa suspensao
contemplativa do real. Nao se trata da eliminacao da
realidade. Mas da transfiguracao desse real em um
imaginario visivel a semelhanca das epifanias e

encantarias, cuja tensao estética decorre
paradoxalmente da alma em repouso, no puro prazer de
contemplar.

Assim, a trajetéria da construgao de uma estética visual da Amazonia-

paraense pode ser percebida através da exposicao Retumbante Natureza

6 Mais especificamente a Amazonia Ribeirinha Periférica, que se encontra mais, inicialmente, na
Estrada Nova. Pois, em sua histdria, ele pontua seu percurso até o curso de Arquitetura da
Universidade Federal do Par4, através da Estrada Nova em Belém do Par4, regido periférica do
municipio, marcada por casas em palafitas (casas de madeira em percurso de pontes sobre o rio).
Nesse caminho ele percebe uma estética que se diferenciava dos grandes centros urbanos de
Belém.

7 Bacia Hidrografica da Estrada Nova que se estende do bairro do Jurunas ao bairro do Guamé
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Humanizada® que trouxe imagens ainda nao exibidas do artista,
mostrando a consisténcia dessa percepcao da Amazoénia. Assim, através
das fotografias da exposi¢cao, percebe-se uma organizagcao visual na
forma como Luiz detalha suas imagens, nao apenas na escolha da luz ou
da cor, mas estd no tratamento que existe entre ele e seus fotografados,
numa valorizagao do individuo ou, como pontuado pelo professor

doutor Ernani Chaves,® na valorizacao dos "Sem Nome".10

Pensar Luiz Braga a partir da exposicao Retumbante Natureza
Humanizada, é mergulhar na perspectiva apontada por Loureiro (2015),
que aponta, em quatro pontos, o seu desenvolvimento do escopo teérico
e metodolégico sobre a relacao entre arte e cultura: a) a nocao de
imaginario; b) o de dominante vinculado ao de funcao; c) o de sfumato e
por fim, d) o de distanciamento. A partir dessas perspectivas, temos,
diante das imagens de Luiz Braga, a manifestacao de um trago visual da
Amazodnia como poética desse imaginario "encantado”, presente em seus

personagens.

Como o proprio artista aponta, ao relatar sobre sua preocupagao ao
fotografar, ele atenta nao para uma realidade pautada no sofrimento e na
pobreza, mas na relagao desses individuos com seu espago, suas
experiéncias de vida, memorias e consequentemente com o imaginario

criado em torno do espaco no qual é construido seu cotidiano coletivo.

Essa forma de perceber e retratar esse mundo amazénico de Luiz Braga
pode ser associada ao que foi vivido na infancia, na experiéncia com os

internos do Hospital Psiquiatrico Juliano Moreira, na forma como via seu

8 Essa exposi¢io abrange 40 anos de atividade de Luiz Braga, por meio de imagens inéditas do
artista, o curador Didgenes Moura, constr6i uma narrativa visual por meio de espagos que
interagem com o universo da cor que estd presente na obra do fotdgrafo e com uma sala que
possui uma espécie de biografia documental do artista, chamada Sala dos Afetos. Nela, podiam ser
encontrados fotografias, documentos, livros, LPs e outros objetos que marcam a trajetéria de Luiz
Braga nesses 40 anos.

9 Escritor, pesquisador e professor da Universidade Federal do Para.

© Em prele¢do durante a exposi¢cio em Belém do Paré, o professor Ernani Chaves pontua sobre
um paralelismo existente entre os fotografos August Sander e Eugéne Atget na forma como eles
interagem com o espago e as pessoas comuns como centralidade de seus trabalhos.
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pai desenvolver seu trabalho de humanizacao por meio da arte, da
sociabilidade e do esporte. A partir dessa relacao de Luiz Braga com seu
campo de atuagao, pode-se entender que o didlogo com o homem
amazoénico, por meio de suas fotografias, pode ser compreendido através
da seguinte reflexao: "Flanar pela cultura amazénica, deter-se aqui e ali,
recorrer ao passado, reenviar-se ao presente,  distrair-se
minuciosamente num lugar, apressar-se atentamente noutro, em suma,

caminhar sem obrigacao imediata de um fim.” (Loureiro, 2015, p. 38).

Assim, o que se percebe nas imagens de Luiz Braga é a manifestacao
dessa Amazodnia que representa uma faceta desse imaginéario, pois nao
estd unicamente no factual, visto que o didlogo entre individuos e
natureza se da de forma amalgamada, tal como na teoria do sfumato
apresentada por Loureiro (2015), que visa romper as delimitacdes e seus
contornos, fundindo-o com a paisagem, tal como acontece nas imagens
do artista. Mesmo que haja uma evidenciacao do individuo como
centralidade da agao, ele perde seus contornos em sua relagao com a

paisagem, mas esta sO se torna tal nessa relagao poética com o espaco.

Retumbante natureza humanizada

A exposicao Retumbante Natureza Humanizada ocorreu no ano de 2014,
no Sesc Pinheiro, em Sao Paulo e, em 2016, no Museu de Artes do Para
na cidade de Belém-PA. Em Sao Paulo, foram exibidas cerca de 120
fotografias inéditas, enquanto em Belém foram cerca de 110. Para
compreender a exposicao, nao foi foco deste trabalho efetuar uma
perspectiva de anélise das fotografias nos seus aspectos técnicos, como
composicao, cor, luz e outros. Também nao se buscou suas significancias
por parte do artista quanto a sua intencionalidade ou a sua recepgao,
mas o processo de imersao por toda sua construgao na relacao entre
imagem e seus espagos. [luminacao, cores e cenas, tudo esta conectado

tal qual a teoria do sfumato, explanada por Loureiro (2015), ao ponto de
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nos fazer imergir no tempo da imagem. Outro ponto de singularidade na
exposicao, é que nao ha uma linearidade temporal na disposicao das
imagens, o que deixa tudo com um ar uniforme, deixando as imagens de
Luiz num "nao-tempo”. Pondo o expectador no lugar do retratado, ora
numa troca de olhares sedutora em seus retratos, ora num
posicionamento em primeira pessoa, compartilhando o olhar do

fotografo e do fotografado para a cena evidenciada.

A exposicao se propds a abordar 40 anos de atividade de Luiz Braga. Essa
temporalidade em que se percebe nao somente a construcao técnica,!
mas o percurso de um artista que trabalha sua sensibilidade em seus
registros para além do clique. Focando o desenvolvimento de um olhar
sobre a Amazdénia que se encontra na sua histéria de vida, na relagao

com seu contexto, das referéncias e experiéncias.

Assim, Retumbante Natureza Humanizada se coloca nao apenas como
uma exposicao fotogréafica, mas uma espécie de biografia do olhar, que
deixa em suspenso a temporalidade do artista, mas apresenta o que ha
de mais sensivel no ser humano, naquilo que ha de mais banal e
cotidiano no cendrio amazoénico e como isso se torna a fundamental

fonte da sensibilidade de Luiz Braga.

O artista pontua que nao desenvolve uma fotografia com cenas
grandiosas, mas essa natureza humanizada esta nos pequenos detalhes
da vida. Uma mulher que toma banho no rio, um pescador que coloca
seu barco nas &guas, um jogo de futebol, um olhar sedutor, singelo,
afetuoso, essa é a Amazonia que se revela ao olhar de Luiz Braga e é
percebido na Retumbante Natureza Humanizada. Para ele, as grandes
cenas criam um afastamento, numa relacao surda com o objeto
fotografado. Sua fotografia é de aproximacao, criando uma sinergia entre

fotografo e fotografado e com isso, ha uma relacao afetiva e singular na

O uso das fotografias em cores, preto e branco e em Night Vision, além do fotorretratismo e
outras técnicas utilizadas por Luiz Braga.
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relacao entre pessoas, fotégrafo e espago. Sobre isso Paes Loureiro

enfatiza:

Pela fotografia, Luiz Braga faz da vida néao algo que ja foi
vivido, mas algo que continua vivendo. Porque nela ha o
agora que ja foi antes e nao esta destituido de um depois.
Sua fotografia é um tempo presente que contém todos
os tempos. O passado ali esteve e o futuro nela estara.
Como toda fotografia, reinventa o tempo no espaco.
(Loureiro, 2007, p. 169)

Em conversas, entrevistas e escritos sobre o Luiz Braga, percebe-se que,
nos 40 anos de sua produtividade artistica, o olhar do artista é construido
a partir de referéncias que se entrecruzam em sua atividade (profissional e
artistica) e sua histéria de vida, que esta na sua relacao familiar, a forma
como fora socializado, suas influéncias a partir das artes plésticas, do
cinema, da publicidade, de sua atividade como retratista, de suas
conversas com o poeta/pesquisador/escritor Joao de Jesus Paes Loureiro,
de sua participacdo no projeto “Visualidade Popular na Amazénia”,
coordenado pelo artista e professor Osmar Pinheiro (FUNARTE, 1982) e de
sua relacdo com os curadores de seu trabalho, como Rosely Nakagawa,
Tadeu Chiarelli, Eder Chiodetto, Herkenhoff e, atualmente na parceria
com Diégenes Moura.”? Com isso, a técnica é evidenciada como
diferencial artistico, principalmente em relagao ao uso da cor e do “erro™
como constituicao estética, todavia, a forma como percebe o imaginario
amazonico através de seus entes e os torna tema central de sua obra por
meio de um entrelagamento de afeto/memoria/imaginério. Nesse sentido,
a exposicao Retumbante Natureza Humanizada é apontada por ele e pelo
curador Diégenes Moura como uma das mais importantes exposicoes na

carreira do artistal4.

2 Curador da Retumbante Natureza Humanizada

5 O uso da saturagdo, subversido da utilizagio do filme e de recursos da cAmera a fim de explorar
novas possibilidades visuais em sua fotografia.

%4 Ela foi premiada no ano de 2014 como a melhor exposi¢do de fotografia segundo a Associagdo
Paulista de Criticos de Arte — APCA
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Pode-se afirmar que ela representa um panorama na sua produgao
visual através de 40 anos de atividade, por meio de imagens ainda nao
apresentadas e a forma como elas sao organizadas no espaco expositivo,
deixam em suspenso a temporalidade de sua visualidade, ao mesmo
tempo em que evidenciam a consisténcia da construg¢ao do olhar do

artista sobre o imaginario amazoénico.

Efetuar um olhar sobre a trajetéria do artista por meio dessa exposigcao
faz refletir sobre a construcao do seu olhar por meio das relacdes que
estabelece por meio de sua biografia e como isso se reflete em sua obra.
Com isso, vé-se que o artista nao esta deslocado do tempo e nem do seu
contexto e tudo contribui para que ele perceba o mundo de determinada
forma e consiga extrair dele as referéncias para a construcao de sua

poética.

Ou seja, o olhar nao esta atrelado aos aspectos fisiolégicos da visao, mas
esta relacionado a forma como percebemos o mundo e a nossa relagao
com ele a partir da cultura. Dessa forma, foi relevante compreender as
percepgoes do artista e como isso refletiu em sua produgao, mais ainda,
como ¢ constituido esse olhar, visto que ele representa uma construgao
no tempo e no espagco em que esta inserido. Ou seja, sua biografia
simboliza um percurso de relacoes que estabelece para chegar a firmar

as caracteristicas de sua poética ou suas manifestacoes estéticas.

Luiz Braga e a convergéncia da imagem

Outra questao importante a ser pontuada na relacao entre Luiz Braga e a
fotografia, é sua relacao entre fotografia e arte. Roullié (2009) aponta
uma diferenca entre fotografia de fotografo e fotografia de artista, pois,
para o autor, a foto produzida pelo artista nao visa reproduzir o visivel,
mas trazer ao mundo algo do mundo ao qual ele se coloca. Com isso, a
imagem nao esta apenas no campo da fotografia como técnica, mas da

arte. Todavia, a fotografia do fotografo, segundo o autor acima, esta no
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campo da reproducao do visivel, para produgao de memoéria e do
arquivo. Assim, a relacao de construcao da imagem se detém no tempo e
no espago da captura, a fim de estabelecer um estado contemplativo e,

ao mesmo tempo, de acimulo.

Dessa forma, Luiz Braga nao se concentra apenas num campo de
atuacao, visto que sua histéria de vida apresenta uma trajetéria que
atravessa varios campos. Netto (2013) afirma que ha um entrelacamento
das imagens do artista com as artes plasticas, em virtude da forma como
ele dialoga com a visualidade amazénica, que rompe com a
representacao de uma realidade. Luiz Braga aponta que essa formacao
fez parte de seu repertério em virtude de ter sido educado nas artes por
sua familia, mas nao ignora o fato de que sua formagao como fotégrafo
perpassa por diversas construcoes, do retratismo a fotografia autoral.
Dessa forma, ele transcende a afirmacao de Roullié (2009), visto que sua
fotografia pode ser compreendida tanto como fotografia de artista, como
fotografia de fotégrafo. Pois, ao mesmo tempo em que estd no campo do
representativo, ha algo de ficcional que transcende o documental. Para
essa compreensao, podemos refletir a partir do conceito de conversao

semidtica, apontado por Loureiro (2007, p. 11):

A diversidade dindmica real e simbdlica de suas relacoes
com a realidade exige uma compreensao também
dindmica e diversa dessas relacoes. Diferentemente da
modelagem da matéria as necessidades de uso, que
exige uma acdo pratica e material, o ajustamento dos
objetos a novas necessidades de fruicao intelectual
obriga a ressignificacao desses objetos no ato de sua
recep¢ao, por um movimento nao visivel, mas mental.
Esse ajustamento se da pela re-hierarquizacao de seu
significado simbélico, quando ocorre uma alteracao na
hierarquia das fung¢bes neles contidas, modificando a
posicao dominante.

Assim, esse deslocamento da hierarquizacao do significado simbélico
em Luiz Braga, pode ser entendido no momento em que ele desloca a

fotografia de seu estado documental e cria uma nova atmosfera visual,
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por meio da relacao entre personagem e espacgo, ruido entre luz e cor e,
com isso, faz uso de um sfumato de luz que funde personagem e
paisagem, tornando, assim, sua imagem em uma espécie de encantaria
visual, que procura traduzir uma espécie de poética do imaginario

Amazonico, ao mesmo tempo real e dentro de um espectro mitolégico.

Essa transcendéncia entre o ficcional e o documental, segundo Roullie
(2009), nao esta apenas na intencionalidade do artista como produtor de
significacao, mas numa triade entre artista, imagem ou obra artistica e
espectador. Assim, pode-se compreender a fotografia como arte nesse
percurso que vai do ato do artista, no momento em que seleciona a cena,
a cadeia de significacoes, a partir do espectador, numa relagao entre

afeto e memodria.

Na construgao da narrativa visual por meio da fotografia, tem-se a busca
incessante da imagem, mas nao somente dela como visualidade, mas
algo que possa se construir como uma poética em torno da relacao entre
a visualidade e discurso. Para isso, o fotégrafo dialoga com sua tematica,
passando a atuar numa fronteira entre a ciéncia e a arte, visto que, no
caso de Luiz Braga e outros que possuem uma construcao estética
semelhante, passam a interagir de forma participativa com a cultura ou

grupo ao qual encontram como seu motivo fotografico.

Dessa forma, passam a construir composi¢oes visuais que dialogam de
forma mais intensa entre o documental e o ficcional, visto que,
selecionam signos e os amplificam para dentro do espectro artistico. Isso
nao é necessariamente com a intencao de apresentar uma cultura
especifica, mas, no caso de Luiz Braga, tornar esses personagens

paraense-amazonicos, os herdis de sua narrativa.

Esses personagens extrapolam a relacao documental e se funde a uma
dindmica estética criada pelo artista que se utiliza de recursos da pintura
classica, como apontado por Netto (2013) para construir uma visualidade

que nao esta mais ligada a uma realidade, mas a constr6i como uma

45



Revista do Coléquio de Arte e Pesquisa do PPGA-UFES, N. 18, inverno de 2020

percepcao da forma como o artista enxerga essa cultura paraense-

amazodnica.

Para Luiz Braga, a interacao com o publico é um fator determinante para
o processo de educagao sobre esse imaginario mitico-amazoénico através
de sua imagem,!® visto que, em entrevistas, aponta que, em termos
numéricos, a exposicao Arraial da Luz'® possui um alcance mais
expressivo em sua biografia do que a propria Retumbante Natureza
Humanizada. Porém, em termos de significacao, a Retumbante se
apresenta de forma mais intimista, pois atua como uma espécie de

exposicao biografica do olhar do fotografo.

Essa composicdo, na exposicao, se constréi no que Soulages (2010)
chama de teatralizacao fotogréfica, que discute a relacdo entre o real e o
ficcional fotografico, colocando o fotégrafo nao como alguém que busca
construir um real fotogréfico, mas de estabelecer uma narrativa que
extrapola o objeto fotografado e que cria a relagao visual que produz o

fotografico a partir da forma como se fotografa.

O autor afirma que hd um aspecto de encenacao na
construgao da fotografia. Na verdade a fotografia nao
representa de fato a realidade, mas uma
contrarrealidade que se desenvolve por meio de uma
historia encenada, pois, "o autor nao quer captar um
acontecimento que ocorreu num dado instante, mas
contar uma aventura que se desenvolve durante um
certo tempo”. (SOULAGE, 2010, p. 79).

A obra de Luiz Braga chamou a atencao do curador Diégenes Moura pela
profundidade com a qual o fotégrafo se envolve com seu tema. Luiz

Braga optou em transformar sua cultura, a partir do espago geografico

5 Quando Luiz Braga aponta o publico visitante, nio representa o publico de arte, mas da
populacio em geral. Ele acredita no seu trabalho como algo que cria pontes entre as pessoas. Suas
exposi¢des individuais procuram estabelecer uma programagio dinimica que auxilie o acesso das
pessoas a uma exposi¢do de fotografia.

6 Exposicdo que celebra 30 anos de atividade do artista. Foi montada ao ar livre a0 lado da
Basilica de N. Sa. De Nazaré em 2005, segundo o fotdgrafo, foi a maior exposi¢do em termos de
publico visitante, cerca de 35 mil pessoas a visitaram.
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que viveu e vive, em seu laboratério nao apenas fotografico, mas de
percepcao e sensibilidades. Nesse sentido, Joao de Jesus Paes Loureiro

escreve sobre a obra de Luiz Braga:

Uma imagem pregnante que atrai o olhar inocentado de
conceitos, no livre jogo da contemplagao estética. Olhar
acumulado de memoria, reconhecimento, vidéncia e
afeto. Uma intui¢ao visivel. Imagem na gléria de si
mesma, sem outra mediagdo que nado seja o que ela
mesma é.7

Paes Loureiro ainda ressalta a importancia da obra de Luiz Braga, visto
que, segundo o autor, foi o primeiro de uma linhagem de captacao
fotografica a partir da cultura paraense-amazénica. Ele estrutura um
dialogo entre parametros estéticos e antropolégicos, tornando o
imaginario paraense-amazonico, principalmente através de sua periferia,
onde o personagem amazoénico esta integrado com o meio-ambiente,
num cotidiano sensivel para a arte, onde o rio marcado pela floresta e
seus igarapés e numa dicotdmica "harmonia” entre o urbano e o bucélico

fazem parte de sua narrativa visual.

7 Disponivel em <http://experienciamazonia.org/site/artistas/luiz-braga/EPIFANIAS-E-
ENCANTARIAS-NA-FOTOGRAFIA-DE-LUIZ-BRAGA-Joao%20de-Jesus-Paes-Loureiro.pdf>.
Acesso em 27 de setembro de 2018
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Ha um rompimento espago-temporal em suas imagens no espago
expositivo e que podem ser representadas nessas duas fotografias que
compuseram a sala vermelha. A primeira foi feita em 1983, quando
‘flanava” pelo mercado de carne do Ver-o-peso e fotografou o
acougueiro em seu ambiente de trabalho. Um detalhe significativo da

imagem esta nas costas cobertas de sangue do modelo.

A segunda, realizada em 2014, quando, junto com Diégenes Moura e o
grupo “Cesbixo”, fizeram uma incursao ao Marajo para a gravagao do
curta "O Sem nome e o Nada".!® Durante o processo de gravagao do
video, de acordo com o relato de Diégenes Moura, o curador observa em
um acgougue, a disposicao de um tipo de carne que se assemelhava a um
par de asas e isso lhe remeteu a imagem do agougueiro que faria parte
da exposicao. Luiz Braga se dirigiu ao lugar no dia seguinte para ver se o

tipo de imagem ainda estava presente e efetuou o registro.

Durante o periodo de exibicao da Retumbante Natureza Humanizada em
Belém, em entrevista, Luiz Braga apontou a importancia da percepcao
das criangas na exposi¢ao. Principalmente nessas duas imagens, algumas
lhe indagaram "Quem tirou a asa do anjo?". No catalogo da RNH em
Belém, ha uma frase de uma crianga de 6 anos que diz: "Essa aqui é uma
asa de borboleta. Aquele ali é o criador de borboletas. Ele cria asas de

borboletas”.

Esse exemplo mostra a poténcia dessas imagens dentro da exposigcao
para além da relacao tempo-espaco e da relacao entre realidade e ficcao
fotografica, visto que foram registradas em momentos e lugares distintos,
entretanto, sua leitura foi como se as duas tivessem ocorrido no mesmo
lugar e periodo e a forma como elas foram captadas pelos expectadores

explorou algo que se encontra no &mbito do mitico e do encantado.

Nesse sentido, essa construcao entre o documental e o ficcional na obra

8 Curta metragem desenvolvido para a exposi¢io e em entrevista com um dos integrantes do
coletivo, o video visava apresentar uma versio em movimento e sonora das fotografias de Luiz.
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de Luiz Braga se evidencia por meio de um aspecto teatral da
composicao artistica em suas fotografias, pautado no que foi afirmado
por Soulage (2010), que apresenta mais que uma identidade, mas uma
encenacao visual. Entretanto, segundo Luiz Braga, nao faz isso ignorando
o contexto cultural, mas busca “escolher, e que o mais importante nao é
o objeto a ser fotografado, mas sim a maneira fotografica de gravar suas

aparéncias visuais para produzir o fotografico". (SOULAGE, 2010, p. 74).

Consideracoes finais

A partir da exposicao Retumbante Natureza Humanizada, o que se
percebe é a relacao de Luiz Braga com a cultura e como ele utiliza seus
aspectos simbodlicos através de seus personagens para desenvolver uma
narrativa visual, a0 mesmo tempo em que extrapola a fotografia como
um registro documental dessa cultura. Ou seja, a0 mesmo tempo em que
desenvolve um registro documental, ha uma manifestacao da encantaria
da imagem, que da um tom mitico sobre os personagens envolvidos, mas
que nao possuem aspectos folcloricos ou exéticos. Todavia, percebe-se
uma construgao de imaginarios, utilizando o cotidiano amazénico como

referéncia.

A exposicao Retumbante Natureza Humanizada se apresenta como um
elemento importante dessa compreensao, visto que, nela, verifica-se um
percurso temporal do artista, que corresponde a 40 anos de atividade na
Amazdnia. Suas imagens transcendem o tempo e espago, a0 mesmo
tempo em que apresentam uma perspectiva estética que se da por meio

de sua biografia.

Suas imagens atuam num campo contido de observacao, pois ele nao
aponta sua camera para cenas grandiosas e sempre buscou uma relagao
mais afetiva com seu tema. Essa busca faz parte da forma como Luiz
Braga fora socializado em sua histéria de vida e como entende seu

espaco como esse lugar que nao é folclérico ou paisagistico, mas da
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manifestacao da vida na sua forma mais singela e cotidiana.
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“When in Rio": media issues from Rio revelers
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megaevento. Serdo analisadas experiéncias dos chamados blocos ndo oficiais e
mensagens do grupo de Telegram "When in Rio".
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Introducao

Para Massimo Canevacci (1993), o processo de se conhecer uma cidade
envolve os atos de perder-se nela, em si mesmo e caminhar por
percursos até entdo desconhecidos. E preciso saber ouvi-la: a cidade é
polifénica e é narrada por um coro, 'no qual os varios itinerarios
musicais ou os materiais sonoros se cruzam, se encontram e se fundem,
obtendo harmonias mais elevadas ou dissonancias, através de suas

respectivas linhas melddicas” (p. 15).

Essa analise é resultante de caminhadas feitas durante a primeira vez que
o antropodlogo italiano visitou Sao Paulo, enquanto figura “estrangeira,
desenraizada e isolada” (p.15), em busca da constru¢ao de uma nova
identidade metropolitana. Por tal légica, se é verdade que a paisagem
urbana fala, grandes eventos podem fazer com que a cidade grite.
Durante o carnaval, cidades inteiras escancaram suas particularidades e
codigos, e parecem nao comunicar outra coisa, senao a folia. Embarcar
em blocos sem saber o trajeto e destino final conhecidos torna-se a

grande aventura para qualquer foliao.

Nos ultimos quinze anos, a festa de rua vem tomando proporgoes
exponenciais na cidade do Rio de janeiro. A partir da retomada durante o
governo de Eduardo Paes, o carnaval de rua teve o nimero de blocos
multiplicado, a entrada de patrocinadores e também maior atengao do
poder publico sobre a festa, ora como potencializador, ora como agente

repressor do evento.

De maneira bastante resumida, o atual cenario foliao pode ser dividido
entre os blocos oficiais e os nao oficiais, que desfilam sem autorizagao
prévia emitida pela Prefeitura e outros 6rgaos. A festa, considerada como
“suspensao da vida cotidiana’, também vem tomando novos contornos
quanto a divulgacao que é feita. E bem verdade que muitas das paginas
dos noticiarios tradicionais continuam tomadas por imagens de blocos -

antes, durante e depois do periodo tido oficialmente como “de carnaval.
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Mas ha de serem notados também os novos espagos midiaticos que vém
surgindo para tentar dar conta da anunciacao dos cortejos carnavalescos.
Motivados pela "necessidade” de realizar a festa, independentemente dos
tramites legais, e movidos pelo ideal da espontaneidade, os folices
passaram a se organizar por conta propria para legitimar os blocos e sua

divulgacao.

Dentro deste contexto, este artigo tem como objetivo apresentar e
analisar exemplos de territérios midiaticos por onde tais participantes da
festa para além da oficial anunciam e recebem informagoes necessarias
para organizar e engrossar o corpo animado dos cortejos. Além de
contribuir com estudos que tentam analisar novas formas da
comunicacao social a partir da propagacao de ferramentas tecnolégicas.
Foram analisadas mensagens enviadas em um grupo de Telegram com
mais de 1.550 membros, que, por pelo menos quinze dias, teve como

principal foco a divulgacao de blocos nao regulamentados.

Para tentar compreender este processo da comunicacao foi feita uma
pesquisa com inspiragao etnografica em blocos nao oficiais do carnaval
de 2020 e em um grupo do aplicativo Telegram, onde pessoas que vao a
este tipo de cortejo, se organizam. O grupo analisado se chama When in
Rio e teve origem a partir de uma pagina do Instagram com o mesmo
nome, que da dicas do qué fazer na cidade do Rio de Janeiro durante o
ano todo. Ja a anélise feita nos blocos tem como base a nossa prépria

experiéncia pessoal durante os blocos citados.

Na primeira parte do artigo, sera contextualizada a construcao histérica
do carnaval e o cendrio carioca mais recente. Em seguida, na segunda
secao, sera exposta a questao midiatica da festa, o conceito de territérios
midiéticos relacionado com os espacos de midia que folides adeptos ao
carnaval nao oficial costumam percorrer. Na terceira etapa, serao
expostas algumas das mensagens do grupo When in Rio, entre os dias 14

de fevereiro de 2020 e 2 de margo de 2020, portanto, os sete dias que
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antecedem o final de semana oficial do carnaval e os sete dias que se

sucedem por meio da inspiragao etnografica.

Questoes carnavalescas e a folia carioca

Na Idade Média, o carnaval celebrava a despedida dos desejos da carne,
antecedendo um periodo de grandes restricoes, impostas, sobretudo,
pela Igreja Catdlica. Originalmente, os festejos duravam os trés dias
anteriores a Quaresma. Mas, tanto no passado distante como no
presente, cada vez mais esse periodo é alargado, ficando dificil medir de

fato quanto tempo dura o carnaval.

Em "A Cultura Popular na Idade Média e no Renascimento’, Mikhail
Bakhtin pontua que o carnaval é o tempo da suspensao da realidade, em
que o povo ¢é transportado para uma outra dinamica de leis e codigos,
que proporcionam uma vivéncia transformadora para quem dele
participa e a qual nao ha como ficar alheio. O carnaval mais do que se

participa, se vive:

Enquanto durar o carnaval, ndo se conhece outra vida
sendo a do carnaval. Impossivel escapar a ela, pois o
carnaval ndao tem nenhuma fronteira espacial. Durante a
realizacao da festa, s6 se pode viver de acordo com as
suas leis, isto & as leis, as leis da liberdade. O carnaval
possui um carater universal, € um estado peculiar do
mundo: o seu renascimento e a sua renovacgao, dos quais
participa cada individuo. Essa é a propria esséncia do
carnaval. E os que participam dos festejos sentem-no
intensamente (BAKHTIN, 2013, p. 6).

A partir de uma analise antropolégica do carnaval do Rio de Janeiro da
década de 1970, Roberto DaMatta identifica ritos e comportamentos
caracteristicos da vivéncia carnavalesca da cidade e que, de certa forma,

dialogam com uma esséncia do carnaval apontada por Bakhtin.

Marcando a oposigao entre cotidiano e o tempo da festa, Da Matta

aponta, em “Carnavais, Malandros e Herdis", que o carnaval é uma festa
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de inversao. "No Carnaval, (...) a festa enfatiza uma dissolucao de papéis e
posicdes sociais, ja que os inverte no seu decorrer, havendo, contudo,
uma retomada desses papéis e sistema de posicao no final do rito,
quando se mergulha novamente no mundo cotidiano™ (DAMATTA, 1981,
p. 54). E através da fantasia que ocorre essa inversao, é com ela que o

pobre vira rei, o homem vira mulher e o novo vira velho.

Como uma festa de inversao e com a poténcia de subverter
provisoriamente as normas sociais, o carnaval tem como grande
protagonista o povo. E o povo — sempre relegado a segundo plano
durante o ano inteiro — se apresenta com o condutor da festa. O
carnaval da voz e lugar para as classes populares serem vistas e ouvidas.
A hierarquia social é entao totalmente invertida, mesmo que apenas

enquanto durar a festa.

O carnaval carioca, especificamente, passou por uma série de
transformacoes ao longo dos altimos séculos, até chegarmos ao cenario
atual. Foi na década de 1980 que surgiram os blocos que dariam uma
guinada na folia de rua carioca que ganharia corpo nas décadas seguintes
com cada vez mais adesao e passando por mais uma série de

transformagoes até chegar ao cenario que temos atualmente.

Ofuscados pelo protagonismo das escolas de samba e abafados pelo
regime ditatorial, os blocos iniciariam sua retomada das ruas justamente
no periodo da redemocratizacao. Aproveitando o momento de maior
liberdade e abertura politica e num contexto de luta pelas Diretas Ja,
jovens da zona sul da cidade resolveram fundar seus blocos de carnaval
(SAPIA; ESTEVAO, 2012). Simpatia E Quase Amor, Suvaco e Barbas foram
os primeiros de muitos outros blocos pela cidade, no final da década de
80 e nos anos 90, como Bloco de Segunda, em Botafogo, Meu Bem Volto
Ja, no Leme, Carmelitas, em Santa Teresa, Imprensa que Eu Gamo, em
Laranjeiras, Que Merda é essa?!, em Ipanema, Escravos da Maud, no

Centro.
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Esse movimento de retomada do carnaval proporcionou certa
consolidacdo do carnaval de rua da cidade, que por sua vez gerou uma
onda de novos blocos, no fim da década de 1990 e virada dos anos 2000,
quando foi criada a Associagao Independente dos Blocos de Carnaval de
Rua da Zona Sul, Santa Teresa e Centro da Cidade de Sao Sebastiao do

Rio de Janeiro.

A associagao tinha como objetivo representar blocos e (re) pensar no
proprio carnaval da cidade, na defesa de um modelo de folia para a
cidade (PIMENTEL, 2002) e que inspiraria a criacao de novas ligas e
associacoes, como os Amigos do Zé Pereira e a Liga dos Blocos da Zona
Portuaria. Tais organizagoes exercem um papel de negociacao entre o
poder publico e os blocos de forma oficial. Os anos 2000 vieram com
mais uma onda de novos blocos, com mais inovacoes no repertoério e na
forma de se fazer carnaval. Analisando crescimento do carnaval de rua,
Micael Herschmann aponta que: "'na segunda metade da década inicial
do século 21, que veio se somar ao movimento sociocultural existente, e
que colocaram no epicentro os blocos tematicos, os blocos das fanfarras,
os cortejos de rua que incorporam outros ritmos” (HERSCHMANN, 2013,
p. 277).

Os blocos tematicos e as fanfarras sao personagens importantes nesse
novo momento do carnaval, atraindo grande numero de folides e
alargando as possibilidades musicais, estéticas e estruturais do carnaval
de rua carioca. Os blocos tematicos, chamados dessa forma por ter como
mote um musico ou género musical especifico, vao se apresentar, de
forma geral, com uma estrutura maior, com palco, som amplificado e

trios.

Ja as os blocos de fanfarra vao se caracterizar por uma estrutura menor,
com os musicos tocando no chao, geralmente sem amplificagao. Esse
movimento vai ser muito importante na consolidacao do carnaval dos

blocos nao oficiais que surgem de forma cada vez mais frequente.
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Herschmann aponta que um dos fatores que influenciaram para esse
boom, ocorrido nos anos 2000, é um “processo de retroalimentacao. Ou
seja, o proprio Carnaval de rua (e os desfiles de Carnaval) do passado,
enquanto uma tradicao que “deveria ser resgatada’, também foi uma
fonte de inspiracao”. Além disso, "o emprego das redes sociais da web
para mobilizar os fas, frequentadores e musicos combinado a uma
ampliacao do espaco oferecido pela midia tradicional para divulgagao

dos blocos de rua” também foram fundamentais (HERSCHMANN, 2013).

O crescimento do carnaval de rua ano a ano, aumentou também a
atencao do poder publico, que precisava conciliar as demandas dos
blocos com as reclamacgoes de moradores com a falta de estrutura para
atender o grande niumero de folides - o que resultava em um cenario de

abandono e destruicao na visao desses grupos.

Uma das acoes mais marcantes foi o decreto N° 30.453, de 9 de fevereiro
de 2009, que determina que os blocos e bandas carnavalescos deveriam
entrar com um requerimento para a autorizacao do desfile, onde deveria
constar uma série de informagdes como local da concentracao, trajeto,
horario de inicio e término, publico estimado. O pedido de autorizacao
deveria ser entregue as subprefeituras da regiao junto com uma série de

outras exigéncias.

Em novo decreto de maio de 2009, a Prefeitura determinou que “as
autorizagcoes para a realizacao dos desfiles de blocos, bandas e ensaios
de escolas de samba competem a SETUR/RIOTUR, condicionadas ao
parecer da CET RIO e ao Nada a Opor das Coordenadorias das Areas de
Planejamento (Subprefeituras)” (Decreto No 30.659). Sao estes ainda os

6rgaos responsaveis pela autorizacao dos desfiles.

A partir do decreto, ha também a entrada da patrocinadora na festa.
Entre as vérias contrapartidas exigidas pela prefeitura, estava a instalacao
de banheiros quimicos. Em 2010, a Antértica, cerveja produzida pela

Ambev, ganhou a concorréncia para patrocinar o carnaval de rua — por
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intermédio da empresa Dream Factory — e continua patrocinando a festa
ainda hoje. "A Ambev ird investir cerca de R$ 5 milhoes na infraestrutura
dos desfiles, em troca da exibigao de sua logomarca nos blocos de rua,

que devem reunir 2,5 milhdes de pessoas” (O GLOBO, 2010).

O jornal destaca que “a empresa ofereceu quatro mil banheiros publicos,
800 a mais do que o pedido e quatro vezes mais do que o colocado no
carnaval passado’. Podemos destacar, também, entre os encargos da
patrocinadora, "a publicacao de 600 mil exemplares de um guia com o
roteiro dos blocos, que serao distribuidos em hotéis, restaurantes e
aeroportos’. Essa maior divulgacao seria fundamental para a mudanca

sofrida por varios blocos como veremos.

Em relacao as mudangas propostas pela prefeitura, Teresa Guilhon

aponta um estudo feito pela Riotur e a ESPM que:

os dados mostram que no carnaval de 2010, 465 blocos
levaram quase 5 milhoes de pessoas as ruas da cidade e
que a infraestrutura do carnaval de rua foi aprovada
pelos folides. Para as autoridades, esse resultado
significou a legitimac¢ao do investimento realizado numa
area que hoje se tornou uma importante cadeia
produtiva (GUILHON, 2012, p. 9).

O acessério que completa qualquer fantasia: o celular

Uma vez que o carnaval de rua do Rio de Janeiro ganha ares oficiais de
megaeventos, aumenta também o carater midiatico sobre a festa. Para
Strangio (2008), de forma simplificada, megaeventos seriam encontros
que podem ser de varios tipos (de religiao, culturais, esportivos etc), que
se tornam eventos quando ocorrem em determinados espagos de tempo
e, do ponto de vista de tamanho, devem atrair um amplo publico, real e

virtual.

Na maioria das vezes, grandes eventos sao introduzidos na vida das

pessoas sem que elas optem por fazer parte daquilo ou nao. No caso do
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carnaval do Rio, nao é dificil notar algumas das mudancas. As alteragoes
no transito para que o entorno do Sambédromo receba carros alegéricos
é um destes casos. Ha, ainda, os desdobramentos espontaneos que
surgem de maneira inesperada, como no caso dos blocos nao oficiais,
que podem ocasionar o fechamento temporario de algumas ruas sem

que houvesse autorizagao da Prefeitura para tal, por exemplo.

Ricardo Freitas, Flavio Lins e Maria Helena Carmo (2016) consideram que
todo megaevento precisa ser divulgado em escalas mundiais. Torna-lo
um evento mididtico demanda esforcos. Ha a transformacao do espaco
da cidade em suporte comunicacional para que a ideia de que tudo
conspira a favor da realizacao do grande evento seja transmitida. E de se
destacar, neste sentido, a cobertura jornalistica que se dedica, na maior
parte do tempo, a selecionar vozes que fazem ecoar o lado positivo dos

grandes.

Os trés pesquisadores alegam que a principal caracteristica dos eventos
contemporaneos é o impacto massivo na midia, “ou seja, um megaevento
nao se restringe ao tempo de sua duragao. Comega muito antes do seu
inicio e termina muito apds o seu encerramento” (FREITAS; LINS;
CARMO, 2016, p. 26). O megaevento gera uma atracao da midia que
repercute os diferentes momentos da sua realizacao — antes, durante e

depois.

Ao mesmo tempo, tal modelo de grande evento e a burocracia
gerenciados pelo poder publico também promovem reagdes de varios
grupos que entendiam que as medidas engessavam uma festa

tipicamente espontanea.

Em contrapartida a uma série de tramites burocraticos para poder
desfilar, ha também o aumento no nimero de blocos que vao para as
ruas sem qualquer tipo de autorizacdo. Passa a existir, ainda, o
crescimento deste tipo de bloco, com centenas de milhares pelas ruas,

por horas do dia. Afinal, se a ideia é ocupar a cidade com a massa
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carnavalesca, ela deve se esparramar pelas ruas — sejam elas quais
forem, por quanto tempo durar. Geralmente, as concentracoes se dao
pelos bairros da Zona Sul e do Centro. Locais onde, mesmo que nao haja
programagao previamente anunciada, sao tomadas pela expectativa dos

blocos nao oficiais.

Como Canevacci (1993) propoe sobre a relacao com a cidade, todos no
bloco sao estrangeiros e integram o corpo dancante da cidade polifénica.
E da experiéncia, cada integrante fara sua leitura e construira um mapa

Unico sobre o territério urbano.

"Ap6s 12 horas de desfile, o Cordao do Boi Tolo, o mais conhecido bloco
nao oficial da cidade, atravessou o tunel Novo, que liga Botafogo e
Copacabana por volta das 21h deste domingo. O desfile do bloco
comegou por volta das 9h, quando cinco grupos partiram de pontos
diferentes do Centro e até de Niteréi (...)". O trecho retirado do Jornal O
Globo conta como uma verdadeira multidao atravessou a cidade do Rio
de Janeiro no domingo de carnaval de 2017, seguindo o estandarte do

bloco.

Nao ha dados oficiais que déem conta deste tipo de desfile, por razoes
evidentes. Mas certamente o Boi Tolo se tornou um dos principais neste
formato e vem inspirando outros tantos. Tais blocos ficaram conhecidos
como nao oficiais, clandestinos ou piratas, e desfilam na maioria das
vezes sem programar local, dia e horario, sem ter trajetos definidos e

sem ter hora para acabar.

No dia 22 de marco de 2020, em pleno domingo de carnaval, o bloco
CPF do Crivella que, até entao nao tinha sequer o nome conhecido por
folies, reuniu centenas de pessoas no Mirante do Pasmado. Para reuni-
las, bastou um disparo de mensagens pelo WhatsApp poucos minutos
antes do alegre cortejo sair pelo bairro de Botafogo (nota de campo, 22

de marco de 2020).
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A comunicagao mediada pelo celular é uma das principais e mais
eficazes formas de divulgacao dos cortejos inesperados. Enquanto se
estd na rua, a procura da atracao que vira a seguir, grupos formados por
musicos e entusiastas — conhecidos entre si ou nao — trocam
informagoes sobre blocos ja programados, os que vao surgindo e sobre

os que ja terminaram, evitando o deslocamento em vao pela cidade.

Em 2008, Alessandro Aurigi e Fiorella De Cindio analisaram o impacto
do uso do celular sob a perspectiva que chamam de “pequenos usos’,
que seriam os usos tecnolégicos rotineiros em comunidades, pequenos
grupos e individualmente. E verdade que, ha doze anos, o uso da internet
através do celular nao era tao recorrente quanto é atualmente, levando
em consideracao grandes centros urbanos como é a cidade do Rio de
Janeiro. No entanto, ha relevantes questoes trazidas pelos autores que
serao utilizadas aqui para elaborarmos o contexto sobre usos de

tecnologia.

A reconfiguracao dos limites fisicos no espago urbano a partir das novas
ferramentas é uma delas. A insercao da tecnologia em espagos urbanos
faz com que os espacos se tornem “aumentados” (AURIGI; DE CINDIO,
2008), alterando completamente as noc¢oes de fronteiras. Onde antes
havia um limite fisico real, passa a existir uma variedade de limites que
varia proporcionalmente em relagao ao que cada individuo tem acesso
em termos de midia. Para Aurigi e De Cindio (2008), o celular é a
primeira das ferramentas tecnolégicas que rompe significativamente
com a ideia de que nao é possivel estar em dois lugares ao mesmo

tempo.

O celular inaugura a possibilidade "comum” de se estar (fisicamente) em
um determinado local, mas fazer-se ouvir em outro, fazendo com que
cada vez mais a ferramenta possa ser considerada uma extensao do
proprio corpo, que seriam os ‘bodies-with-mobiles” (AURIGI; DE

CINDIO, 2008, p. 45). O celular passa a ser artefato cotidiano que traz
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novas possibilidades as formas de presenca humana por diferentes
espacos. Como se fosse algo praticamente naturalizado nao s6 enquanto
ferramenta da comunicacao, o que traz uma nogao ainda bastante
técnica e mecanizada, mas mais enquanto meio de continuidade do
poder de comunicagao entre seres humanos. Tal logica é ainda mais

acentuada no caso que tratamos aqui, do uso dos smartphones.

No caso da organizagcao dos blocos nao oficiais, o aparelho é item
essencial de qualquer fantasia: surge como fator decisivo para garantir
presencga do grupo de folides,! em alguns casos até mesmo dos musicos
que levam as musicas ao longo dos trajetos. Muito provavelmente, quem
segue o cortejo surpresa foi avisado previamente através da troca
instantanea de mensagens ou por conhece alguém que recebeu o

informativo.

Nao ha campo virtual ou campo real. Tudo acontece dentro da Unica
realidade existente que comporta a velocidade das trocas on-line de
mensagens e a realizacdo do bloco, de fato, pelas ruas. Os espacgos
passam a ser incorporados, dando origem a novos termos que buscam
compreender tais mudancas. André Lemos (2009) propde o conceito
dos territérios informacionais, que seriam “uma zona de controle
informacional cercado por bordas e fronteiras que emergem dos lugares
oferecendo possibilidades de acesso, producao e distribuicao de

informacao” (LEMOS, 2009, p. 93).

Em uma imagem muito simples, basta imaginar qualquer um dos folices
“sacando” o proprio celular da doleira para conferir o préximo destino.
La estd o territério informacional, fora do espago fisico e também fora do
espaco de dados, mas presente exatamente na fronteira imaginaria

comum que os une.

' Nio buscamos dizer, com isso que o uso do celular esteja restrito aos blocos secretos. Como se
sabe, é possivel observar o uso da ferramenta em qualquer lugar, em qualquer tempo, nas grandes
cidades.
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Em estudos mais recentes, Christine Hine (2016) afirma — e nao é dificil
percebermos — que as midias digitais se tornam parte intrinseca do
nosso cotidiano, e nao uma esfera separada de nossa existéncia social. A
autora apresenta trés qualidades que considera como principais para a
definicao da internet como a experimentamos hoje: incorporada,

corporificada e cotidiana.

A primeira qualidade fala sobre a internet ser um componente do nosso
dia a dia. Isso acontece em um contexto onde a conexao é cada vez
mais, realizada a partir de dispositivos moveis de interacao, o que gera
uma fusao complexa entre espacos online e offline, além de ofuscar cada
vez mais as fronteiras entre ambos. A internet corporificada diz respeito
ao fato de uma experiéncia online nao ser mais vista como uma forma
distinta de experiéncia. Hine qualifica a internet como cotidiana pelo
fato de a mesma ja ser algo dado e um aspecto comum de nossas vidas,

borrando cada vez mais os limites entre espacos fisicos e digitais.

Dentro deste contexto, surgem novas possibilidades midiaticas para que
atores sociais relatem suas proprias experiéncias sobre a disputa pelo
espaco da cidade. Simone Tosoni e Matteo Tarantino (2013) prop&em,
entao, analises menos "midiacentradas’, mais voltadas para acao dos

individuos em meio ao conflito urbano e a interacao com a midia.

Os territérios midiaticos (TOSONI; TARANTINO, 2013) sao processos
interpretativos e de tomada de sentido, a partir da producao de midia,
conteudo e negociagao de significados. Sao conjuntos heterogéneos de
plataformas midiaticas, contetdos e dispositivos mobilizados pelos
atores sociais para dar sentido ao conflito urbano e impor suas proprias

representagoes do eu, dos concorrentes e do espago da cidade.

Tosoni e Tarantino (2013) partem do principio de que, nos grandes
centros urbanos, a audiéncia da midia nao é mais estatica a ponto de ser
apenas receptora, nem meramente participativa. A nova audiéncia das

grandes cidades é formada também por pessoas que dispoem de
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ferramentas tecnolégicas com potencial de promover impactos
significativos sobre o que se produz de midia (TOSONI; TARANTINO,
2013, p. 575).

A divulgacao (quase) oficial dos nao oficiais

Os territorios midiaticos para um "bom” folido freqientador dos festejos
inesperados incluem passeios que tém inicio no WhatsApp, pelo
Telegram ou pelo Instagram, algumas das principais ferramentas usadas
para a divulgacao dos cortejos. Espacos de midia mais independentes,
que ora escapam, ora fogem do controle e/ou do interesse da grande

midia, para se chegar, enfim, a rua.

Os graus de envolvimento dos blocos com a divulgacao midiatica variam
muito. Ha casos em que os blocos, mesmo nao oficiais, tém canais de
comunicacao com os folides, como é o caso do Bloco 442. Por meio da
pagina que tém no Instagram, os organizadores chegaram a desmentir a
informagao que circulava que o cortejo sairia na sexta-feira de carnaval
(nota de campo, 18 de margo de 2020). Este é um dos riscos que os
folides de blocos piratas se propoem a passar. Como nem sempre hd um
meio “oficial” para se descobrir horario e local dos cortejos, é necessario
acreditar no "boca a boca” e embarcar na aventura de descobrir somente

na hora se o bloco existiria, de fato.

O fator hype foge as expectativas do proprio bloco. E em muitos
momentos é adotado um outro meio extremo para a divulgacao do
bloco para tentar evitar superlotacdes, além de possiveis problemas com
a policia e a Guarda Municipal. Como foi o caso do Bloco Desculpe O
Transtorno que, depois de um cortejo superlotado no carnaval de 2019,
decidiu restringir ao maximo a divulgacao do seu horario e local de

desfile.
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O bloco desfilou na terga-feira de carnaval pela manha e a divulgacgao foi
feita apenas pelo boca a boca do Whatsapp (nota de campo, 10 de marc¢o
de 2020). A preocupagao com a possibilidade de repressao pelo poder
publico fez com que o bloco mudasse a concentragao para um local
préoximo ao inicialmente previsto, ambos no Centro da cidade, horas

antes da saida combinada.

A pouca informacao afetou nao s6 folides, mas até mesmo alguns
musicos e o proprio mestre de bateria do bloco que tentavam descobrir
o lugar de saida do cortejo. As medidas utilizadas pelo bloco de fato
reduziram o namero de folides em comparagao aos anos anteriores e o
cortejo seguiu pelas ruas do Centro sem problemas com a policia, como

ocorrido com outros grupos durante o carnaval de 2020.

"Se vocé tem um bloco e quer estar na Agenda, fala com a gentel
Podemos combinar uma divulgacao por etapas e deixar a localizacao em
aberto, para divulgar s6 mais perto do desfile.” Esta é a proposta de
Manuela Holl6s, criadora da pagina do Instagram e do grupo de Telegram
de mesmo nome When in Rio. Durante os dias de folia, o grupo de troca
de mensagens chegou a ter mais de 1500 folides interessados em

conhecer os horarios e trajetos dos corddes nao oficiais.

Ha quatro carnavais, existe tal mobilizagcao midiatica, o que ja gera certa
rede de confianca entre os membros. Com o nome de usuaria When in
Rio, Manu, como é conhecida pelos que acompanham o grupo ha mais
tempo, justifica na troca de mensagens que nao é “onipresente e aceita

sugestoes’, incentivando a participacao dos entusiastas da festa.

Dependesse da divulgagao nos jornais, por exemplo, ainda que
estivéssemos tratando de publicacdes on-line, a organizagao do bloco
nao seria independente, nem mesmo tao &gil e poderia até ter o efeito
reverso: levar ao cancelamento do evento, ja que este tipo de cortejo tem

chamado cada vez mais a atencao de orgaos da Prefeitura, que tentam
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coibi-los.?2 Além disso, o bloco poderia nao ter o mesmo alcance ou até
mesmo nao reservaria o mesmo hype que os blocos tidos como
inesperados guardam. O préprio formato que o bloco nao-oficial

conserva e se estrutura parece ser incompativel a grande midia.

Para analisar a troca de mensagens, foi utilizada a inspiracao etnografica
como metodologia. Considera-se que a etnografia combina o
engajamento de pessoas com determinados fenémenos e é uma forma
de mapear e ajudar a compreender determinada cultura ou ambiente
social. Nao existe caminho pré-estabelecido a ser percorrido durante a
pesquisa etnografica, mas hd uma combinacdo de métodos, como
entrevistas, analise visual e observagdes, que podem ser participativas,
que podem levar a diferentes tipos de resultados e percep¢oes sobre

grupos sociais.

Tivermos acesso aos prints das trocas de mensagens a partir de uma das
1.550 membros do grupo. Como nao ha qualquer tipo de controle sobre
quem entra e quem sai do When in Rio, este nao foi considerado um
problema ético da pesquisa. Mesmo assim, o nome e foto pessoal serao

preservados para serem incluidos neste trabalho.

Para Robert Kozinets (2014), a etnografia, por si sé, varia de acordo com

as necessidades que cada contexto de pesquisa pode exigir:

A pesquisa etnografica permite que o pesquisador
adquira uma compreensao detalhada e sutil de um
fenomeno social, e depois capte e comunique suas
qualidades culturais. Ela fornece um senso da
experiéncia vivida pelos membros da cultura, assim
como uma anélise fundamentada da estrutura do seu
grupo, como ele funciona e como ele se compara a
outros grupos. (KOZINETS, 2014, p. 58).

> Ha noticias sobre o tema, como esta: https://oglobo.globo.com/rio/carnaval/blocos-nao-oficiais-
ignoram-ameaca-de-multa-brincam-carnaval-pelas-ruas-24251365
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“Galera, nao sei se ja receberam, mas vou repassar. LOUCALISTA Al evite
colocar informagao FAKE, ajudem a completar com informacoes
corretas, se perceber alguma informagao incorreta, sintam-se a vontade

para acertar’, informa uma folia participante do grupo.

Como mostra o pesquisador Guimaraes Junior (2004), o ciberespaco nao
inaugura praticas que nao tém a ver com nossas relacoes cotidianas, mas
traz inimeras possibilidades de reformular e ressignificar formas ja
conhecidas de sociabilidade. Assim, tipos de conexdes como as do grupo
em questao sao pontencializadas. Para entrar no grupo, basta acessar um
link e nao hé qualquer garantia de que os blocos, efetivamente, existem e

vao desfilar em determinado horario ou local.

Por isso, é possivel notar no grupo constantes apelos para que ninguém
caia em ‘furadas’. E mesmo assim ha um nivel de confiabilidade
imaginario que se forma, com base em experiéncias anteriores. Novos
membros geralmente mais observam que interagem e, a medida que

interagem, passam a enviar algumas sugestoes de blocos.

Mesmo que a organizacao seja feita de forma espontéanea, a criadora do
grupo tem maior respaldo de autoridade do que os demais membros e
faz questao de reforcd-la: ha uma hierarquia evidente. Em 20 de
fevereiro, ao notar que membros estavam montando a agenda que seria
tida como a “oficial” do grupo, Manuela faz o aviso: "Achei melhor
intervir quando vi vcs se autoorganizando, quando é exatamente o que
eu passo HORAS e HORAS fazendo. Kkkkk™ E é bem aceita pelos
membros, que alegam que, ao seguir as sugestoes de blocos que ela
publica, nunca se decepcionaram. "Manu, confio a vocé meu carnaval de

olhos fechados hahaha", diz outra participante.
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¢ Chats Chat - When in Rio @

Alguém na Av Chile sabe como esta o caciqu...
Cacique ontem s6 comegou as 20h

. dere ta voltando

Cacique ontem s6é comegou as 20h

. Sim! Mas ta rolando desfile do Filhos

de Gandhi. lindo

[
Alguma opgao poés 22h?

(]
Sim! Mas ta rolando desfile do Filhos de Gan...

- Isso mesmo!

Figura 4. Print sobre bloco Filhos de Gandhi, 2020, Telegram
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Outra estratégia usada é pedir para que membros do grupo mandem
fotos, videos ou facam relatos de como estd a situacao no bloco onde
estao. "Mas ta rolando Filhos de Gandhi”, conta uma das integrantes, em
25 de fevereiro. Logo em seguida, envia uma foto do cortejo para que
outros membros vejam que a informacao é real e, a partir disso, avaliem

se vale a pena ou nao participar dele.

Uma observagao a ser feita neste caso é que o bloco em questao, Filhos
de Gandhi, é um bloco oficial. Tem horério e trajeto previamente
divulgados e, portanto, pertence a autorizagao da Prefeitura para desfilar,
tradicionalmente, pelo Centro do Rio. Mas quase tudo relacionado ao
carnaval que circula no grupo de Telegram parece ter sido absorvido
pela légica de que tudo € tao real, quanto alguém puder confirmar (ou
nao). Caso contrario, pode ser uma fake news para dispersar qualquer

outro cortejo — seja ele oficial ou nao.

O grupo tem como objetivo principal fazer com que as ruas da cidade
sejam ocupadas durante o carnaval, mas o convite se estende para o
restante do ano. Nos outros meses para além da folia, ha a divulgagao de
eventos gratuitos, como sambas e feiras realizados no Rio de Janeiro,

principalmente pelas ruas do Centro da cidade.

A existéncia deste tipo de territério informacional e o percurso dos
folides por outros territérios mididticos, como paginas de blocos no
Instagram, Facebook e as indicagoes feitas em encontros nas ruas, sao

muito baseadas nas experiéncias dos participantes.

Como se fosse formada uma rede de afeto, uma vez que tém a paixao
pelo carnaval como ponto central em comum. Tal rede se estende em
movimento para que as pessoas se encontrem, se conhecam e convivam,
o que é confirmado muitas vezes também pelo grupo com o envio de

fotos em que aparecem reunidas.
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¢ Chats Chat - When in Rio @

AR, "2
LTSN
III' Foto de NN

[I—
Ja comeceou caetano virado

?

Ainda saindo pra la. Diz ai que comecga
as 14:14

~

L
Alguém tem cortesia pra passar da
festa aue(show do baco)???

Quero so ver essa pontualidade
. britanica

alguém sabe pra qual sentido o
- caetano anda?

Figura 2. Folides em busca de dicas, 2020, Telegram
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Mas este tipo de comunicagao para divulgar os blocos também acaba por
levantar alguns questionamentos. Como em muitos momentos a
divulgacao dos eventos é feita em cima da hora, pressupoe-se que os
folides estariam em localizagoes proximas ao epicentro do carnaval. Mas
nao seria essa uma decisao, de alguma maneira, restritiva da festa? Quem
sao os primeiros ‘convidados® que recebem as informagdes

antecipadamente e podem, de fato, garantir a presenga?

Consideracoes finais

A multiplicagao e divulgagao dos blocos nao oficiais também sao formas
de tentativa de tomada de controle, de certa forma, por parte dos folides
que tentam fazer a festa ao proprio modo. Nao tao restritivas quanto as
do poder publico, afinal, nao ha aparatos legais para isso e nem é o
objetivo final deste tipo de organizacao comunicacional. Tais manobras
sao feitas com a finalidade principal de garantir a realizacao do bloco de
uma certa maneira de enxergar e fazer o carnaval sem grande estrutura,
o que poderia atrair a presenca ou atencao de representantes da ordem

publica que poderiam inviabilizar o desfile.

Essas escolhas que, por um lado, garantem a existéncia desses blocos,
acabam por restringir a participacao de pessoas na festa. Se vocé nao é
integrante de alguns grupos ou nao tem contato com pessoas que sejam,
as chances de vocé nao saber do desfile de determinado bloco sao
grandes, ainda que vocé procure se informar sobre isso. Portanto, as
taticas adotadas por esses blocos nao oficiais para resistir e se contrapor
ao modelo de festa produzido pela Prefeitura, também reduzem o

alcance desses blocos durante o carnaval.

A ideia do carnaval como festa espontanea parece ser um constante
ideal a ser buscado, mas nem sempre viavel de ser concretizado. E
parece ainda mais inviavel de ser mantido em um territério com tantas

disputas pelo espaco urbano, como ¢é o Rio de Janeiro. Onde o poder
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publico poderia interferir de maneira abrupta, com base em decretos,
para interromper blocos secretos que fossem divulgados de maneira

ampla.

Essa constante tensao entre iniciativas que rompem com aquilo que é
“previsto” por autoridades e o papel dos 6rgaos da Prefeitura também
virou uma marca do carnaval de rua. O desejo de se ocupar a cidade vem
se fortalecendo, principalmente, nos tltimos cinco anos. Quando houve
o endurecimento por parte da Prefeitura das medidas para a autorizacao
dos blocos e a rejeicao por parte da populagao, como um todo, de figuras
que ocupam cargos politicos. Sejam elas dos ambitos municipais,

estaduais ou federais.
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Em uma tarde de domingo de 1931, o artista Flavio de Carvalho rompeu o
fluxo natural de uma procissao de Corpus Christi ao penetrar na massa
de fiéis com um chapéu na cabega. Pouco tempo depois, a multidao
atacou o corpo estranho em uma perseguicao violenta com ameagas de
linchamento. O trabalho resultou no famoso livro "Experiéncia Namero 2
- Realizada sobre uma procissao de Corpus-Christi - Uma possivel teoria
e uma experiéncia’. Nesse documento, publicado trés meses apods a
intervencao, Flavio relata detalhadamente o ocorrido e analisa as
sensagoes, emogoes e reagoes que o tomaram enquanto tentava escapar
de uma tragédia, bem como o comportamento da multidao enfurecida.
Além do relato, o livro também traz alguns desenhos e um estudo
psicologico-filosofico sobre questoes como totemizacao, rivalidade,
agressividade, asticia, fetichismo, complexo de onipoténcia, a ideia de

Deus e de Patria etc.

Contemplei por algum tempo este movimento estranho
de fé colorida, quando me ocorreu a ideia de fazer uma
experiéncia, desvendar a alma dos crentes por meio de
um reagente qualquer que permitisse estudar a reacao
nas fisionomias, nos gestos, no passo, no olhar, sentir
enfim o pulso do ambiente, palpar psiquicamente a
emogao tempestuosa da alma coletiva, registrar o
escoamento dessa emogao, provocar a revolta para ver
alguma coisa do inconsciente. (CARVALHO, 2001, p. 16)

O artista reconhece que seu estado de consciéncia altamente exaltado,
na ocasiao, levou a um processo de raciocinio tao veloz que nao deixou
residuo suficiente para ser apreciado no momento da escrita (Ibidem,
2001, p. 30). Admite, também, que a narrativa esta sujeita a quatro
influéncias deformadoras: 12) perda dos acontecimentos no momento de
observar; 2?) deformacao dos acontecimentos colhidos pelo modo de ver
pessoal; 3%) perda de acontecimentos durante o processo de recordar
para escrever; 4?) deformacao pela apreciacdo pessoal dos

acontecimentos recordados (Ibidem, 2001, p. 32-33).
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Essas quatro deformacgdes constituem os quatro
movimentos do processo arqueoldgico que estou
seguindo, e que tera como resultado um panorama
desconexo, cheio de vazios, representando o que
aparentemente aconteceu. Estes vazios nao podem ser
preenchidos pela imaginagao porque a imaginagao
elaborando sempre numa linha ficticia colocaria pecas
relacionadas a sua linha de conduta e provavelmente
alheia a0 mecanismo dos acontecimentos. Os vazios nao
podem ser preenchidos e devem permanecer como
vazios, mas o processo psicolégico funcionard como
uma espécie de gaze continua sobre o panorama
arqueolégico. Nao creio que ele jamais sera
suficientemente exato para poder encher os vazios mas
de qualquer maneira ele nos dara uma base hipotética
bastante util nas subsequentes medita¢oes. (Ibidem,
2001, p. 33)

Assim como Flavio de Carvalho, muitos artistas escrevem sobre suas
experiéncias artisticas. A reflexao sobre a propria obra, aliada ao
exercicio da escrita, assume a complexidade de um objeto ao mesmo
tempo familiar e estranho. Nessa contiguidade entre a arte a vida, a

experiéncia de um artista pode ser documentada.

Antes e ao longo do processo, é possivel tomar notas, coletar relatos e
dados, fotografar, gravar, filmar, desenhar, elaborar diagramas, etc.
Depois o artista pode, ainda, escrever, ja levando em conta uma reflexao
mais aprofundada sobre as questoes envolvidas, dando continuidade ao
fluxo dos acontecimentos. Claudia Franca (2014) fala que esbocos e
anotacoes ocupam um lugar intermediario entre pensamentos nao

registrados e arte publica acabada.

No viés de uma sucessao légica dos fatos, o dpice de um
processo de criagao seria o trabalho de arte. Finalizacao
de um processo, ele consubstanciaria o impacto estético
e social de uma obra no mundo. Isso criaria uma
hierarquia entre as diversas etapas de seu vir a ser, em
que os termos - inicio (ideia, motivacao) e fim
(concretizagao, a “obra”) - compdem um jogo cujos
agenciamentos com o contexto podem alterar a
velocidade de formatividade da obra e a consciéncia do
artista sobre suas escolhas, decisdes e acoes no ambito
dessa formatividade. (FRANCA, 2014, p. 75)
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Da experiéncia artistica a escrita, ha algumas lacunas (ou, como diria
Flavio de Carvalho, vazios): algo se perde, como algo se cria. Da mesma
forma, entre a documentacao de um processo e a finalizacao de um livro
cujo destino é um publico amplo, todo o conjunto é transfigurado,

ganhando novas significagoes.

Além disso, no devir dos acontecimentos, muitas vezes, tais acoes sao
sincrénicas e se retroalimentam. A escrita de artista nunca deixa de ser
criadora, a0 mesmo tempo que reflexiona e critica. E préxima, ao nivel
de uma experiéncia de vida, e distante, porque quer alcancar um

publico, quer comunicar e ganhar espago de fruigao.

A metafora de Flavio de Carvalho é perfeita: cada reagente adicionado ao
conjunto desencadeia uma série de novas reagoes. Além disso, quando a
obra de arte é suficientemente aberta, aquilo que escapa pode muito
bem residir no espaco invisivel que habita a leitura ou a fruicao de uma
obra, processo que, por sua vez, continua a reverberar a multiplicidade
das acoes do artista. Ou seja, o publico seria ainda um ultimo reagente,
capaz de alterar o estado das etapas anteriores, instigando uma cascata

de novas respostas e proposigoes.

Flavio de Carvalho nunca teve a intencao de fazer um livro-obra, apenas
tentou registrar, com textos e alguns desenhos, suas experiéncias. Como
vimos, além da documentagao, o artista também propdés uma
aprofundada reflexao, principalmente pelo viés da psicologia e da

filosofia, sobre questoes que, para ele, cercavam o problema.
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Figura 5. Capa da 22 edicdo (1931) de "Experiéncia Nimero 2 - Realizada sobre uma
procissao de Corpus-Christi - Uma possivel teoria e uma experiéncia’, do artista Flavio
de Carvalho. Fonte: acervo digital da Biblioteca Brasiliana Guita e José Mindlin (USP)

Muitos poderiam dizer, com certa razao, que o livro de Flavio nao passa
de um livro comum. Realmente, sua obra reside, acima de tudo, na
propria experiéncia viva, que nao se repete. Mas nao seria a

documentacao, e a consequente publicacao do livro, uma extensao da
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acao primaria? A obra nao continua a reverberar ainda hoje, mais de oito
décadas depois, em todos noés, leitores? Além disso, em qual outro
veiculo ou suporte, senao o livro, Flavio poderia descrever e discutir

sobre um acontecimento tao rico?

A documentacao artistica, mesmo em outras midias, tem causado
polémica nos debates mais recentes. Para Boris Groys (2010), na arte
contemporanea, essa documentacao nao aparece como um produto,
mas é o proprio trabalho criativo, a Gnica possibilidade de uma atividade
que nao pode se manifestar de qualquer outra maneira. A vida por si s6
ja € uma atividade que nao tem resultado final. Mais do que a discussao
sobre a validade ou a autonomia de um livro, interessa as possibilidades
e implicagoes entre a vida, a documentagao e a obra de um artista,

porque tais instancias funcionam e trabalham juntas.

Mas os artistas gostam de mentir. Se um livro é a Gnica possibilidade de
apresentagao de experiéncias artisticas que ja aconteceram, quem estara
la para cobrar e atestar a verdade? E quem precisara dela? Por hora, é
bom lembrar que relatos e registros também podem ser forjados. Boris
Groys (2010) fala que nés, artistas contemporaneos, trabalhamos com a
possibilidade de fazer arte documental e ficcional ao mesmo tempo, mas
uma obra de arte paradoxal exige uma perfeita reacao paradoxal e

contraditoria de seu publico.

Logo, a documentagao de um processo nao tem necessariamente relagao
com a verdade, até porque a verdade pode ser uma ilusao ou producgao
de um olhar, de um ponto de vista sobre o mundo. A arte em si ja nao
tem essa funcao ou necessidade de retratar as coisas como elas sao.
Ainda de acordo com Groys, a documentacao registra a existéncia de um
objeto na histéria, da um tempo de vida a essa existéncia e da ao objeto
vida como tal. E a vida ndo é algo que se tem "dentro de si". E, ao invés

disso, a inscricao de certo ser num contexto de vida.
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A diferenca entre vivo e artificial é portanto, uma
diferenca exclusivamente narrativa. Ela nao pode ser
observada, mas somente dita, documentada: um objeto
pode receber uma pré-histéria, uma génesis, uma
origem por meio da narrativa. A documentacao técnica,
incidentalmente, jamais é construida como histéria, mas
sempre como sistema de instrucdoes para produzir
objetos especificos, em dadas circunstancias. A
documentacao de arte, seja ela real ou ficticia, € ao
contrario, primeiramente narrativa e, portanto, evoca a
irrepetibilidade do tempo da vida. O artificial pode,
assim, tornar-se vivo, natural por meio da
documentacdao de arte, ao narrar a histéria de sua
origem, de sua ‘feitura” A documentacao de arte §,
portanto, a arte de fazer coisas vivas a partir das
artificiais, uma atividade viva a partir da técnica: € uma
bioarte que é simultaneamente, biopolitica. (GROYS,
2015, p. 78)

O projeto Areal, criado em 2000 pela dupla de artistas gatichos André
Severo e Maria Helena Bernardes, tem como objetivos trazer a publico
trabalhos artisticos, filmes e publica¢oes dificilmente viabilizados em
ambito institucional, evidenciar a reflexao do artista sobre a prépria
producao, estendendo o exercicio de autoria as etapas de
documentacao, publicacao e dialogo sobre as obras e/ou experiéncias e
interceptar o processo artistico em um momento anterior a situagao de

exposicao, buscando um ponto de intersecgao entre a arte e a vida.

Como de habito em nossas falas, em meu texto também
partirei do ponto em que André Severo e eu tomamos a
decisao de criar Areal - momento de crise em relagcao a
perspectiva de viver nossas vidas na condigao de
“artistas de exposi¢ao” e que nos levou a empreender
uma mudanga abrupta de direcdo; momento marcado
por sentimentos conflitivos, entre a urgéncia de
inaugurar uma nova forma de vida na condicdo de
artistas e o temor de mergulhar em um processo que
talvez nos levasse ao isolamento e a incomunicabilidade.
(BERNARDES; SEVERO, 2011, p. 19)

Como o fazer artistico nao se separa da producao reflexiva, sendo ambos

geradores e formadores de conhecimento, os artistas reconhecem que a
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arte pode ser muito mais que obras com inicio, meio e fim. Assim, os

chamados “estados de transito” acabaram por definir um modo de

pensar, agir e estar no mundo.

Hoje, definimos o projeto simplesmente como uma
plataforma de trabalho, vida e encontros entre pessoas e
pensamentos. Como uma aposta na abertura de uma
espécie de transfixacdao da experiéncia artistica, do
raciocinio fragmentario e do entrelacamento de
situacOes heterdclitas na realidade cotidiana, o que
nossa associacao no projeto Areal pretende salientar é a
convic¢ao que nutrimos de que, seja no campo da arte
ou no terreno das diligéncias ordinérias, a intensidade da
experiéncia e do pensamento nao pode ser
sedentarizada. (Ibidem, 2011, p. 70)

A série de livros Documento Areal tem, até o momento, treze volumes

publicados. Aqui, diferente de Flavio, os artistas documentaram e

escreveram ao longo de suas experiéncias. A seguir, apresento quatro

livros da série, uma tentativa de fazer o leitor se perguntar "mas isso é

arte?” e, se sim, "por qué?".

“Consciéncia Errante”, quinto volume da série, é resultado do trabalho

"Migracao’, de André Severo. O artista viajou e caminhou por paisagens

da metade sul do Rio Grande do Sul, ao longo de um ano, escavando

parcelas de solo de diferentes pontos, partindo de seu atelié em Porto

Alegre.

Processo sem culminéncia e sem resultado expositivo,
da longa e ardua agao de André Severo resta o volume
ora publicado, seu braco piblico e canal de
compartilhamento. Além da reprodugao parcial de
registro fotografico da acao, o livro se compoe de textos
redigidos durante Migracao, ciclo de intervengdes de
carater bruto e bracal (escavacao, enterro e transporte
de residuos), intercaladas por profundos mergulhos
reflexivos, fundadores destes ensaios, sorte de
arqueologia inexata em torno da ideia de erradicacao.
(Ibidem, 2011, orelha do livro)
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O ultimo capitulo, "Tanto de areia em meus ouvidos’, € um ensaio de
Maria Helena sobre as variadas circunstancias em que ela e André
Severo estiveram juntos, caminhando em areais, planicies litoraneas ou

em leitos de rios.

Naquela tarde, em meio ao DilGvio, ele declarava
finalmente sentir-se alheio a condicoes excéntricas aos
estados de transito e, frente a tal inabilidade para a
fixidez, decidira retomar a estrada em busca das
condi¢Oes necessdrias para o projeto que tinha em
mente, uma deambulagao prolongada para a qual havia
reunido alguns elementos méveis e compativeis com a
capacidade de seu corpo: ferramentas para escavar e
enterrar doze sacos de algodao fornidos com porgdes do
solo de Porto Alegre e outros tantos vazios, com os quais
partiria, preparando-se para enterrar alguns e preencher
outros, sempre mantendo a medida de doze sacos com
mostras de terra extraidas de cada ponto de um
itinerario ainda por definir. Isso era tudo o que
sablamos, até ali, do que ele viria a fazer e, de fato, nao
se pode dizer que ele tenha feito outra coisa além disso,
repetindo e interrompendo ciclicamente a mesma agao
ao longo de um ano, detendo-se somente para
mergulhar em reflexdes e escritos espiralados em torno
de uma mesma ideia, buscando esmiugar o tema que o
inquietava, o assunto que ele retomava agora, em meio a
corrente fraca do Dilavio, ao cair da tarde de inverno,
antecipando ali o rodopio de uma centena de péaginas
que emergiriam da deambulacdo anunciada pela qual
ele daria vazao, em gesto e escrita, a sua atracao pelos
estados de transito, a sua pulsao por derivar. (SEVERO,
2004, p. 157)

Ainda de acordo com Maria Helena, o livro escapa ao teor conclusivo
que as palavras “trabalho” e "obra” projetam sobre a acao de um artista. A
escrita é tomada pelo mesmo impulso migratério que motiva os
deslocamentos em "Migracao”, muito além do relato de experiéncia ou
do registro documental. A acao encontra eco na escrita e vice-versa: o
artista escreve como quem caminha, caminha como quem escava e
escava como quem escreve, um texto gerado e, ao mesmo tempo,
gerador de uma experiéncia deambulatéria® (Ibidem, 2011, orelha do

livro).
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ANDRE SEVERO

Figura 6 Capa de” Consc1enc1a errante” (Documento Areal 5), de Andreé Severo. Fonte:
Acervo de livros de artista da EBA/UFMG

Para André Severo, a escrita também é um acontecimento nao acabado e

inconcluso, matéria bruta para a investigacao artistica. A dupla de artistas

afirma, assim, que é preciso deixar espaco para o transito, para a
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caminhada, para o acaso, para a efemeridade, para a subjetividade, para a

emocao e para a auséncia de razao.

Entretanto, como nao é minha intencao esclarecer as
ficcoes aqui inculcadas e tampouco me desculpar pelos
enganos fundamentais que foram, por mim, involuntaria
ou deliberadamente cometidos, resta afligir que se
existisse, realmente, um palco onde fosse possivel
defrontarmo-nos com nossa interioridade e olhar
profundamente e sem medo para o caos de nossa
propria alma, para o espelho no qual temos a
necessidade tao amarga de nos vermos refletidos, e -
como um salto que intentamos no e para o abismo do
desconhecido - chegar a um consenso do que seria a
consciéncia de ndés mesmos, este lugar certamente
afigurar-se-ia como um deserto. (SEVERO, 2004, p. 111)

Ap6s um ano de “entrega aos raciocinios transversais e sinuosamente
orientados’, movimentos e impulsos migratorios, o artista, peregrino
existencial, retorna a Porto Alegre para enterrar os doze sacos de terra
em seu atelié. A partir dai, fica evidente, os deslocamentos definiriam

suas condicoes de trabalho.

Em Tapes, ao cobrir o ultimo buraco com a areia
molhada por marolas aportadas pelo vento da lagoa, ele
decretaria a interrupgao do movimento que comecara
hd um ano e que poderia ter tido, como final, um ponto
qualquer, ou ainda, nao ter tido fim, uma vez que a
automaticidade era a Unica mola a impeli-lo neste
itinerario, pois o que ele deveria fazer - cavar, enterrar e
transportar -- ja havia sido feito desde o primeiro
momento daquela viagem, desde a primeira escala de
um percurso continuado com base exclusivamente na
paridade entre mover-se e restar quieto, equivaléncia
tao bem sugerida pelo movimento das dunas que,
segundo pesquisadores, percorrem cinco quilémetros
por dia ou cento e cinquenta quilémetros por més e,
assim, sucessivamente, sem jamais lograr sair de seu
areal.

Ele retomaria, por fim, o caminho de casa, enterrando
em Porto Alegre as doze porgdes de solo, cada qual
provinda de um lugar por onde havia passado, em
buracos que haviam permanecido abertos desde a
primeira escavagao e que, durante um ano, estiveram a
espera das porgoes heterdclitas recém chegadas, o que
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nao resultava, necessariamente, em alteracao factual,
pois, afinal, ndao passavam de terra de um mesmo
planeta, de modo que, tudo o que ali se misturava, e que
em pouco tempo se desintegraria, era 0 mesmo que ja
existia antes - e pensamentos como esse sao cansativos,
porém inevitaveis apds tanto esfor¢o e peregrinagao
para se ter, ao final, o piso refeito, a sala em ordem, as
luzes apagadas e as chaves entregues. (BERNARDES apud
SEVERO, 2004, p. 158)

Entre setembro de 2001 e janeiro de 2002, Maria Helena Bernardes se
deslocou, uma vez por semana, de Porto Alegre a Arroio dos Ratos,
municipio distante apenas uma hora de 6nibus da capital, apesar de
parecer, nas palavras da artista, uma cidade vazia, ‘como se algum
fendbmeno distraisse a urbanizacao® (BERNARDES, 2003, p, 11). A
contracapa do livro "Vaga em campo de rejeito”, segundo volume da

série Documento Areal, traz a descrigao da experiéncia:

O que move um grupo aleatoriamente formado por
passantes, colegiais, ex-mineiros, administradores,
comerciantes, operdrios e uma artista a concentrar-se
sobre a existéncia de uma ‘vaga®’, ou seja, um intervalo
sem fungao, um "nada” em meio a cidade, engajando-se
na peculiar missao de reconstrui-lo sobre outro espaco,
igualmente inerte? "Vaga em campo de rejeito” traz a
experiéncia compartilhada por Maria Helena Bernardes
e um grupo de moradores de Arroio dos Ratos, no Rio
Grande do Sul, que viveram em conjunto o processo de
identificar uma vaga e reproduzi-la na area de um antigo
depdsito de rejeito de carvao, materializando, ai, o
desejo da artista de ver, finalmente, "um vazio
construido sobre o outro”. (BERNARDES, 2003)

A principio, a artista sabia apenas que queria reproduzir uma vaga ja
existente em Arroio dos Ratos sobre outro lugar vazio, mas nao tinha
ideia de como se daria o processo, deixando-se levar pelo fluxo dos
acontecimentos. Entre idas e vindas, ela elegeu, primeiro, um campo de
refugo de carvao como o espacgo depositario da vaga, ja que parecia nao

haver uma funcao especifica para o local depois que as mineradoras se
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retiraram da cidade. Depois, ela escolheu uma vaga, entre a rodoviaria e

a camara de vereadores, como o protétipo a ser reproduzido.

VAGA EM CAMPO DE REJEITO

Maria Helena Bernardes =

(B}

Documento AREAL 2 escrltur:;

Figura 7. Capa de "Vaga em campo de rejeito” (Documento Areal 2), de Maria Helena
Bernardes. Fonte: Acervo de livros de artista da EBA/UFMG
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Para André Severo, os elementos essenciais da investigagao plastica de
Maria Helena sao a mudanca de contexto e o abandono das certezas
instituidas. Seus movimentos sao experimentagdes que nao negam o
embate, o confronto e o intercambio de conhecimento, uma poética
com o objetivo de trazer a tona uma inquietacao, liberar algo para
potencializar a discussao que a artista acredita relevante. E, portanto, um
trabalho que nao se esforca para ser objetivo, impulsionando o
raciocinio desarticulado. A obra parece nao poder ser apreendida em
sua totalidade, pois é a soma das varias agoes e visitas da artista ao local
de trabalho e das acoes e colocagoes de todos os que se envolveram em

sua construcao. De acordo com Paulo Silveira,

A vida e a colaboracado que sustentaram o
empreendimento viabilizaram o cumprimento da
proposta. Quanto a apresentacao grafica, o livro
resultante fica no limite entre um livro-obra e apenas
um livro. Por isso, alguns pesquisadores nao o aceitariam
como livro de artistaa, o que é uma divertida
consequéncia de se apostar na vida na fronteira.
(SILVEIRA, 2008, p. 84)

O livro "Histérias de Peninsula e Praia Grande”, Documento Areal 7, de
Maria Helena Bernardes, vem com um DVD encartado do filme
“Arranco’, de André Severo. Os dois artistas viajaram juntos e
caminharam por cidades e praias que nao conheciam muito bem, mas
que também estavam ligadas & paisagem sul do Rio Grande do Sul, com
seus campos amplos, planos e vazios, além da regiao litoranea dos areais

e da "praia de dentro” (a planicie da Lagoa dos Patos).

Tanto o livro quanto o DVD espelham o encontro dos dois individuos,
movidos pelo Gnico impulso da deriva, com histérias e impressoes da
paisagem natural e humana - campo da experimentacao interativa. Os
relatos datam de “carnaval, 1995", “fevereiro, 2000", “julho, 2009", "junho,
20007, "agosto, 20007, "outubro, 2009, "natal, 1998", "novembro, 2009",



Revista do Coléquio de Arte e Pesquisa do PPGA-UFES, N. 18, inverno de 2020

‘ha cem anos”, "sempre”, "ha mais ou menos dez anos”, "ha duzentos

anos’ e "dez anos depois’, fora de uma sequéncia logica ou linear.

histérias Jde Penfnsolo

e praia 9ranc‘e
| Maria Helena Bernardes

ARRANCO

André Severo

Figura 8. Capa de "Historias de Peninsula e Praia Grande” (Documento Areal 7), de Maria
Helena Bernardes. Fonte: Acervo de livros de artista da EBA/UFMG
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As viagens foram realizadas entre julho e novembro de 2009, mas a
combinacao de tempos maultiplos dos relatos e do video traduzem a
amplidao do vazio e do imaginario que compreendem as impressoes
subjetivas dos artistas. E nao poderia ser de outra forma: para Maria
Helena, "ao tocar a realidade, o dominio da arte sera vazado por forte

estranheza” (BERNARDES; SEVERO, 2011, p. 102).

Por ultimo, "Dilavio”, décimo livro da série, que marca também os dez
anos do Projeto Areal, traz um texto, um ensaio visual e um filme
encartado que documentam as caminhadas realizadas pela dupla nas
aguas do Arroio Dilivio, em Porto Alegre, e do Arroio Duro, em
Camaqua, entre os anos de 2002 e 2003, além de uma reflexao

atualizada sobre os trabalhos desenvolvidos ao longo de uma década.

Sem que tivéssemos consciéncia na €poca, a agao
potencializaria o “estado de transito” inaugurado com
Areal e transformaria os deslocamentos - que também
incluiam as viagens - no Unico elemento constante de
nossas acgoes. A partir dali, tornou-se claro que os
deslocamentos tinham um papel central para que nosso
pensamento nao se apegasse a estratégias e conceitos
preestabelecidos que formulavamos para tentar
compreender o que faziamos, e por qué.

Assim, em agosto de 2002, realizamos o primeiro de
nossos ‘encontros no intervalo”, nas aguas poluidas do
Arroio DilGvio, um riacho canalizado que corta Porto
Alegre no sentido Leste-Oeste, correndo meio a uma
grande avenida. Certamente, quase toda a capital
brasileira tem o seu DilGvio e nds precisavamos pisar
com os proprios pés o leito do nosso. (Ibidem, 2011, p.
32)
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andré severo

maria helena bernardes

Figura 9. Capa de "Dilavio” (Docmento Areal 10), de André Severo e Maria Helena
Bernardes. Fonte: Acervo de livros de artista da EBA/UFMG

André Severo e Maria Helena Bernardes sao artistas independentes que
geram e administram as préprias condi¢des de criacao e circulagao de
seus trabalhos e ideias. De acordo com André Severo, os livros, as
fotografias ou os filmes de Areal ndao tém a funcao de documentar ou

refletir sobre as agodes fisicas desenvolvidas pelos artistas na paisagem,
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mas constituem um corpo de situagoes interrelacionadas sem qualquer

grau de subordinacao entre acdo, texto e imagem. No entanto, ha sim

uma preocupagao com a formalizacao dos livros:

Desde a experiéncia de publicar o livro "Consciéncia
Errante” e de palestrar sobre a acao "Migracao” - ambas
desenvolvidas dentro do contexto do projeto Areal -
tornou-se, para mim, de grande valor e importancia a
consideracao da existéncia de um entrechoque
potencial entre palavra escrita e a imagem impressa,
entre a voz pronunciada e a representacao imagética
exposta - 0 que, nao somente me levou a ter uma maior
atencao no que se refere a composicao de texto e
imagem fotografica nos livros que realizo, como também
me conduziu a agregar, definitivamente, a apresentacao
oral como instdncia de exposicao dos fragmentos
incoadunaveis deste trabalho (acdo, texto, fala, fotos,
filme, livro). (Ibidem, 2011, p. 41)

Todos os livros da série tém tamanho, formatacao e encadernacao do

tipo comercial. Para Paulo Silveira, os livros de Documento Areal sao

“fisicamente comuns, mas conceitualmente incomuns” (SILVEIRA, 2008,

p. 281).

Chegados a este momento em que estamos, vemos a
narracao oriunda das artes se assumir com desenvoltura
em livros que sao tao comuns quanto incomuns. Ou seja,
sao comuns porque tendem & forma dos cddices
convencionais, com texto e imagem ou apenas texto,
impressos com técnicas automatizadas e eficientes, e
por fim disponibilizados para distribuicao comercial. E
incomuns por causa da indefinicdo, em maior ou menor
grau, de seu "contetido” legivel. A legibilidade em si nao é
questionada, mas sim a proposicao narrativa do
“produto”. Onde, em que prateleira de sua loja o livreiro
vai colocar esses relatos? Podem ser (ou nao ser) obras
de ficcao, depoimentos documentais, etc, mas nao sao
claros em seu “género literario” ou “tipicidade artistica".
(Ibidem, 2008, p. 274-275)

Maria Helena chama esse tipo de extensao do campo artistico de

“puxadinho”. A relagao artista-publico é dada no sentido colaborativo, na

vontade de compartilhamento, porque o embate é direto no espaco da
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informalidade da vida. "Essa informalidade, tentamos manté-la quando
preparamos alguma publicacdo, quando desenvolvemos uma acao,
quando produzimos algum filme ou mesmo quando atuamos nos
espacos institucionais - onde as identidades e os papéis sociais estao

mais demarcados” (BERNARDES; SEVERO, 2011, p. 28).

Como tudo em Areal, a intuicido de um ‘sistema
ampliado” emergiu de nossa experiéncia de criar meios
para trabalhar e compartilhar publicamente acdes e
ideias. (...)

Pensdvamos que o que se entende normalmente como
“sistema de arte” é apenas uma parte de algo maior, de
um sistema ampliado de trocas artisticas, um campo
estendido para além das instituicbes e dos eventos
culturais urbanos; um terreno movel que alcanga
qualquer ponto da sociedade onde uma acao artistica
possa ocorrer, ser comunicada ou debatida. Onde quer
que a arte reverbere, onde suas agoes e pensamentos
forem compartilhados, transformados ou apropriados,
onde se produza uma troca humana em nome da arte,
esse lugar integrard seus sistemas de produgao,
comunicacdo e circulacado, sera parte de seu sistema.
(Ibidem, 2011, p. 28-29)
Boris Groys (2002) entende a documentacdao em arte como uma
alternativa para as formas artisticas que nao objetivam um resultado ou
um produto de suas experiéncias, um modo de alcan¢ar um espac¢o no
presente que admite tanto as falhas quanto o sucesso do projeto. A falta
de um plano de qualquer tipo inevitavelmente nos coloca a mercé do
fluxo geral dos eventos do mundo, do destino universal global,
obrigando-nos a manter comunicag¢ao constante com as imediac¢oes. Os
artistas reconhecem a natureza processual de seus movimentos:
‘Davamos tempo ao tempo, trabalhando sem projeto, deixando as
situagoes virem ao nosso encontro e imprimirem uma direcao as

experiéncias, modelando sua duracao” (Ibidem, 2011, p. 28).

Portanto, as publicacoes do projeto Areal procuram conservar certo grau
de frescor, intensidade e inquietagao caracteristicos de suas experiéncias

vivas, mesmo que os livros, de uma forma geral, ja anunciem que esta
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tudo resolvido e fechado. A poética da dupla opera na diluicao das
fronteiras entre a experiéncia artistica e outras experiéncias possiveis.
“Afinal, o que é ser artista, senao viver uma, entre tantas e incontaveis

formas de vida?" (Ibidem, 2011, p. 20).
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Vermelho-Azul” (1925) de Wassily Kandisnsky e a intervenc¢io urbana “"Caminho das
Aguas” (2008/2009), de Piatan Lube. Para de proporcionar o entendimento sobre o
tema apresentado e tecer os elos entre as obras, o trabalho se daréd reunindo estudos de
Giulio Carlo Argan (2005), Nelson Brissac Peixoto (2012) e Alexandre Siqueira de Freitas
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leituras das obras.
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Yellow-Red-Blue painting (1925) and Piatan Lube urban intervention Water Way
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Carlo Argan (2005), Nelson Brissac Peixoto (2012) and Alexandre Siqueira de Freitas
(2012), seeking to create respectively a poetic reading of what the field of art
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Da moldura a cidade

A obra de arte como expressao humana e a cidade como espago de
expressividade estao essencialmente interligadas. Os significados de uma
obra ou acao artistica sao construidos no encontro entre a subjetividade
daquele que a propoe e a subjetividade de cada um daqueles que,
ativamente, a tomaram para si, ndao descartando o campo comum de
interacao que se da na dimensao da cultura, naquilo que cimenta as
subjetividades, aquilo que é determinado e determinante do que

entendemos como praticas humanas.

Corroborando com essa discussao, Freitas (2012, p. 31) afirma que, “[..]
cada arte tem seus préoprios meios, suas técnicas, suas matérias, enfim,
uma independéncia. Cada artista caminha, soberano, em seu dominio.
Cada qual com seu conteado, com sua forma". Corroborando com esta
ideia, de acordo com Argan (2005, p. 15), "[...] cada obra nao apenas
resulta de um conjunto de relagdes, mas determina por sua vez todo um

campo de relagdes que se estendem até o nosso tempol...]".

Nessa abertura a perspectividade interpretativa, no que concerne as
obras artisticas, seus significados e suas relacoes na contemporaneidade,
o presente artigo aborda as aproximacgoes entre a pintura “Amarelo-
Vermelho-Azul", 1925, de Wassily Kandisnsky, e a intervenc¢ao urbana

“Caminho das Aguas”, 2008, de Piatan Lube.

Kandisnsky, considerado pela histéria da arte como o precursor do
abstracionismo, apresenta, na obra "Amarelo-Vermelho-Azul" (1925)
uma explosao de cores e formas, traduzindo conceitos, intuigcdes e
sentimentos, provocando e permitindo diferentes interpretagdes ao
observador, por nao representar nada da realidade que nos cerca e nao
narrar figurativamente alguma cena. Porém, nos permite, através da
pintura, compreender a arte da época em que viveu, assim como sua

tendéncia artistica. Essa nao figuratividade, essa fuga da estética da
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representacao em favor de uma reflexao mais sintética e simbdlica,
aproximanos de conceitos que ligam e justificam a aproximacao dessa

obra de Kandisnsky com a obra de Lube.

Seguindo a linha de raciocinio de que nenhuma obra existe fora de sua
historia, e que “as relacbes com o lugar se tornam um componente
indissocidvel da obra de arte” (PEIXOTO, 2012, p. 20), temos as
intervencoes urbanas. As mesmas, consistem em manifestacoes
artisticas realizadas em areas da cidade, no espaco urbano (pablico ou
privado), visando colocar em questao as percepcdes acerca do objeto
artistico, produzindo novas maneiras de perceber o cenario urbano e
criando relagdes com a cidade e seus transeuntes, que nao a da
objetividade funcional contemporanea e que se afasta da tradigao
escultérica do monumento classico, que ocupa a paisagem e a memoria

das cidades.

Piatan, ao realizar a intervencao urbana Caminho das Aguas (2008), que
consistia em uma faixa de tinta PVA azul tracada por entre calcadas e
ruas do Centro de Vitéria/ES, evocando o antigo percurso da linha do
mar, ocupada nos subsequentes aterros que buscavam ampliar o
territorio urbano, mostra que obra e cidade integram-se em um sistema
hibrido, critico e complexo, refletindo uma possibilidade comunicativa.
Dando continuidade a esse pensamento, temos Argan (2005), que
classifica a cidade como um espaco visual, podendo a mesma ser
considerada ao mesmo tempo mensagem e canal de comunicagao.
Assim, através das intervengoes urbanas, como a de Piatan, percebemos
“[...] a transformacao da cidade no local de exibicao, o mapa substitui a
obra de arte, a cidade substitui o museu” (PEIXOTO, 2012, p. 21) e, ao
mesmo tempo, a obra questiona o préprio processo formativo da cidade,
uma relacao intersemiética que revela tendéncias e intencionalidades do

fendbmeno artistico em interconexao com a cidade.
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Podemos acrescentar, ainda, de acordo com Cirillo (2009), que a arte e o
espago urbano se mesclam numa relagao simbiéntica, na qual um objeto
sensivel (obra ou cidade) somente pode ser percebido por um olhar
sensivel (do sujeito). Assim, a obra, a cidade e o sujeito constituem uma
triade inseparavel que torna perceptivel o mundo. Nessa sensibilidade
de perceber o espaco e tudo que esta inserido nele, podemos nos tornar,
aos poucos, mais conscientes da perspectividade das leituras visuais,
interpretativas e imaginarias, nas quais, de acordo com Freitas (2016, p.
170) “[..] as semelhancas, que antes queriam definir um objeto
classificando-o e qualificando-o com certa rigidez, revelam-se como

territorio de interpretagoes possiveis”.

Seguindo esse viés de interpretagdes possiveis, veremos, um certo
nimero de alusdes as aproximagdes das obras "Amarelo-Vermelho-
Azul’ e "Caminho das Aguas’, mesmo ambas pertencendo a artistas,
técnicas, movimentos, tendéncias artisticas e, cronologicamente

distantes.

Em acordo com a natureza ensaistica deste artigo, a partir da observacao,
cria-se um jogo de didlogos interartisticos entre as obras estudadas,
revelando similaridades (percebidas e construidas) através de
ressonancias. Tais ressonancias sao evocadas quando "o encontro é
proposto pelo receptor/analista. E ele quem aproxima obras auténomas
e tece elos entre elas, independente da intengao do artista. Predomina a

similitude simpatia” (FREITAS, 2012, p. 26).

Nesse contexto, veremos, de maneira geral, que moldura, no seu sentido
tradicional, e cidade, sao apenas suportes das obras, estratégias de
emolduracao do objeto a ser entendido como artistico, nas quais as
mesmas se conectam por meio de intracédigos, entendidos como
diagramas conceituais que podem expressar elos entre ambas as
producodes artisticas, o que cria novas possibilidades e ferramentas de

analises e leituras das obras.
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Da linha geométrica a linha d’'agua

Para compreender as aproximagoes entre as duas produgoes artisticas
que compoem esse estudo, temos a linha, seja ela entendida como
expressao geométrica ou como vestigios do limite d'dagua, que sempre,

em seu traco, traduzem o pensamento proposto pelo artista.

Segundo Kandisnsky (1970, p. 61) "[..] A linha geométrica é um ser
invisivel. E o rasto do ponto em movimento, portanto, é o seu produto”,
De acordo com Lube (2009, p. 32.) "A linha azul apresenta toda uma série
de eventos histéricos que envolveram Vitéria, no que tange a sua
paisagem, essa que traduz toda a agao do homem no espacgo. Tal linha é

um codigo e impoe uma leitura que esta claramente inscrita na cidade

L.

A arte perpassa a transmissao de ideias, pensamentos e emogoes, através
de um objeto artistico, adquirido da experiéncia humana e que possui
seu valor; no entanto, para entendé-la, é necessario aprender sobre ela,
seu histérico, seu contexto, para assim, fundamentado em argumentos,
poder observa-la, analisa-la e interpreta-la. Apresento, a seguir, em um

breve relato, os conceitos das obras que compoem esse trabalho.
a) "Amarelo-Vermelho-Azul" (1925)

A arte abstrata de Kandinsky rompe com o tradicionalismo, que buscava
a representacao realista da vida e das coisas, tentando imitar com
perfeicao a natureza e a paisagem (KANDISNSKY, 1970.). Podemos
perceber isso na obra "Amarelo-Vermelho-Azul" (Figura 1), uma pintura
que utiliza a técnica de o6leo sobre tela e litografia, realizada por
Kandinsky em 1925, na qual o artista tende a suprimir toda a relagao
figurativa entre a realidade e o quadro, entre as linhas e os planos, as
cores e a significagao que esses elementos podem sugerir. A obra nao € a
simulacao do real, nao se dispoe a uma existéncia no campo mimético

da representacao.
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A proposta do artista, ao realizar a pintura em uma tela de 127
centimetros de altura por 200 centimetros de comprimento, parece
realmente provocar o espectador, na qual inclui as cores primarias:
amarelo, vermelho, azul, verde, preto e branco, tal como formas
geométricas como triangulos, retangulos, quadrados e circulos, além de
elementos abstratos, mostrando que nao se tratava mais de contar uma
histéria através das figuras, mas sim, agucar todos os sentidos mediante a
utilizacao de cores, linhas e formas, como regia a pintura abstracionista.
Essa pintura nao representa, ela apresenta aos sentidos um novo

fen6meno sensivel que parece provocar a percepc¢ao viciada pela

mimese da realidade.

Figura 10. Wassily Kandinsky. Amarelo-vermelho-azul, 1925. Oleo sobre tela, litografia,
127 cm x 200 cm. Musée National d’Art Moderne, Paris, Franca.

b) “Caminho das Aguas” (2008)

A Obra de Lube foi apresentada a primeira vez! no Salao Bienal do Mar,

um desdobramento do antigo "Salao Capixaba do Mar", surgido em 1999,

1O projeto original da obra centrava-se em trés capitais brasileira que sio ilhas: Vitéria (ES),
Florianépolis (SC) e Sdo Luiz (MA). O projeto se realizou com recursos da FUNARTE em Vitéria
e Florianopolis.
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como resultado de uma parceria entre a Capitania dos Portos e a
Secretaria Municipal de Cultura de Vitéria (SEMC), tendo como
caracteristica a formalidade artistica que um tipico salao de arte traz em
sua concepgao. As primeiras seis edigoes desse Salao de Arte ocorreram
em um espaco tradicional que compartilhava do conceito do cubo
branco (cf. ODOHERTY, 2002): um espaco expositivo centrado na
neutralidade modernista da galeria da Casa Porto das Artes, um prédio
antigo que era sede da Capitania dos Portos do Espirito Santo e Minas
Gerais. Ja em sua sétima edicao (2006), a mostra sofreu alteracoes
curatoriais no que diz respeito a sua organizagao, apresenta¢ao e ao seu
espago expositivo. O salao deslocou-se do cubo branco para um dos
armazéns do Porto de Vitéria/ES, com o intuito de interagir com a
paisagem da cidade, escondida pela barreira dos armazéns, e de
revigorar a imagem de prédios iconograficos do casco antigo da cidade
de Vitéria. Porém, foi em sua oitava edicao que a mostra concretizou, de
fato, essa ligagao com o meio urbano, com a missao de ser no espago

publico, explorar os limites da cidade e se afastar do cubo branco.

O "8° Salao Bienal do Mar", aconteceu na regiao do Centro de Vitéria/ES,
entre os dias 20 de dezembro de 2008 e 05 de fevereiro de 2009. Os 13
projetos selecionados para compor a mostra foram interventivos na
cidade, de carater efémero, temporario ou permanente, executados em
uma area delimitada entre o Centro Histérico de Vitéria e a Avenida
Beira Mar, em direcao ao norte da ilha. Esse percurso nao era aleatério,
esse era 0 movimento de expansao da cidade capixaba ao longo de seu
crescimento urbano dos anos de 1960 a 1990 (GONZALEZ, 2015). O
roteiro da mostra, o seu mapa de ocupacao, acompanhou os aterros que
se deram ao longo da orla em direcao ao norte da ilha, o que ficou
demarcado por uma grande avenida, a avenida Nossa Senhora dos

Navegantes, uma espécie de contorno maritimo da ilha de Vitéria.

O projeto curatorial tinha a hipétese de que as intervencdes propostas

seriam capazes de ativar as meméorias da cidade, que funcionariam como
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documentos de processos do pertencimento urbano, signos deixados
pela malha urbana no decorrer de seu desenvolvimento, que constituem
uma extengao da prépria memoria e corpo da/na cidade, sendo o Centro
um territério construido por sobreposicoes de vestigios de épocas
diversas. Isso mostra que as cidades sao os resultados das agoes do
homem no espaco, um conjunto de transformacgoes e apropriacoes, que
constituem objetos sociais, que formam paisagens urbanas e que

expressam a relacao com o tempo através das constantes modificagoes”.

O territério da intervengao curatorial na cidade parece ter buscado ser
capaz de acionar estados sinestésicos esquecidos naqueles que cortavam
esse elo entre a cidade nova e seu centro histérico, afastado nao apenas
fisicamente do centro administrativo e financeiro da "nova" Vitoéria.
Como descreve Cirillo (2011, p. 537), “[..] Vitéria, ao longo do tempo
passou por diversas modificagoes, atraves de inimeros projetos e planos
de urbanizacao, que alteraram seu tecido urbano”, e foi justamente isso
que Piatan Lube parece tentar resgatar por meio da arte, ao realizar a
intervencao urbana Caminho das Aguas (2008) durante o "8° Salao Bienal
do Mar: ondas, pontes e intervencdes navegéaveis. Aquela foi uma
intervencao que redesenhou uma paisagem afetiva e memorial que se
contrapoe a visualidade que a cidade atual coloca para seus convivas.

Lube contrapés a paisagem natural com a paisagem construida.

De acordo com Klug (2009), a adicao da paisagem natural a paisagem
construida esta relacionada com a identidade local, com a meméria
coletiva e a imagem da cidade, pois o homem cria suas referéncias,
constréi a memoria coletiva a partir da percepcao dos elementos
naturais e construidos da paisagem da cidade, com suas particularidades

e especificidades.

Para Peixoto (2012, p. 14) "Toda intervencao na cidade é necessariamente
plural. E urbanistica, arquiteténica, politica, cultural e artistica”. Assim

como tantas outras obras que se apropriam do contexto urbano,
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“"Caminho das Aguas” fala em relagoes sociais, paisagem, pertencimento e
processo historico. Neste trabalho, Piatan deu a memoria a forma
simples e discreta de uma linha continua de um azul claro bem vivo, cor
dos barcos populares de pesca na baia de Vitéria; linha azul pintada
sobre o chdao, com 30 centimetros de largura e cerca de 300.000
centimetros de comprimento (Figura 2), que marcou os limites originais
da cidade, as beiras naturais da terra e do mar e relembrou como a

cidade tomou o territério do mar para se fazer cidade.

Figura 11. Piatan Lube. Projeto da obra Caminho das Aguas, 2008. Intervencdo Urbana,
30 cm x 300.000 cm. Centro de Vitéria, Espirito Santo, Brasil. Fonte: Arquivo do
Laboratério de Pesquisa e Extensdo em Artes (LEENA/UFES).

A linha simbélica tracada no concreto, sobre calcadas, ruas e avenidas
(Figura 3) sugere um caminho a ser percorrido no espago urbano, traz a
arte a superficie e para a realidade visual dos transeuntes e nos mostra
que “a intervencao nao deve submeter-se aos principios do desenho
urbano: ela opde-se aos espagos em que é criada” ( PEIXOTO, 2012, p.

24).
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Figura 12. Mosaico com imagens da obra Caminho das Aguas, 2008/2009. Intervencao
Urbana, 30 cm x 300.000 cm. Centro de Vitéria, Espirito Santo, Brasil. Fonte: Arquivo
do Laboratério de Pesquisa e Extensao em Artes (LEENA/UFES).

"Caminho das Aguas’ parece nos mostrar tempos que foram
sobrepostos, um passado que nunca deixou de existir, apenas foi
soterrado, apagado, o que fez esquecer que a cidade de Vitéria eram
varias e nao apenas uma ilha. Nesse sentido, a obra colabora para nao
perdermos de vistas nossas raizes geosociais (GONZALEZ, 2015).
“Caminho das Aguas’ redesenha a memoéria urbana e foge da légica
mimética da representacao. Ela apresenta o passado revivido e
resignificado e constréi um outro campo simbdlico, no qual aquela linha
passa a existir para além de sua materialidade fisica como tinta
expandida no solo: ela passa a ser memoria resgatada como lembranca.
Ocupagoes violentas da paisagem construida sobre a paisagem natural.

Possivel retrato de uma ocupagao daninha da natureza.

Dialogos interartisticos

A aproximacgao interastistica como uma possibilidade de colocar obras
em contato pode se dar de diversas maneiras. Freitas (2012, p. 104)
discorre que "a singularidade das obras e/ou dos encontros entre elas
construirao a singularidade dos métodos para aborda-los”, completa o

pensamento dizendo que "a busca por semelhangas, secretas ou nao,

105



Revista do Coléquio de Arte e Pesquisa do PPGA-UFES, N. 18, inverno de 2020

dependera da aplicacao de um método que respeite a identidade das
obras, mas que nao negligencie novos entendimentos da prépria nogao

de semelhanca’.

Com o intuito de direcionar e orientar os caminhos para apontar alguns
tracos de semelhancas e criar aproximacoes entre a pintura "Amarelo-
Vermelho-Azul" (1925) e a intervencao urbana "Caminho das Aguas“
(2008), optou-se como método para tecer esses dialogos interartisticos
entre as obras, a criacao de intracodigos (Figura 4), que sao diagramas
que expressam elos entre ambas as produgdes artisticas, sendo

realizados a partir da observacao virtual de imagens.

AMARELO-VERMELHO-AZUL CAMINHO DAS AGUAS

WASSILY KANDINSKY PIATAN LUBE

INTRACODIGOS

Figura 13. Organograma conceitual. Elaboracao do autor, 2019

Como resultado desse exercicio de aproximacgao, originou-se, nesse
estudo interartistico, 9 intracodigos, sendo eles nomeados como: Cheio e
Vazio; Formas Geométricas; Locacao e Escoamento; Sobreposicao;
Texturas; Linhas; Repeticao e Movimento; Divisao e por fim, Ordem e

Desordem.

Na construcao dos dialogos interartisticos, pintura e intervencao urbana
se mesclam. Porém, faz-se necessario salientar que, para que houvesse a

aproximacao de ambas e a criacao dos intracédigos, utilizou-se,

106



Revista do Coléquio de Arte e Pesquisa do PPGA-UFES, N. 18, inverno de 2020

especificamente, a pintura e, no que diz respeito a intervengao urbana, o
projeto de execucgao da obra, bem como a cidade de Vitéria/ES, e nao
apenas a producgao artistica em si. A seguir, os intracédigos sao
apresentados individualmentes, bem como os seus conceitos

norteadores.

O intracédigo Cheio e Vazio (Figura 5) aborda os espacos e seu
preenchimento, tanto na pintura como na cidade (a malha das ruas que
se entrecruzam e que podem claramente serem vistas no projeto da
obra). Na pintura, tem-se a presenca de malhas quadriculares que
variam de tamanho, coloragao e preenchimento, assim como observa-se
circulos totalmente cheios ou apenas demarcados através de seu
contorno, na qual, ao comparar com os demais, tem-se a alusao de estar
vazio. Ao aproximar essas interpretacoes da cidade, podemos comparar
as malhas quadriculares com as malhas urbanas e sua divisao em lotes,
através do tracado quadricular/retangular; a variacao de coloracao pode
ser dada pelo uso do espago, podendo ser grama, concreto, construgao,
dentre outros; e a ocupagao desses lotes, referencia-se no cheio e vazio
dos circulos, na qual o lote com edificagao seria o circulo cheio e o lote

sem edificacao o circulo vazio que apresenta apenas a borda.

Figura 14. Intrac6digo Cheio e vazio. Elaboracao do autor, 2019.
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Para a criacao do intracédigo Formas Geométricas (Figura 6) tomou-se
como base a marcante presenca de quadrados, retangulos, triangulos e
circulos na pintura abstrata de Kandinsky, assim como as formas visiveis
a partir do projeto urbanistico do Centro de Vitéria/ES, na qual os
quadrados aparecem nos lotes, os quadrangulos nas quadras e os

circulos e triangulos em pracas e rotatorias.

Figura 15. Intracédigo Formas geométricas. Elaboracao do autor, 2019

No que diz respeito ao intracédigo Locacao e Escoamento (Figura 7), o
mesmo deu-se a partir da observacao da juncao de formas geométricas
(retangulos e quadrados) e linhas retas e alinhadas presentes na pintura
"Amarelo-Vermelho-Azul’, na qual se observadas em conjunto
isoladamente do restante da pintura, se aproximam com o que é
chamado no ambito da arquitetura e urbanismo como Planta de
Locacao, que corresponde ao desenho do lote, a projecao da cobertura
da edificacao e as ruas/avenidas de acesso a residéncia e escoamento do
transito, o que pode ser facilmente visualizado ao observar o projeto
urbanistico da cidade de Vitéria, que é composto por quadras, lotes,
residéncias, calcadas, ruas e avenidas de escoamento e circulacao de

transportes e pessoas.
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Figura 16. Intracédigo Locacao e escoamento. Elaboracao do autor, 2019.

O intracodigo Sobreposicao (Figura 8), pauta-se nas iniimeras sobreposicoes
de formas geométricas, linhas e cores apresentadas na pintura de Kandinsky,
assim como nas diversas sobreposicoes estabelecidas no espago urbano, que
podem ser observados na contemporaneidade, como a sobreposicao de
construcoes, de telhados de edificacoes, de materiais, de arvores sobre pragas,
dentre outras. Além disso, temos a sobreposicao da cidade, sobreposicao de
tempos e memorias dos aterros sobre o mar, na qual a intervencao vem

(re)lembrar por meio da linha azul, proposta pelo artista Piatan Lube.

Figura 17. Intrac6digo Sobreposicao. Elaboracao do autor, 2019.
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A realizagao do intracédigo Texturas (Figura 9), originou-se por meio da
observacao das diferentes tonalidades de cores primarias puras ou
sobrepostas, encontradas na pintura de Kandinsky, o que faz alusao a
diferentes texturas e apresenta espagos com uma pintura mais rigida e
solida, outrora com tons mais claros e diluidos, como aquarelas. Na
intervencao "Caminho das Aguas’, por mais que se utilize apenas a cor
primaéria azul, a linha pintada sobre o chao passa por diferentes texturas
urbanas, como asfalto, calcadas de pedra portuguesa, ceramicas e
concreto, que alteram os modos como a cor é apreendida e lida, e da

tons e intensidades diferentes ao mesmo azul.

Figura 18. Intracodigo Texturas. Elaboragdo do autor, 2019.

O intracédigo Linhas (Figura 10), como mencionado no decorrer do artigo,
pauta-se sobretudo nas linhas geométricas impostas por Kandinsky, bem
como na sinuosidade da grossa linha cinza que percorre a lateral direita da
obra, redesenha o campo perceptivo e contrapoe-se a dureza geométrica das
demais linhas; ha uma recorréncia na linha apresentada pela pintura da faixa
azul na cidade, que serpenteia pela malha urbana. Ressalta-se, ainda, as
diversas linhas curvas e retas encontradas em eixos e cruzamentos, tanto na
pintura, por entre cores e formas, quanto na cidade, por meio das ruas,

avenidas, becos e vielas, presentes no Centro de Vitoéria/ES.
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Figura 19. Intracédigo Linhas. Elaboracao do autor, 2019.

Para o desenvolvimento do intracédigo Repeticao e Movimento (Figura
11), observou-se que, na obra abstrata de Kandinsky, aparecem, em
diferentes partes, sequéncias repetidas em grupos de 3 e 4 unidades, ora
como figuras geométricas, ora como linhas, com variacao de tamanhos e
proporcoes, o que da sensacao de movimento. No projeto da
intervencao, esse intracédigo pode ser visualizado por meio do desenho
da cidade, na qual ela apresenta sequéncias de quadras e ruas com
aparentemente as mesmas dimensoes, em grupos de 3 e 4 unidades,
semelhantes a pintura. Sobre essa malha mais dura, desenha-se a linha

sinuosa azul que percorre a grade.
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Figura 20. Intracédigo Repeticao e movimento. Elaboracao do autor, 2019.

O intracédigo Divisao (Figura 12), é perceptivel na pintura ao observar
que o artista, no lado esquerdo, projeta sobre a tela cores vivas e formas
geométricas e, no lado direito, cores mais fechadas e formas abstratas. Ja
na intervencao urbana, a proépria linha azul pintada sobre o chao,
demarca a divisao do que foi aterrado, do que é natural, sobre o qual se

redesenha a cidade em sua forma e cores.

Figura 21. Intracédigo Divisao. Elaboracao do autor, 2019.
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Por fim, no intracédigo Ordem e Desordem (Figura 13), pode-se observar
por meio da pintura, que, visualmente, o lado esquerdo apresenta-se
mais organizado, em ordem, por ter uma area formada por tragos mais
retos e pensados, com poucas sobreposi¢oes. Ja o lado direito apresenta
caracteristicas mais abstratas, com tracos mais sinuosos e inameras
sobreposi¢oes de forma, texturas e linhas, o que causa uma desordem
visual no observador. No que diz respeito a cidade, a propria intervencao
urbana demarca as areas, sendo possivel perceber, por meio da malha
urbana, a drea nao planejada, que cresceu desordenadamente em torno
do mar e dos morros, e a drea planejada em virtude dos aterros, dos

projetos urbanisticos e do Porto de Vitoria/ES.

-

Figura 22. Intracédigo Ordem e desordem. Elaboracao do autor, 2019.

Da pintura a intervencao, um olhar basta

Para Freitas (2012. p. 111) "do objeto, as semelhangas migram para o olhar,
e seu reconhecimento se insere na experiéncia”. Pelo termo interartes,
constata-se que o mesmo refere-se aos dialogos interartisticos entre

duas ou demais obras de artes pertencentes a estilos diferentes, e que
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ressonancias, a primeira diretriz metodolégica proposta para se abordar
o encontro das obras desse estudo, e gerida pelo autor, na qual discorre
sobre os paralelos das artes e faz com que os objetos se assemelhem,

emergindo uma série de similaridades.

No que diz respeito a pintura "Amarelo-Vermelho-Azul" e a intervencao
urbana “"Caminho das Aguas’, constata-se que coexiste, no cerne de
ambas, um desejo dos autores de buscar por dimensoes primordiais a
interpretacao do homem, pela imagem e pela memoria. Apesar de serem
de artistas, manifestagoes e periodos histéricos distintos, apresentam,
visualmente, aproximagoes e tracos de semelhancas que sao
constatados, neste trabalho, por meio dos 9 intracédigos. Porém, a
depender do olhar e da interpretacao do leitor ou observador, novas
similaridades podem surgir, o que da possibilidades a criagao de outros

intracodigos.

Além disso, percebeu-se que a apresentacao das aproximagoes entre as
artes a partir dos intracédigos, pode ser capaz de instigar o contato do
publico com as obras, assim como enriquecer a leitura e facilitar a
interpretacao das mesmas, sendo esses diagramas novas ferramentas de

linguagens e cédigos para entender estudos interartisticos.
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desencapados

“desencapados”
Felipe Marcondes da Costa!

Resumo: A pesquisa em desencapados consiste na exploracao da tensao entre
texto verbal e suporte para escrita, que deixa de ser a folha ou a tela em branco
e passa a uma série de documentos que dizem respeito ao autor. Assim,
coloca-se em primeiro plano a relacdo entre o suporte preexistente e o
discurso poético que penetra e se inscreve "sobre” ele, a fim de instaurar
tensdes entre os enunciados formais e os enunciados tematicos. E a
contradigdo o que torna o organismo vivo. Nesse caso, a presenca de poemas
de outras autorias, escritos a mao, em papeis protocolares, numa agao
performatica, opera como deslocamento irénico.

Palavras-chave: artes hibridas; artes visuais; poesia contemporanea; projeto
interdisciplinar; arte da performance.

Abstract: The reseach of "Desencapados” consists of exploring the tension
between verbal text and writing support, which is no longer a blank sheet or a
canvas and turns into a series of documents that concern the author. Thus, the
relationship between the pre-existing support and the poetic discourse that is
written above is placed at the foreground, in order to establish tensions
between formal statements and thematic statements. It is the contradiction that
makes the organism alive. In this case, the presence of poems by other authors
written by hand in protocol papers, in a performance action, operates as an
ironic displacement.

Keywords: hybrid arts; visual arts; contemporary poetry; interdisciplinary
project; art of performance.

" Tem formagio em Letras na FFLCH-USP e Dramaturgia na SP Escola de Teatro.
Atualmente, cursa o mestrado no Programa de Pés-Graduagdo em Literatura
Portuguesa, com pesquisa sobre o corpo, sob um viés da performance, na obra
Antropofagias de Herberto Helder. Lattes: http://lattes.cnpq.br/2412526775408599 E-
mail: gumpfelipe@gmail.com
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Génese

No inicio de 2016, participei de dois assaltos num periodo menor que
trinta dias. Em ambos, estive como vitima. No primeiro, como me foi
permitido recolher meus documentos, levaram “apenas” o celular e o
dinheiro. Nem acionei a policia, afinal, qual a chance de reaver os
objetos? Ja no segundo, tomaram nao s6 o que tinha me restado, como
documentos e bilhete Gnico, mas, por nao acreditarem que eu nao tinha
celular, que ja havia sido roubado, levaram a bolsa toda, incluindo a
chave de casa e "'Ou o poema continuo’, do Herberto Helder, livro
repleto de anotacoes para o meu mestrado. A burocracia me exigiu um
BO para tirar todos os documentos de novo, entao, dessa vez, fui
obrigado a recorrer a policia. Curioso que, nao fosse meu
questionamento, nem haveria a preocupagao de anotarem um enderego
para devolugao de meus pertences, caso fossem recuperados.

O BO permaneceu em minha mesa enquanto precisei dele para tirar
novos documentos. E tirei os documentos todos novamente. O BO foi la
ficando por meses sem ter por qué. Até encontrar outra utilizagao.

Ap6s o roubo, passei anos sem celular. Do que senti mais falta foi de
fazer anotacdoes no bloco de notas do aparelho — anotacdes jamais
recuperaveis, uma vez perdido o aparelho. Também me fez falta o livro
de Herberto Helder, que estudaria no mestrado, mas nao desanimei e
segui fichando textos para o projeto.

Quando fichava um livro teérico para o mestrado, enquanto esperava no
cabeleireiro, o papel que utilizava para tomar notas acabou. Como o
fichamento fluia bem, nao quis parar. O BO, que, do abandono na mesa,
tomara para si a digna funcao de marca pagina e estava me
acompanhando, foi util, na falta de suporte mais apropriado, para que eu
seguisse com as anotag¢des. S6 quando fui passar as notas a limpo, foi
que me dei conta da interacdo entre minhas anotacdoes e o texto
preexistente naquela folha. Notei uma forma manifestando-se: surgiu

uma dialética instigante entre aquele suporte preexistente e a caligrafia
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escrita "sobre” ele. Na mesma hora, recordei o poema do Sean Bonney,
com o qual tinha tido contato dias antes. Assim, desde o inicio, o

processo se deu de modo indissociavel da autobiografia.

Suportes

Feita a experiéncia referida, percebi que havia criado um dispositivo. O
caso, no entanto, era extraordinario: um poema violento contra a policia,
escrito num BO de um assalto que eu préprio havia sofrido. Uma
experiéncia interessante, mas de ocasiao, ja que se dera em
circunstancias excepcionais.

Interessado nas possibilidades daquele procedimento, fiz mais dois
experimentos: sobre o mapa "Portugal nao é um pais pequeno”, lancado
em 1934 pelo regime de Salazar como propaganda ideolégica pro-
colonizagao, escrevi "Portugal é mar’, nome de um mapa de 2014, que
reforca o complexo de pals pequeno ao propor uma expansao do
territorio portugués mar adentro. Além disso, no oceano, grafei "Os
sonhos sao desertos / Com navios encalhados”, versos de Ana Paula
Tavares, poeta angolana, e no continente, escrevi um texto de Alberto
Pimenta, poeta portugués autoexilado do salazarismo por opor-se a
campanha colonialista. Utilizei um trecho de seu poema "Discurso do
Filho da Puta” — o nome ja oferece ideia de seu teor. O outro suporte
trabalhado foi a carta de rejeicao do MoMA para Andy Warhol, de 1956 —
o MoMA, nas décadas seguintes, viria a ser o maior detentor de obras de
Warhol. Na carta, escrevi um poema de minha autoria.

O processo rendeu propostas promissoras, porém demasiado
intelectualizadas, que aos meus olhos nao alcangavam a poténcia da
primeira experiéncia. Faltava corpo. Esses resultados exigiam certo
esforco para que os elementos coexistissem, as propostas exigiam
demasiadas explicacoes, diferentemente daquela do BO, em que tudo

explodia a partir do material. Como aspectos mantidos nas trés
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experiéncias, a provocacao e a alta ironia instaurada na tensao

estabelecida entre os enunciados formais e os contetdos tematicos.

Série

Até entdo, a relacao entre suporte e poema era pensada de modo
praticamente  intrinseco, ja que ambos aconteciam quase
simultaneamente — incluindo a carta de Warhol, em que o poema foi
composto especificamente para ser escrito sobre a reproducgao da carta.
Foi ja pesquisando por outros suportes, que me deparei com uma receita
guardada, recebida apds uma intervencao cirargica de carater
emergencial, que realizei em 2014. Imediatamente, me ocorreu o poema
de Charlotte Delbo. Mais uma vez, a explosao da primeira tentativa.

Quais os aspectos em comum que me faziam conferir maior valor as
experiéncias com o receituario e com o BO? Percebi que se tratava do
teor autobiografico. Tanto com o mapa de Portugal quanto com a carta
de Warhol, por mais que houvesse identificagao, nao havia implicacao
direta: minha relacao era distanciada e, por isso, mais intelectiva. Sera
que as duas primeiras pegas so reverberariam em mim por ser minha
intimidade em jogo? Conclui que o carédter performatico do trabalho,
com a utilizacao de documentos verdadeiros, mais que fechar o foco e
ceifar o alcance, pelo contréario, instaura uma tensao entre a dimensao
ficcional e o real — nessa dicotomia que é sempre de se desconfiar. A
escrita € uma pratica que prescinde do outro, na medida em que pode
ser apreendida de modo solitario, sem nenhuma mediacao,
configurando uma espécie de anestesia da alteridade. Portanto, apesar de
dizerem respeito a mim, resolvi apostar que, junto da apropriacao de
poemas alheios, os suportes teriam forca para transcender do geral ao
particular, partindo de uma subjetividade individual para alcan¢ar uma

realidade social.
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Figura 1. "Oracao aos vivos para que sejam perdoados por estarem vivos’, poema de
Charlotte Delbo, em traducao de Luis Filipe Parrado com adaptacao nossa. O suporte é
um receituario pés-cirtargico. 2016. Caneta sobre sulfite. 15.0 x 21.0 cm. Fonte: acervo

do autor.

S6 entao me dei conta de que estava compondo uma série, dentro disso
que se desdobrou numa pesquisa com escrituras sobre suportes que nao
a folha ou a tela em branco. Essa dimensao do suporte, comumente
neutralizada na literatura pela naturalizacao da tipografia na pagina
limpa e clara do livro, possibilita ampla exploragao dos intersticios que
se abrem entre aspectos utilitaristas — o fim primeiro da elaboragao
daquele documento —, estéticos — o ato de escrever um poema sobre
aquele suporte — e éticos — o ponto cego em que, fatalmente, se cruzam

ambos os discursos.
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Unidade

Creio que a forga maior das pecas reside nos poemas, pois tém interesse
em si mesmos, ao passo que os documentos isolados despertariam, no
maximo, certa curiosidade voyeristica. O objetivo, contudo, é nao
conceber a poesia como algo dissociado da vida, fora de qualquer esfera
ordinaria do cotidiano, mas justamente como expressao capaz de
ressignificar a propria vida. Contar é sempre recontar, portanto sempre
que se acessa o passado, ele é atravessado pelo presente e é modificado.
Assim, por meio do poema escrito sobre um suporte nao destinado a
esse fim, o passado é ressignificado, ja que se forja uma abertura de
possibilidades. Esses outros campos de enunciacao instauram modos de
subjetivacao outros: ao forcar os limites da identidade para além de si, o
que se movimenta é a propria nocao de identidade. Ao extravasar
limites, o "retorno” a identidade ja se da a uma identidade transformada.
Nao tenho a ingénua pretensao de totalidade, mas de integridade desses
rasgoes que trafegam entre alteridade e subjetividade. Claro que isto é
representacao, contudo a ficcao, como sabemos, confunde-se com a
realidade a ponto de se interpenetrarem e se modificarem mutuamente.
E assim que a histéria abre caminhos para as interpretagoes, ao passo

que os intérpretes transformam a historia.

Alteridade

A criagao e a recriagao, aspiradas aqui, nao se dao por meio do que
escrevo, mas sim pelo que me leva a escrever: as leituras. A partir das
duas primeiras pegas construidas, resolvi seguir trabalhando poemas
alheios e apresenta-los integralmente. Além disso, optei por nao
trabalhar com poemas concebidos diretamente em portugués, a fim de
conservar o deslocamento préprio ao estrangeirismo. Eu me faco
presente na selecao e nos suportes, além de estar no préprio gesto da

escrita, refletido na caligrafia. Nem todos os poemas selecionados sao os
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poemas da minha vida, mas os poemas do momento da vida em que
concebi essa representacao: se a fizesse em outro momento, por certo, a
selecao seria outra. Contudo, foi essa selecao que forjou a representacao
que transformou minha identidade nos anos posteriores, ja que, a partir
deste trabalho, fui reconhecido como artista visual, tendo a
oportunidade de participar de publicagoes e exposi¢coes. Dessa maneira
inopinada, a intervencao que operei no meu passado modificou o modo
como fui visto no futuro.

Sobre os autores, desconfio que nao os incomodaria a utilizacao de seus

-

poemas para esse fim, mas nao ha como garantir. Ademais, acho que é

Q7

para isso mesmo que um poema ¢é esculpido no mundo: para levar
reacoes, relacoes e revelacoes. O poema diz o que nao pode ser dito. Se
um poema disser s6 o que seu autor quiser que ele diga, entao é melhor
que o proprio autor diga em lugar de escrever um poema. Nesse sentido,
apropriacoes sdo mais do que justas. E uma honra para Boccaccio ter um
verso copiado, quase que integralmente, por Camoes, ja que a copia
indica que o poeta é reconhecido a ponto de tornar-se um modelo. Nao
ha ideia de plagio. O modelo serve para que cada um crie e recrie sobre
ele. Rimbaud, com seu desregramento de todos os sentidos, foi o poeta
do século XX. Lautréamont, com "a poesia deve ser feita por todos’, ja é o
poeta do XXI.

Na série, optei por poemas somente do século XX e XXI, afinal, se Borges
dizia ironicamente ser um homem do século XIX — nascera em 1899 —
langado no século XX, de minha parte, sou um homem do século XX,

jogado no século XXI.

Cenas

Uso a terminologia “cena” para as pegas, porque cada uma guarda em si
mesma a acao dramatica, sendo capaz de operar autonomamente. A
ironia, presente desde o gesto inaugural, imagina-se que ainda esteja

aqui. E a contradicdo o que torna o organismo vivo e, nesse caso, a
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presenca de poemas escritos a mao, em papéis protocolares, ja é por si
s6 um deslocamento irénico.

Caso o texto aparecesse fora, como legenda, o documento se tornaria
apenas elucidativo: é justamente o texto escrito "'no” documento que o
amplia. Nessa semantica da forma, nao me interessava escrever apenas
comentarios sobre o material. Por isso, o poema estabelece diferentes
relacoes com o sugerido pelo suporte: por vezes adere, por vezes critica,
por vezes caminha em paralelo. A tentativa é de articular esses
elementos como deslocamentos de forcas, processo que, evidentemente,
nao pode ocorrer harmonicamente.

Essas forgas, que puxam para lados diversos, nos fazem questionar a
légica utilitarista que predomina em nosso cotidiano e o que de fato
permanece. O que diz mais sobre noés: os papéis que nos sao dados ao
longo da vida ou a poética que buscamos estabelecer na relacao com

eles?

Trajetoria

Ja na relacao com o todo, sao os suportes que dao testemunho maior da
unidade que a montagem das cenas compoe, formando uma ideia de
trajetéria. Assim, os proprios conteidos documentais ganham
importancia, ja que nao se configuram como meros rascunhos sobre os
quais se rabisca despreocupadamente. Nesse caso, sao os panos de
fundo que vao um a um fornecendo indicios dessa narrativa
fragmentada e nao linear, quase reduzida ao documental. A
rememoragao nao segue ordem cronologica, também por isso, importa
mais o caminho do que onde se chega. O fim é uma contingéncia, bem
como o inicio, ja que nao ha destino: todo o processo é como uma
ordenagao de acasos. E desse modo que se cria sentido.

O velho e o novo coexistem, para o bem e também para o mal. E a isso
que se deve a escolha por certidoes, certificados, comprovantes, contas,

notas, histéricos, recibos; em suma, rastros concretos da burocracia, nos
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quais € quase inevitavel que o sujeito contemporaneo se reconheca
como cativo. Sao temporalidades diversas que se cruzam: a da emissao
do documento, a da publicagao do poema por seus autores, a do meu
gesto de escrever o poema sobre o documento e a do leitor, ao travar
contato com o material.

Os suportes selecionados, indices que vao nos sendo conferidos ao
longo da existéncia, visando homogeneizacao, mostram o quao nossa
vida ainda é — e muito — mediada por papéis, nao obstante o avan¢o do
digital. Esses papéis visam nos conferir realidade. Mesmo atuando como
representacao, a ficcafo é um meio de imbricar-se e alterar
significativamente aquilo que se costuma chamar realidade. Se concebo

um universo outro nao é para negar este, mas para transforma-lo.

Género

Diario? Autorretrato? Autobiografia? Antologia? Modo de organizar
documentos? Tchékov diz que ao artista nao cabe a resposta, mas
formular bem a pergunta. Busco seguir o preceito tchekoviano. A
indeterminacao de género e a desorientacao de fronteiras poem em
questao também a identidade: trata-se de um estado liminar, em que se
habita o entre. Nesse intersticio, nao se trata de ser definitivamente uma
coisa ou outra, mas de estar temporariamente entre uma coisa e outra.
Ou seja, habitar a transformacao.

Historicamente, nas letras, o género épico é destinado a cantar os
grandes feitos e, na pintura, o mais elevado dos géneros ¢,
tradicionalmente, o da pintura histérica. Evidentemente, em nossos
tempos, o género mais apreciado nao é nem prosaico nem poético, mas
numeérico: o extrato bancario. Ele marca presenca nesta selecao, porém,
especificamente neste caso, os modestos digitos nao narram grandes
feitos ou elevacao. Talvez em argumento que seja em minha defesa, devo
dizer que os valores em jogo, aqui, nao podem ser expressos apenas por

numerais.
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Figura 2: "Dura licdo para escritores, poema de Albert Ehrismann, em traducéo de Luis
Filipe Parrado com adaptacdo nossa’. O suporte é o recibo do pagamento do aluguel da
kitnet em que morei. 2016. Caneta sobre sulfite. 15.5 x 9.5 cm. Fonte: acervo do autor.

Desencapados

Um fio desencapado representa perigo. Um livro desencapado é
deselegante e fica exposto a riscos. Isso porque nao resguarda seu
contetdo, que se revela explicitamente. Ja o que esta encapado esta
protegido. Aqui, estou como um livro desencapado. Transfigurar a
experiéncia em discurso artistico é sempre perigoso. A proépria
etimologia, a partir da raiz indo-europeia comum per, aproxima
experiéncia e perigo. Experimentar é uma prova de risco. Nao ha
problemas, afinal, o erro é o coracao do acerto.

O jogo com desencapado também se liga aos poemas selecionados, fora
das capas em que foram originalmente publicados, e também aos
documentos, que comumente sao guardados sob protecao. Isto se trata

de exposigao e risco.

Antecedentes
Como se sabe, nada surge do nada, e este trabalho nao escapa a essa
dinamica. Como antecessores diretos, é possivel citar ao menos dois

trabalhos relevantes:

126



Revista do Coléquio de Arte e Pesquisa do PPGA-UFES, N. 18, inverno de 2020

"Poemasemdinheiro”, projeto concebido em 2016, no contexto de uma
disciplina de praticas performativas, que consiste em escrever versos em
cédulas do real e fotografa-las antes de coloca-las em circulagao;

"Em transe tu”, texto de 2015, escrito para ser performado por uma
determinada atriz, que inclui em sua assemblage, elementos
autobiograficos da prépria performer e uma série de materiais
preexistentes, como oragdes, bulas de remédio e receitas de

psicotropicos.

Lembrete

Nao perder de vista que continuam sendo pedacos de papel. Somos
muito mais que os papéis que representamos e que nos representam.
Busco constituir uma realidade nao em negagao desta, mas para sua
transformacao: achar um outro modo de habitar o espaco é forjar um

outro espago.

Links com trabalhos da série desencapados publicados:
<http://www.abacana.com/oficial/alguns-trabalhos-da-serie-

desencapados-de-felipe-marcondes-da-costa>

[verificar imagens em anexo]

Sobre o autor (mais ainda)

Ao precisarmos comprovar que noés somos noés, € comum que somente
nosso corpo e nossa palavra nao sejam suficientes. Mesmo diante de
nossa presencga, a burocracia nos exige, ao menos, um documento com
foto para que nés sejamos reconhecidos como nés. Ou seja, sem um
documento com foto e CPF, ndo s6 ndao somos nods: nds nao somos

ninguém.
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HISTORIA DE TRONCOS E CASCAS

History of trunks and barks

Maria Angélica Pedroni

Resumo: Este relato de experiéncia parte da pergunta "Quando vocé se tornou
artista?” para falar da relacao entre arte e vida, entre natural e artificial. Dessas
tensoes de discurso, surge a urgéncia de um pensamento politico como um dos
possiveis alcances da Arte. De uma potencialidade politica, os sujeitos se
entrelagam em camadas, entre troncos e cascas, para nos mostrar como
interferimos no mundo e como nao podemos ser neutros.

Palavras-chave: Relato de experiéncia; Natureza; Processo de criagao;
Formacao artistica.

Abstract: This experience report begins with the question "When did you
become an artist?" to talk about the relationship between art and life, between
natural and artificial From these tensions of discourse, the urgency of a
political thought emerges as one of the possible reaches of Art. From a political
potentiality, the subjects intertwine in layers, between trunks and barks, to
show us how we interfere in the world and how we cannot be neutral.
Keywords: Experience report; Nature; Creation process; Artistic formation.

* Graduanda em Arte Plasticas na Universidade Federal do Espirito Santo; colaboradora no grupo
Coletivo Monografico e no site notamanuscrita.com; tem experiéncia na area de Artes, com énfase
em Histéria da Arte, elabora pesquisas poéticas sobre a dicotomia Natural/Artificial e atua
principalmente nos seguintes temas: Instala¢io, Colaboragio e Processos de Criagio.
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Respirar artistico

Sempre me irritou a falacia da inspiracao e do génio criador. Quando
inspiramos, consumimos principalmente oxigénio e produzimos gas
carbénico; acontecem trocas no corpo. Por que a inspiragao no campo
artistico seria tao passiva e romantizada? Vivemos num mundo cheio de
conflitos, tensdes e trocas. E delas que inspiramos experiéncias e
produzimos arte. Por isso, se alguém me pergunta "Quando vocé se
tornou artista?”’, nao tenho outra resposta a nao ser "‘Quando comecei a

respirar’.

E isso nao esta atrelado a ideia de génio criador, inspiragcao ou ‘eu
desenho desde pequena’, para pegarmos um dos grandes esteredétipos
de formacao artistica. O avancar do tempo tem me mostrado de forma
mais clara um quebra-cabeca de meu caminho artistico que se cruza
com o caminho cotidiano, porque nao ha uma separacao dualista dentro

do sujeito artista.

A constatagao do binémio arte/vida pertence conceitualmente a uma
época, mas nao vive apenas nela. Todas as trocas, os encontros, as
experiéncias, os tombos, os registros, todos fazem parte de uma vivéncia

que é palco para a producao artistica.

Alguns artistas vao tornar a vida seu tema, outros seu suporte, outros,
ainda, manterao a vida no bastidor do processo criativo. Mas nés nao
conseguimos nos tornar neutros, artistas nao sao neutros, historiadores
nao sao neutros, cachorros nao sao neutros. Sempre marcamos um
posicionamento, somos formados por escolhas e a¢oes que falam sobre

como vivemos e no que acreditamos.

Nao seria diferente em minha formacao artistica. A juncao de vérias
experiéncias construiu uma atuagao em que no mundo artistico
chamamos de artista, mas que na vida chamamos de viver. Ha marcos,

claramente. Momentos dpices em que uma experiéncia se torna mais
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clara como um marcar o sujeito em seu modo de se atentar ao mundo,

de viver e construir.

Para minha filha, o marco de minha experiéncia para adentrar no campo
artistico foi no dia em que o vidro da varanda de uns andares acima do
meu apartamento caiu na minha varanda. Espatifou-se em diferentes
formatos. Além do susto, veio um encantamento. No amanhecer, os raios
de sol que refletiam no chao-vidro, inundavam a sala. Ao me aproximar
da varanda, um mundo diferente se abria de uma paisagem que eu nao
conhecia senao pelos cacos. Deixei os cacos de vidro no chao até minha
filha vir me visitar. Isso foi em 2013, quando ela morava em Sao Paulo.
Foram algumas semanas de espera. Naquele dia, ela, graduada em Artes
Visuais e mestranda em Historia Social, me disse "vocé precisa fazer o
curso de artes, nao tem mais jeito”. Para ela, foi naquele dia. Para mim,

fol muito antes. Foi em meio a troncos.

Figura 23. Tronco gente-bicho. Década de 1970.

Quando penso sobre essas marcas de vivéncia estética que ficam na
gente, lembro-me de um tronco em formato de gente-bicho, que
encontrei quando crianga. Em uma viagem para Linhares, lugar que eu

nasci, perto da Lagoa Juraparana, nés posamos ao lado de um barranco,
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parados junto daquele tronco, papai, eu, meu irmao, primos e o tio. Ali

eu reconheci uma producao de arte.

No decorrer da vida vamos adquirindo essas experiéncias. Quantas vezes
meus pais brigaram comigo, porque eu amava tanto o piso de taco que
tirava alguns para poder entalhar. Papai, pedreiro, tinha um formao
enorme, que eu usava para entalhar, junto de facas da casa. O plano era

mudar o piso, e eu fazia isso aos poucos.

Aquilo que aconteceu la atras persistiu. Nao ficou esquecido, em muitos
momentos voltou para me marcar novamente. Por mais que reconheca
que ha um lapso grande entre estas experiéncias de infancia e
adolescéncia e o momento em que entrei no curso de artes, em 2014.
Casei-me muito cedo, com 19 anos, e, de um tempo em que a maioria
das mulheres viviam uma vida dedicada exclusivamente a familia, o
pensar artistico mutou-se e se misturou com tarefas didrias que, na
época, aparentemente, nada tinham a ver com o campo artistico. Mas é
preciso chegar a um ponto mais distante para perceber que as pecas do
quebra-cabeca se juntam e que essa persisténcia das experiéncias se
adapta as exigéncias da vida. Foi preciso me conhecer um pouco mais,
me descobrir um pouco mais, para compreender que nao ha uma
inspiracao ou um nascer do sujeito artista. A gente produz, sempre
produz, e chega um momento em que pode ser que vocé se encontre
em um meio académico de producao artistica e isso reconheca de modo

mais direto aquilo que vocé faz.

A graduagao em Artes fez isso por mim. Me deu a oportunidade de me
concentrar nessa descoberta de mim e do montar do quebra-cabeca. Os
tacos riscados viraram matrizes de gravura, a fotografia de tronco-bicho
virou objeto artistico, virou pintura, virou performance, virou toda forma
de producgao que brinca com a meméria e com o fazer. Virar naquele

sentido de trocas internas e producao, como inspirar e expirar.
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Troncos politicos

Depois de sair de Linhares e vir para a capital, o encontro com a Arte foi
cercado nao s6 de obras de arte publica, mas, também da Galeria
Homero Massena. Eu ia sempre na Vila Rubim levar marmita para meu
irmao, saia da Gléria, onde morava, e, nesse trajeto, encontrava um
refagio na Galeria. Depois a vida adulta me engoliu e s6 fui voltar a
Homero Massena quando minha filha expos la e eu fui a produtora da
exposicao Chronologia Kairologica. Fiz a montagem, me envolvi em todo
o processo, me aproximei das pessoas do ambiente artistico. E um ano

depois eu estava no curso de artes.

Mas, como eu disse, nao somos sujeitos neutros. Nao poderia entalhar
matriz de gravura sem me atentar para o piso de taco. O formato das
matrizes, a vontade do detalhe, tudo passa por outras experiéncias. E,
mesmo agora, na reta final da graduacao, retorno todo més ao sitio que
morei durante décadas, quando sai com meus filhos e marido da capital,

em 1992.

Foi no sitio que, préoximo a Pedra Azul, no interior do ES, que encontrei

outras madeiras e outros troncos.

Se em minha juventude, encontrava troncos que se abragavam, e que eu
me abracava, foi no interior que encontrei uma arvore-mae, e aprendi a

lida com a natureza.

Mas nao vamos romantizar essa experiéncia como aqueles que
romantizam o respirar artistico. Naquele tempo, eu nao tinha a nocao
que tenho hoje de impacto do ser humano na natureza. Nao
compreendia que botar fogo em um terreno, mesmo com acero, poderia
ser prejudicial para a terra, por mais que momentaneamente, ela
produzisse com mais forga. Nao compreendia que as bratnas deveriam
ser preservadas como hoje sao. Madeiras tortas, resistente, que trazem

uma histoéria antiga que é nossa historia.
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A madeira da bratina era usada para construir a fundagao das casas, nao
apodrece, é resistente a umidade. N6s a usamos para fazer cerca no
inicio dos anos 1990, como mourao, nome das pecas de madeira
fincadas no solo que sustentam os arames na horizontal. A Bratina é
resistente a umidade, mas ela lasca muito, é preciso cautela. O grampo,
colocado para segurar arame da cerca, tinha que ser colocado nao na
vertical, paralelo ao mourao, mas levemente deitado. Bastava um grampo
colocado errado, muito em pé, que o mourao trincava, ficava fragil.
Depois de quase 30 anos, as trincas deixadas por esses grampos se

tornaram aberturas encantadoras.

Figura 24. Abraco, 1979. Maria Angélica Pedroni.

140



Revista do Coléquio de Arte e Pesquisa do PPGA-UFES, N. 18, inverno de 2020

Figura 25. Lascas de bratna. Detalhe de trés mourbes da antiga cerca, da década de
1990, retirada em 2020.

Toda a articulacao para se construir uma cerca, a composicao, a escolha

dos materiais, a compreensao de que as pegas de canto da cerca
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precisam ser mais firmes e resistentes que o meio, tudo isso, somou-se

ao fazer artistico, nao foi esquecido.

E o tronco que lasca, que trinca, que carrega 30 anos ou mais de
memorias, que vira cerca, vira canteiro, vira lenha para fogueira de Sao
Joao quando ja nao consegue parar de pé, é esse tronco, que me constroi
como ser consciente da protecio ambiental. E esse tronco, hoje
protegido, que me lembra das queimadas da Amazoénia, ou nao tao
distante, a queimada do vizinho, que por mais que eu avise, alerte, nao
compreende que precisa proteger a camada mais externa do solo. Ou
que nao entende que aquilo que fizemos no passado, nao estava certo,

nao deu certo e nao continuara dando certo.

E esse tronco, é esse taco, é essa matriz, é esse discurso do fazer, que me
coloca no discurso artistico-politico. O transformar da matéria em algo
novo, o reaproveitar, o reciclar, fazem parte de uma postura que
questiona o modo como vivemos. As madeiras tiradas da mata, com a
devida autorizagao dos 6rgaos de protecao ambiental, foram retiradas
seguindo as instrugoes dos pomeranos que construiram nossa casa. Era
preciso tirar a madeira na lua certa, para que nao desse broca, deixar
secar por mais de més, para depois ser cortada. Algumas madeiras nao
foram abandonadas, viraram prateleiras, as prateleiras, viraram lenha

para cozinhar o prato do dia, e viraram cinza para jogar na horta.

Mas, como era a protecao ambiental na época para me permitir retirar
uma bratina da mata sem retribuir de alguma forma? O quanto a
protecao hoje é eficiente? Estar na mesma terra por décadas me mostrou
o impacto que geramos, como decisoes erradas secaram a terra, como o
nao-saber era prejudicial, e como a persisténcia ignorante hoje é
arrasadora. Nao me é possivel produzir artisticamente sem pensar em

todas estas questoes que atravessam a vida.
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Cascas: camadas de sujeitos

Degradamos a natureza e ela da a volta. Retire as arvores, seque as
nascentes, espante os animais, torne tudo inabitado e nés nao
sobreviveremos. Nossa capacidade de adaptagao é pequena. Ha muitos
animais que vivem no deserto, em condi¢gdes extremas, mas, ha poucos
seres humanos capazes dessa sobrevivéncia. Estou isolada do mundo
por causa de um virus, o mundo se abalou com o covid-19. Isso é
natureza. Sua resposta é mais rapida que qualquer resposta/solugao

tecnologica.

Figura 26. Tronco de pinheiro com arame farpado pregado com grampo engolido, 2015.
Imagem utilizada no ensaio visual "Entre crescer e cair: processos iniciais’, 2015!!

Se levo esta compreensao para o observar cotidiano, encontro um pé de
ameixa que engoliu uma enxada. Criou camadas de cascas a envolver
cada vez mais um elemento artificial, até torna-lo natural. O pinheiro,
cortado pelo arame farpado de uma cerca, reagiu a engoliu, aos poucos o

mesmo fio. A modernidade nos separou da natureza e nos tornou

! Disponivel em: <https://notamanuscrita.com/2015/07/19/entre-crescer-e-cair-processos-iniciais/>
Acesso em: 12 junho 2020.
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artificiais. Mas quantas cascas a natureza criou para nos sobrepor e

engolir?

Cada vez mais tenho pensado nas cascas. Ha dois anos, comecei a fazer
desenhos e pinturas de rostos. Em desenho I1I, iniciei este processo, mas
foi em Desenho 1V, depois de fazer também gravura, que estes rostos
ganharam uma forma de sobreposicao. Uma camada se sobrepoe a
outra, e forma um povo, de origem diversa que se encontra. As vivéncias
do interior, do plantar e colher do café, o sofrimento de meus pais no
plantio de milho, os deslocamentos para encontrar trabalho, por tantas
familias, aqueles que lutavam pela vida na cidade, todos estes se

encontram num so.

Essas cascas arranhadas, lascadas, que engolem, reagem sao matéria que
diz o que somos. Nao ao acaso, nao mostrei aqui nenhum de meus
trabalhos artisticos. O que trago neste relato de experiéncia sao camadas
de pensamento que nos dizem que sujeitos se formam pela histéria e
pela memoria. Vivemos no presente atentos ao passado, para sabermos
o que podemos fazer de melhor hoje. Para isso, é preciso de empatia.
Mamae dizia "coloque-se no lugar do outro”, porque se fizermos isso,
cometemos menos erros, sofremos mais, mas criamos um mundo

melhor. Foi isso o que entendi nestes meus 58 anos de troncos e cascas.
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ENSAIO VISUAL



OS CARAS DO GRINDR

Benedito Ferreiral

Trata-se de uma colecao iniciada em 2016 de textos que usuarios
do aplicativo grindr fazem em seus perfis puablicos?. A ferramenta
abrange o publico gay, bi, trans e corpos queer interessados em marcar
encontros ou apenas trocar mensagens. Ativado por geolocalizagao,
mostra na tela inicial os nomes e imagens de outros usuarios que estao
nas proximidades. Interessado em discutir as relagoes negociadas e
disputadas no uso do aplicativo, recorto os textos de apresentacao dos
usuarios e os sobreponho a fundos monocromaticos ou estampas
coloridas, pensando o screenshot como material fotografico capaz de

replicar uma narrativa.

! Benedito Ferreira é artista visual. Mestre em Arte e Cultura Visual pela Universidade Federal de
Goiés. Cursa doutorado em Artes na Universidade do Estado do Rio de Janeiro. Lattes:
http://lattes.cnpq.br/42875504 97603284 E-mail: benedito@beneditoferreira.com

> O projeto é continuo e as imagens sdo inventariadas nos enderecos
instagram.com/oscarasdogrindr e oscarasdogrindr.tumblr.com.
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2020, e vocé ai, patético, achando que ser
arrogante é legal. Que deprimente. Vamos ser
mais que “so bonitos”, é raso demais confiar

S0 nisso. Aqui: bom papo, boa companhia e
bom nivel para gente do bem. English -
Portuguese - Spanish
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correndo pelas ruas ao som de modern love
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Sexo nao e tudo!

A intencao e excluir o app.
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Juntos ha 14 anos.

Tratamos o crush com carinho e safadeza.
Procuramos solteiro para menage ver/pass.
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CURTO DILDOS GIGANTES ISSO E UM FATO!!!
SE NAO CURTE ENTAO NEM FALA COMIGO. E
SE N GOSTAR N JULGUE!!

Pra mim quanto maior melhor @ @
curto me exibir
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“Nao existe falta de tempo, existe falta de
Interesse. Porque quando a gente quer

mesmo, a madrugada vira dia. Quarta-feira
vira sabado e um momento vira
oportunidade.” Pedro Bial
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Quero so acariciar seu pénis. Bater uma

punheta pra ti.
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“Desabotoe o cérebro tantas vezes quanto a

braguilha”
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=

Rapaz extrovertido, sem paciéncia pra pessoas

chelas de nao me toque.
Estou aqui pg quero me divertir, se fosse pra
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ALUGO QUARTO NO MEU AP NO CENTROCM
GARAGEM,PARA ESTUDANTE OU

TRABALHADOR,N PARA 0S USUARIOS NEM
GAROTOS DE PROGRAMAS...
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DIRETRIZES PARA AUTORES

Pedimos que leia atentamente todos os pontos das diretrizes antes de
iniciar o preenchimento de seus cinco passos de submissao. A
inadequacao a quaisquer dos itens abaixo, presentes no documento
submetido e/ou no formulario de submissao, acarretaré a recusa do
material.

Serao aceitas submissoes de propostas de estudantes de graduacao, pos-
graduacao, professores mestres e doutores, pesquisadores
independentes e artistas.

A Revista do Coléquio recebe propostas em trés modalidades: (i) artigo,
(ii) relato de experiéncia e (iii) ensaio visual.

As propostas podem ser compostas originalmente nos seguintes
idiomas: (i) portugués, (ii) espanhol, (iii) francés ou (iv) inglés. Nos casos
de trabalhos em inglés ou espanhol, a Revista do Coloquio podera
realizar a publicagao tanto do original quanto de tradugao para o
portugués.

A Comissao Editorial reserva-se o direito de redefinir a secao das
submissoes. As propostas submetidas para o préximo nimero da revista,
gue nao sejam aceitas, permanecerao arquivadas para possiveis
publicacoes futuras, caso haja concordancia dos autores.

Sera permitida a submissao de uma proposta para cada modalidade por
parte de um mesmo proponente.

Nao serao aceitas submissoes para mais de uma modalidade com o
mesmo titulo ou contetdo.

Os autores dos trabalhos submetidos nao poderao ser identificados no
corpo do texto, em atendimento ao requisito de avaliacao cega adotado.
Notas e citagoes que possam remeter a identidade dos autores deverao

ser excluidas do texto.
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As propostas enviadas devem seguir as normas para cada categoria,
como listadas abaixo:

Artigos:

O artigo deve ser composto em Times New Roman, 12, e devera conter:
Titulo em negrito centralizado; Titulo em inglés no mesmo formato;
resumo em até 10 linhas, justificado e com espagcamento simples,
seguido de até 5 palavras-chave; abstract, no mesmo formato do resumo,
em italico, seguido de até 5 keywords, em italico; corpo do texto
justificado, entre linhas de 1,5 e paragrafo em O pt;

Nao devem ser inseridas quebras de pagina ou de secao;

Notas de rodapé devem estar em fonte 9, espacamento simples,
alinhadas a esquerda e numeradas com caracteres arabicos;

Figuras devem estar dispostas no corpo do texto, em formato jpg, em
300 dpi, com lado menor de até 10cm; devem ser acompanhadas de
especificagao técnica (titulo, autor, ano e fonte) e serem numeradas
(figura O1, figura 02...);

A pagina deve estar com margens de 2cm inferior e a direta e 3cm
superior e a esquerda;

As referéncias devem seguir o padrao ABNT mais recente;

O artigo deve possuir entre 10 e 15 paginas do titulo a Gltima referéncia;

- Relato de Experiéncia:

O Relato de experiéncia deve seguir as mesmas especificacoes do Artigo,
porém, limita-se a 10 paginas do titulo a Gltima palavra do texto e nao
possui a obrigatoriedade de referéncias bibliograficas (caso as apresente,

essas devem seguir as normas da ABNT);

- Ensaio Visual:
O Ensaio Visual deve conter: Titulo em negrito, centralizado;
apresentagao da proposta em até 1000 palavras, justificadas; conteudo

de até 12 imagens;
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Deve ser enviado em formato doc ou docx, A4, com margens superior e
esquerda de 3cm e inferior e direita de 2cm;

Todo o texto deve ser composto em Times New Roman, 12, espagamento
1,5, paragrafo em O pt;

As imagens devem estar em formato jpg, em 300dpi, obedecendo o
tamanho limite das margens;

As medidas das imagens poderao sofrer alteragoes no processo de
diagramacao para publicacao;

As imagens devem ser também anexadas como documentos
suplementares, separadas do arquivo de texto;

Caso o(s) autore(s) necessitem, disponibilizados aqui um documento

modelo.

- Importante:

- Nao usar caixa-alta para titulos ou subtitulos. Somente sera aceita essa
caracteristica nos casos em que titulos de trabalhos (obras, livros,
projetos, etc.) citados possuirem originalmente caixa-alta.

- Durante o preenchimento do cadastro, é obrigatoria a inclusao do 1D

ORCID no campo indicado como URL no formulério.
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