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RESUMO

Esse texto tratara de uma metafora do coletivo relacionada a dificuldade de estabelecer sentidos de
futuro, estando a linguagem enredada numa falécia ao se construir o pensamento. Investird também
sobre um cogitar, através das imagens, relacionado as distopias singulares que se abrem ao outro,
porum sentimento de complexidade que se envolve com avidaem comum, considerando ainda uma
dificuldade objetiva de se manifestar sobre o devir das comunidades.
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RESUMEN

Este texto intenta relacionar la metdfora del colectivo con una dificultad de establecer sentidos de futuro en
la comunidad contempordnea, estando el lenguaje enredada a una falacia cuando sometida en la cons-
truccion del pensamiento. También investira acerca de un pensar porimdgenes relacionadas con distopias
singulares y que se abren al otro cuando la complejidad, un sentimiento que estd involucrado en la vida
comun, aunque que teniendo una dificultad objetiva para expresarse en el devenir de las comunidades.
Palabras-clave: Estudios Visuales; Arte Contempordnea; Sociedad; Distopia



Prélogo de uma semiética perdida

“Certamente, os adivinhos que interrogavam
o tempo para saber o que ele ocultava em
seu seio Nao o experimentavam nem como

vazio nem como homogéneo”.

Walter Benjamin

Em direcdo ao futuro, alguns se langam pelo
que vivem, outros pela nostalgia do que vive-
ram, mas também ha aqueles que vivem pelo
que ndo querem saber e tantos outros pelas
certezas que a fé lhes propicia. Entre esses,
ainda existem os que nao tém certeza de nada
e também aqueles que, diante disso, se angus-
tiam perseguindo um horizonte que nunca sera
alcancado, deslocando-se em suas proprias for-
mas de esquecimento.

Ja disseram, num outro registro logico, numa
chave mistica, que conhecer ndo significa
aprender um novo, mas apenas lembrar, trazer
atonauma experiéncia vivida: acessar a memo-
ria, rememorar. Trata-se, com isso, de uma ideia
que faz romper o tempo linear que avanga, para
retroceder ao tempo de uma experiéncia arma-
zenada numa outra dimensdo que uma légica
linear ndo pode alcangar. Dizer que ndo importa
responder, sobre o que vira, corresponde a se
considerar o tempo presente em dialogo com
a experiéncia vivida, entretanto, é dessa divi-
da com o que foi, que o presente se apresenta
como duvida, ao constituir o devir.

Asimagens e 0s pensamentos, em formas as
mais inusitadas, referindo-se a necessidade de
saber, de ter em conta algum sentido que seja,
manifestam-se como aquilo que nunca pode-
ria ser um Unico, ja que tramam sobre os sen-
tidos da vida. De qualquer forma, pensar sobre
as coisas que nos cercam, viver pensando ne-
las, tentar compreendé-las, é uma necessida-
de para os que procuram.

Escutar um pensamento, ao mesmo tempo
em que se pensa, vale para demonstrar um
jogo de relagdes entre uma camada aparente e
outras, muito mais internas, inseparaveis des-
sa sua parte primeira, que poderia chamar-se:
uma imagem poténcia em suas varias formas
de apresentacdo. Buscar uma explicagao para o
que se estabelece diante dessa relagdo, é uma
necessidade de conhecimento, faz propor um
jogo: onde ndo se é apenas participante, e ainda
que nao se conheca tudo sobre ele ao fazer par-
te dessa complexa alteridade. Um pensamento,
como uma peca - ajustada em seus desajustes
- desconhecida de suas intengdes funcionais,
nunca esta isolado, num ato de sequéncia, ar-
ticula uma estratégia para considerar uma ou
outra saida, qual seja, a de ouvir um outro pen-
samento, como se este fosse a dialética de sua
prépria imanéncia.

Sabemos que a maior parte dos textos con-
temporaneos que sao produzidos, sobre a na-
tureza das coisas, posicionam-se diante de um
continente de possiveis, ao alimentarem o sis-
tema que os circunda com suas proposicoes e
duvidas. Ainda assim, uma sua atribuicdo de im-
portancia é também relativa a carga de energia
que se pde em movimento, perseguindo a vida
que se desdobra em camadas e sutilezas, quan-
do as historias pessoais, cheias de sentidos pro-
prios, sao feitas de experiéncias e apresentam
caminhos que nédo se podem reduzir numa dada
proposicao arquitetada em hipoteses formais.
Historias que se manifestam como um relato
possivel onde, pelo fato de tomar parte nesse
complexo, instituem sentidos proprios ao ser da
cultura em sua historia.

As experiéncias daquilo que vivemos podem
estar gravadas nas camadas subjetivas que fa-
zem parte da natureza da vida, mas consideran-
do-se em particular a natureza da cultura, de
suas manifestacbes materiais, o exercicio coti-
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diano dessa acdo de pensar sobre os sentidos
na vida, nas mais diversas formas, é uma recor-
réncia que vai além dos filosofos, dos misticos
e dos artistas, ¢ uma ddvida propria daquilo
que somos, uma caracteristica de nossa huma-
nidade. Num nivel imaterial, ao refletir sobre a
vida ou sobre a morte inevitavel, tratamos de
uma narrativa sobre a qual desconhecemos
os verdadeiros objetivos, ao buscar elucidar os
fendmenos da ocorréncia que nos submete, es-
barramos em mitos, ndo podemos reconhecer
se essa historia que se vive é plena de sentidos,
que tomarao para si a légica dessa narrativa, ou
se trata apenas de um nonsense absoluto que
emsiéoqueé.

Alinguagem como uma falacia

Sob um aspecto puramente designativo, os
nomes deveriam vir em funcdo das coisas que
representam. Entretanto, a partir das estraté-
gias comerciais do mundo contemporaneo, é
possivel pensar em coisas que surgem depois
dos seus nomes, ndo como um simples proje-
to, mas como a invencdo de uma necessidade
através marketing. Assim, esses fundamentos
comerciais revelam aspectos de uma inversao
de ordem e lugar, num contingente de tecnolo-
gias e de éticas que surgem para transformar,
inclusive as sociedades, numa mercadoria a se
acrescentar nas prateleiras. Basta ver o quanto
as corporagbes comerciais se entranharam na
vida humana, ou como um exemplo pratico, ve-
rificar o quanto a histéria da Coca-Cola tem a ver
com a cultura americana e com a construgao do
transnacional.

Sobre essa condigdo da comercialidade da
vida, inflacionada apds 1945 com a influén-
cia americana, artistas como Robert Raus-
chenberg, Jasper Johns ou Piero Manzoni, en-
tre outros, caracteristicamente, puderam se
expressar através dos objetos, invertendo as

l6gicas estratificadas dos conceitos de cultura
e sociedade. As condi¢des criticas estavam da-
das e territorios se expandiram para a realidade
mundana, o que foi emblematico deste momen-
to Pés-Moderno.

Quando o consumo se torna um alibi, ao
suprimir os ritos mais intimos da vida em
seus processos organicos, esta se agindo em
favor de uma necessidade de supressao de
um vazio pessoal por uma compulsdo que é
fundamentalmente efémera e viciosa. De for-
ma mais ampla, podemos perceber uma ne-
cessidade de atualizacdo constante que esta
presente no imaginario social, quando ser up
to date configura também uma marca de per-
tencimento ao presente, o que aprofunda os
abismos sociais e as distancias entre o centro
e a periferia. Na percepcao desse estado de
coisas, anog¢do de umvazio que atua nos apa-
gamentos de uma sensagdo de futuro, age em
detrimento de um processo histérico de lutas
sociais que ndo se sustenta, abrindo espaco
para velhas ideologias religiosas “atualiza-
das”, que prometem o paraiso na terra e ar-
rastam multidées alienadas de presente.

O confronto entre o ser, o ter e o estar, nas
sociedades contemporaneas, configura tam-
bém um dos traumas mais fundamentais no
cenério das neuroses cotidianas. Quando a lo-
calidade é invadida pelo global, a cultura com-
plexa das comunidades, que sdo singulares,
vai se enfraquecendo diante de uma aridez de
principios tradicionais, vitimada pelo interesse
comercial que via de regra, promove essa inva-
sdo pela via da seducdo. A supremacia das es-
truturas que alimentam o consumo, em escala
global, leva a este estado de coisas, desvia o
curso dos rios, apaga mitos de origem, em fa-
vor de um estar aqui agora que ndo considera
uma ecologia das subjetividades e dos meios,
sejam ambientais ou culturais.



Jean Baudrillard em Simulacros e simulagéo
afirma que “a informagao devora os seus pro-
prios contetdos” e assim “devora a comunica-
¢do e o social”. Para ele, as causas disso tém a
ver com o esgotamento que ocorre na encena-
cdo da comunicacado através dos simulacros e
com a desestruturacdo do real que se produz
pela exacerbagdo desta encenacgdo, ou seja,
processos aos quais estamos sujeitos ao sermos
submetidos no ambiente dos excessos comuni-
cacionais que sao recalcados pela intensa ne-
cessidade consumista na vida cotidiana. Esses
ambientes que contaminam processos singula-
res de configuracdo simbolica, baseados numa
l6gica artificial, enviam para o abate a experién-
cia estética dos individuos mais susceptiveis ao
seu “canto de sereia”.

A capacidade de ouvir o pensamento que nos
institui, de perceber a aura na presenga do fe-
némeno, nos compde e nos da sentido na logica
dos organismos vivos, na presenca saborosa
da percepcéo e do reconhecimento do outro.
Substituir essa atribuicdo potencial pelo kitsch
armado por uma fabricacdo de estereotipos
comerciais e viver apenas disso, implica uma
condigao falida, quando a critica da realidade
estaria fadada ao esgotamento.

De outro modo, essa capacidade de fruicéo e
de contato com a aura dos objetos e com avida,
implica dada experiéncia estética que, como tal,
precisa se alimentar do cultivo das diferencas,
conquistando sua sobrevivéncia pelas margens
de sua propria razao sensivel, no reconheci-
mento das contradi¢ées do estranho ao qual
pertence, o que constitui um necessario reper-
torio, semisso nao se pode acessar o imaginario
profundo onde se rememoram as experiéncias
dos processos circulares.

Vivemos um tempo em que se tem muita in-
formacao a disposi¢do na rede de computado-
res online mas, para acessar essas informagoes

é preciso saber o que procurar, mais que isso, é
preciso querer procurar, um hic et nunc que nao
se faz sem uma experiéncia repertoriada. Uma
experiéncia estética por ser intima, ndo ¢ men-
suravel, mas pode ser compartilhada, entretan-
to, essa mesma experiéncia, uma necessidade
basica davida, ndo podera ocorrer num sentido
cultural mais amplo, sem que se considere, po-
liticamente, a inclusdo das pessoas através de
uma educagdo que considere o cultural singular
das comunidades e que né&o se imponha, mas
que transforme a alienacao de uma dada reali-
dade homogeneizada pelo kitsch, através da ex-
pressdo das subjetividades individuais, quando
se pode reconhecer a circularidade do tempo e
de suas narrativas complexas.

Nesse sentido uma pergunta se apresenta:
uma experiéncia estética revelada numa agdo
produtiva, num ato criativo, pode se fazer conhe-
cida estando a deriva da condicdo contempora-
nea de ser um organismo global, de pertencer a
uma sociedade, que apesar do sucesso de suas
corporacdes é efémera? Sobre a resposta é pre-
ciso pensar nos ambientes humanos, nos territé-
rios especificos e em suas histérias, e na submis-
sédo das comunidades ao dominio do mais forte.
O que se localiza na margem, tradicionalmente,
fica no campo dos esquecidos, ndo interessa a
néo ser pelo exotismo. Os dandis da cultura se
localizam nos grandes centros, séo eles que de-
tém o poder da homologia cultural. Os periféricos
podem se perder de si e do outro, procurando se
igualar ao centro. O singular é aquilo que institui
adiferencga: uma revolugado importante seria con-
siderar a diferenga, ndo o exoético.

A memobria circular

Finalmente, os psicanalistas e os psicologos
insistiram, quer a propésito da recordacao,
quer a proposito do esquecimento (nomea-
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damente no seguimento de Ebbinghaus), nas
manipulagdes conscientes ou inconscientes
que o interesse, a afetividade, o desejo, a
inibicdo, a censura exercem sobre a memo-
ria individual. Do mesmo modo, a memoéria
coletiva foi posta em jogo de forma impor-
tante na luta das forgas sociais pelo poder.
Tornar-se senhores da memoria e do esque-
cimento ¢ uma das grandes preocupagdes
das classes, dos grupos, dos individuos que
dominaram e dominam as sociedades his-
téricas. Os esquecimentos e os siléncios da
historia sdo reveladores desses mecanis-
mos de manipulagdo da memoria coletiva

(LE GOFF, p.422,2003).

Como se observou, temos a percepgdo da
ocorréncia de memorias coletivas que atuam
no tempo, através de um espaco, que é constru-
ido socialmente em seus mecanismos de poder.
O lugar onde estdao armazenadas as manifes-
tagdes materiais dessas memorias, entretanto,
néo é feito apenas de dispositivos fisicos, mas
também psiquicos - individuais ou coletivos - a
partir dos quais se acessa um complexo de sis-
temas, incluindo o conjunto das imagens que
se manifestam na subjetividade dos individuos
e que depois, de alguma forma, podem se ma-
terializar no coletivo. Essas memorias geram
sentidos de pertencimento e embora muitas ve-
zes nao lhe reconhecamos a origem, implicam
numa abertura dimensional que extrapola os
eixos fenomenologicos do espago e do tempo,
permitindo a ocorréncia de histérias dentro da
historia, numa condicdo tal em que o anacro-
nismo prenuncia a circularidade temporal da
cultura.

Arriscamos isto: o discurso histérico nao
“nasce” nunca. Sempre recomeca. Constata-
mos isto: a histéria da arte - a disciplina as-
sim denominada - recomeca vez apds a ou-
tra. Toda vez, ao que parece, que seu proprio
objeto é vivenciado como morto... e como

renascendo. (HUBERMAN, p. 13,2013).

Adistancia cronotopica constitui o fato histo-
rico do tempo percorrido, os elementos indiciais
ou os resquicios dessas lembrangas que se ma-
nifestaram num passado podem ser acessados
de uma forma interconectada pelo subjetivismo
ou pela arquetiotopia do inconsciente coletivo,
consequentemente alguns desses aspectos que
se transformam em matéria viva para a arque-
ologia de um tempo passado podem, numa
dimensdo psicologica da cultura, permitir ter
em conta o que sequer vivemos ou experimen-
tamos concretamente, através dos arquivos
que nos permitem estar diante de construgoes
expressivas, partindo de deducdes, invencdes,
intuicdes a serem observadas no campo dessas
subjetividades coletivas.

Memdrias proximas ou derivadas de ecos lon-
ginquos se alimentam de um senso de comuni-
dade que nos mantém em dialogo, um sentido
de experiéncia que pode ser compartilhado
numa fruicao expressiva. Nesse sentido, a ma-
terialidade da arte compde um dos possiveis
acessos para uma relagdo com essas ancestrali-
dades. Nas memorias coletivas, habitam asima-
gens que foram construidas pelos eventos do
tempo, mas a distancia desses eventos lhes difi-
culta conhecera origem quando, entéo, temos a
matéria, um mito, uma representacao. Por isso,
a poténcia da arte, de seus simbolismos, no
sentido de uma prospecgdo das mentalidades,
¢ algo que ndo pode ser relegado a um papel
intermediario. A arte é um fundamento na vida.

Imagem, memoria, teoria, razao, arte: ocor-
rem sujeitos nas coisas que sdo também os seus
objetos e para que eles possam aparecer, € pre-
ciso notar o que esta vivo na necessidade de ser
do homem. Acomunidade, em si, ¢ mais que um
conceito que perseguimos como as coisas que,
no lugar dela, tomam a presenca do vazio. Sua
auséncia pode ser um lugar que ndo se sabe,
como a morte ou o esquecimento: um lugar va-
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zio que se busca preencher, diante de uma ne-
cessidade de estar junto, que é contingenciada
pelo tempo, e uma consequéncia da experién-
cia de vivé-lo.

O direito de pensar através das imagens

Aimagem de Marcel Duchamp jogando xadrez
é emblematica sobre um hibridismo que to-
mara parte na cena contemporanea, quando
o territorio dedicado ao pensamento sera visi-
tado pela arte de forma mais enfatica, ja que
muito antes Leonardo da Vinci havia escrito
que a “pintura é coisa mental”. A atitude per-
formativa de Duchamp, em relacdo ao xadrez,
suas estratégias conceituais relacionadas as
obras que produziu, tém relagdo com a natu-
reza investigativa da arte. As metéforas envol-
vidas nessa agdo do pensamento, assim como
a propria ideia de jogo, ajudam a colocar em
um outro patamar a distingao entre os modos
e as acgdes, questionando o préprio lugar das
coisas especificas, entre elas, o exercicio de
pensar como um ato de oficio determinado
numa epistemologia prépria. A esse respeito,
a atitude operacional de Duchamp se demons-
tra claramente como uma fala inaugural.
Walter Benjamin, igualmente fundamental,
escreveu um texto referencial sobre a reprodu-
tibilidade técnica das imagens, constatando a
possiblidade comunitéaria de ampliacdo de re-

pertorio que a transformacgédo da obra de arte
em imagem, pelos meios de reproducgédo - a
fotografia em particular - representa. Consi-
derou também que a propria condigdo dessa
transformacdo da coisa em si da arte, para uma
imagem, um seu fantasma, instituiria uma per-
da. Entretanto, essa auséncia precisa ser ob-
servada no contexto da relacdo mediadora da
reprodutibilidade, o que ndo implica que ela de
fato aconteca sempre. Isso pode ocorrer quan-
do se transforma um objeto - atribuido de uma
presenca necessaria — em imagem, mas nao
ocorre quando aimagem é ela mesma um serda
coisa, e N0 uma sua representacao. £ preciso
destacar esse problema funcional da informa-
¢do, a partir de uma outra possibilidade, que os
meios de reproducao oferecem, quando a aura,
o estar em presenca, pode sobreviver a propria
reprodutibilidade, considerando por exemplo o
cinema e a fotografia em sua disposi¢do poéti-
Ca - Ccomo uma coisa em si - Ndo como meio in-
termediario. Pensar sobre a visualidade da arte,
nesses termos, é uma tarefa complexa, envolve
circunstancias histéricas.

Na atualidade, ja ndo é possivel separar a arte
davidamas, de qualquer forma, o distanciamento
contemporaneo dessa experiéncia, que implica
no reconhecimento da aura, ¢ modelar sobre esse
vazio que acompanha as coisas, ainda que se me-
tamorfoseie nos objetos da vida e que continue
presente, sua complexidade permanece oculta
no poético. O proprio conceito contemporaneo
de arte carrega certa dificuldade quando se pen-
sa nos diversos paradigmas que historicamente
foram sendo pensados desde sua invencao.

A ideia que vivemos num ambiente em que
ha ‘arte depois da arte’ (Danto, 2009), esta im-
plicada em se considerar sobre a dificuldade de
pensar arte, quer seja como nomenclatura ou
afericdo de sentidos, numa nogao tradicional e
retiniana que ja ndo alcanga o que a tornou pos-
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sivel historicamente, seja porque representar o
mundo para no fim tematizar sobre si mesma
constitui uma necessidade desaparecida, seja
porque estas proprias ocorréncias, tramadas no
século XX, alteraram a propria consideracao a
respeito dos territérios da arte.

Fazerarte - a palavrainsiste —incluirelacionar
0s objetos da vida numa cadeia de expressdes
que se constroem, a partir disso, como uma for-
ma propria de pensar sobre o que se vive, em
termos tais que as modalidades se encontrem
abertas e ndo precisem ser reinventadas. Po-
de-se trabalhar com o que se quiser, desde os
meios tradicionais ou novos, o que se coloca
vai além da formalidade das tecnologias, a arte
sobrevive com isso e apesar disso. Ao conside-
rar que as razdes da arte foram instituidas, até
recentemente, por principios autocentrados,
por elocugbes de grandes principios, na con-
temporaneidade buscou-se para além desses
modos, e nesse sentido, encontramos relacdes
partilhadas, renovacdes de autoria, alteracdo
de conceitos, aproximagdo com a vida, com as
ciéncias, exercicios politicos de pertencimento,
manifestacoes conflitivas e performativas, etc.

Assim, o ser da coisa passou a ser entendi-
mento em didlogo com outros sistemas numa
relagcdo “constelativa”, criando em muitos ca-
sos a sensacdo de que a arte deveria se abrir
para uma dimensao do coletivo e da alterida-
de, questionando as categorias do artista e do
autor, categorias estas que foram conquistadas
pela Modernidade com muito esforco e que,
portanto, serviram de preparacao para o atual
estado de coisas.

Essas questdes também implicam, de um
ponto relacionado na observagdo de um aves-
so, certa incompletude do projeto moderno de

sujeito, quando no isolamento do ser contem-
poréneo percebe-se um estar junto que nao
se completa. Suas motivacbes ensejam uma
perda, seja por um esquecimento forcado pela
velocidade com que se desejou dominar o tem-
po e a razdo, seja por uma motivacao profun-
damente bélica que nos acompanha, quando a
historia estabelece um trauma a ser esquecido,
construido entre guerras e dominios, seja tam-
bém por um vazio néo declarado, mas de sen-
timento profundo, que nos acompanha desde
que a natureza se transformou, pelo artificio da
l6gica, num abismo que ndo se completa.

Arte e distopias

As questdes da distopia manifestaram-se com
forca na arte do século XX, como no Dadaismo
e depois no Surrealismo, no chamamento a rea-
lidade mundana vivido por algumas tendéncias
do pos-guerra em varios lugares, particular-
mente nas primeiras manifestacoes, engloba-
das pela diversidade de tendéncias desde a Arte
Pop que nao foram imediatamente percebidas
em seu carater como distopias, considerando-
se sua ironia como uma incapacidade de rea-
¢do, ou mais, como uma forma de adeséo*.

A emergéncia de narrativas distopicas como
um ato traumatico vai ocorrer com forca mais
evidenciada nos inicios da década de 1980 - 1990,
quando o carater de abjegdo de uma represen-
tacdo dos corpos, na producao de diversos artis-
tas tais como Kiki Smith (1954), Cindy Sherman
(1954), Joel-Peter Witkin (1934), Andres Serrano
(1950), é avassalador e vai corroborar para que
se permita pensar uma conexao com o trabalho
fundamental de Diane Arbus (1923 - 1971) perce-
bendo naquele estado de coisas da cultura ame-
ricana dos anos 1960 - 1970, um ambiente pleno

'Entretanto, quando em 2013, numa grande retrospectiva de Andy Warhol na China, se proibe a exibi¢do de suas serigrafias de

Mao Tsé-Tung, pode-se concluir o contrario.



de sentidos relacionados com a desesperanca e
a morbidez, tdo caracteristicos desde entéo.

E o que se pode reconhecer com uma ma-
nifestacdo poética da fratura, do corte, numa
contiguidade com as tendéncias expressivas
que desde o Pds-Impressionismo até o Expres-
sionismo, com Vincent Van Gogh (1853 - 1890),
Edvard Munch (1867 - 1944), Emil Nolde (1876 -
1956) entre outros, permite perceber nas obras
visuais mais que apelos aformalidade, mais que
uma simples experiéncia visual ou fenomenolé-
gica, mas uma visao intima do mundo num ato
de atualizagdo cultural. Em outros campos da
arte, como a literatura e o cinema, autores como
George Orwell (1903 - 1950) com 1984 e a Re-
volugao dos bichos, Aldous Huxley (1894 - 1963)
com Admirdvel Mundo Novo, surgem como
agentes emblematicos deste temperamento da
contemporaneidade entendido como distopia.
Podemos incluir nesta lista Anthony Burguess
(1917 - 1993) com Laranja Mecanica - que na
sua versao cinematografica (1971) com Stanley
Kubrick (1928 - 1999), influenciara toda uma ge-
racdo. Também Ray Bradbury (1920 - 2012) com
Fahrenheit 451, adaptado para o cinema em
1966 por Francois Truffaut (1932 - 1984), Video-
drome (1983) filme de David Cronenberg (1943),
ou Terry Gilliam (1940) que em 1985 realizou
Brazil o filme numa clara alusdo a perda das in-
dividualidades numa sociedade totalitaria com
dominio dos sistemas de informacé&o.

Em todos estes trabalhos, e véarios outros
para citar, percebem-se as marcas de uma dis-
topia que emerge, estando influenciada por
uma critica tanto a sociedade capitalista quanto
ao desvario da alienagao de si. A distopia, como
uma crise do coletivo, ja esta de tal forma en-
tronizada no imaginario que, para além de uma
discussédo sobre a comunicagao e a alienagao
das massas corretamente pautada pela Escola
de Frankfurt a sombra do fascismo, surge tam-

bém agora no cenario contemporaneo como
uma metafora do cotidiano que se vive e pelo
qual se desiste de pensar.

As manifestacoes de revolta ou de protesto,
articuladas pelas redes sociais que se iniciaram
na América do Norte, depois no Oriente-Médio
e agora também no Brasil, apresentam um sen-
timento sobre algo que é necessario mudar e
mais que tudo, demonstram que existem aque-
les que precisam agir para movimentar uma
vida que parece murchar, ao sabor de um decla-
rado desassossego, algo que parece inevitavel.
Nesse ambiente, alguns agem com passividade,
outros com raiva. Os ingénuos e 0s propositivos
se misturam aos vandalos e a outras espécies,
em grupo, proclamando nas ruas contra a injus-
tica social. Nesse ponto, quando as metaforas e
as utopias civilizatorias parecem nao fazer sen-
tido, as ideias se encontram num emaranhado
de contradigdes sobre os projetos de futuro. A
prépria vinculagdo ao performativo visual que
estas manifestacdes carregam, corrobora para
se pensar que, neste caso, a vida imita a arte.
Numa sociedade midiatica é preciso compor
um dialogo que se estabeleca segundo uma
proxémica, segundo uma figuragdo articulada
para ser apresentada visualmente como perfor-
mance publica. Como disse Guy Debord,

Toda a vida das sociedades nas quais rei-
nam as modernas condi¢bes de producao
se apresenta como umaimensa acumulagao
de espetaculos. Tudo o que era vivido dire-
tamente tornou-se uma representacéo (De-

bord, 1997: 13).

Desse ponto de vista, as problematicas de
emancipacao das comunidades e 0s n6s dessas
combinagbes, situados na rede, configuram um
outro espago, ndo e apenas um cenario publico
representado pelo logradouro, mas também o
espago no ambiente virtual das redes em inter-
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comunicagao relacionando o ser num conjunto
no qual a comunicagdo mididtica se configura
num sistema tentacular, atuando para a legiti-
macao das ideologias a partir de identidades e
interesses combinados.

A midia profissional, as empresas de comu-
nicacdo talvez ndo tenham se dado conta de
que, com isso, ndo se apresentam como as Uni-
cas formas dessa legitimacdo das ideologias
contratantes, elas agora estdo entronizadas
no ambiente das redes virtuais e deixam de
estabelecer sua pedagogia predatéria passan-
do a compor uma mera figura de atestacdo
documentaria. A vida se tornou performética
tramando-se num cenério visual, mas isso ndo
resolve certos problemas de origem. Desde que
se propde a expressdo de suas necessidades
através de um sistema de representacdo, o ar-
tista, partindo de uma linhagem marcada pela
subjetividade e também por uma percepcéo cri-
ticadarealidade, permanece batendo-se contra
os empenhos superficiais e tecnicistas apregoa-
dos pelos interesses que deslocam o pertenci-
mento em favor da acumulagdo material como
um poder em si.

A ocorréncia desse espirito de resisténcia
ao individuo fechado em si que alimenta o de-
bate da arte contemporanea, duvidando de
conceitos como dom, génio ou intui¢ao lirica,
marca também a prépria nogdo de poténcia
criativa que se torna um sintoma emaranha-
do num conjunto de definicdes singulares que
movimentam a subjetividade dos individuos.
Problematizar o lugar que forma esse indivi-
duo, numa condicdo envolvida com um apren-
dizado das memorias que se possa acessar e,
a partir delas, em sua alteridade compor um
relacionamento com esse mesmo individuo é o
que singulariza a experiéncia. A destituicao da
nogdo de autor ndo implicou a sua verdadeira
desapari¢do, mas outras formas de se pensar

a autoria, ou parafraseando a nogao de Arthur
Danto sobre a arte, uma nocao de autor depois
da sua morte. Um autor depois do autor, consi-
derando-se também a prépria impossibilidade
de uma autoctonia em relacéo a isso.

O sujeito existe, mas ele é composto do outro
0 que, entretanto, ndo se pode compreender em
favor de uma estrutura que ndo o levara a sério,
mas o tera no calculo de seus interesses. Nao se
quer mais a “vaidade dos escolhidos”, mas ndo
se pode abolir a poténcia da vida que se alimen-
ta de mistérios ou de ficcdes que se pode com-
partilhar e reconhecer. Ultrapassando o concei-
to de linguagem como uma ordenacao possivel
dos modos de ser e de pensar, como alguns dos
nos que formam um sujeito, estamos diante da
pluralidade onde ndo existe um s6, mas ainda
assim, € o que perseguimos sendo o que SOMos.

Para além de uma mera categorizagdo espa-
¢o-temporal, pensando a emergéncia desse de-
bate por seu avesso representacional, o vazio, o
isolamento, as diversas flutuacdes da natureza
contemporanea desde aqui, passando pelo
Niilismo, vdo apontar para as crises de perten-
cimento social como um fenémeno que, nos
dias atuais, ndo nos permite chegar a um ter-
mo de resolucdo, quer seja sobre o projeto da
civilizagdo, quer seja sobre o projeto de eman-
cipagao dos sujeitos. Nesse sentido, percebe-se
a presenca de uma distopia, que nos acompa-
nha através das obras de artistas com tendén-
cias distopicas, onde se localiza um manifesto
reconhecimento sobre um estado de coisas
passiveis de serem compartilhadas em sua de-
sesperancga, na possibilidade de se constituir,
como um contra-argumento, uma narragao do
cotidiano em suas contradicdes criticas.

A distopia, como uma proposicdo artistica,
ndo se interpde como um eixo tematico, sua
condugdo conceitual ndo é independente de
suas estruturas formais assim como das so-



ciais, mas revela uma construcdo amplamente
complexa, situando-se entre a expressao em si
e 0 manifesto como algo que se pde para fora.
Aguém e além dos interesses econémicos de
uma cultura mercadolégica ou dos mais legiti-
mos objetivos pelo que se quer partilhar, consi-
dera-se essa expressdo poética como um dos
eixos mais representativos de um conceito de
civilizacdo a deriva, que se apresenta nas mais
diversas formas da arte, seja na literatura, no ci-
nema, na fotografia, na pintura, nas performan-
ces, na escultura, no desenho, na gravura, etc.
Enfim, é uma expressao que se apresenta desde
as erosdes de um projeto - ou mesmo da sua fal-
ta - coletivo concreto, quando os desequilibrios
da vida séo provocados pelo desvio ao consu-
mo como um fim em si mesmo, alimentando
uma desesperanca em relacao ao futuro.

As distopias atuam como previsdes som-
brias sobre qualquer coisa cujo futuro seja
catastrofico, desde o clima do planeta, ou das
constantes disputas religiosas e econémicas
que destroem o mundo. S&o fabulages que se
alimentam dos fatos sombrios que constituem
as mazelas do mundo, mas que ndo se apre-
sentam nas projecgoes futuras de uma cultura
que seria voltada para o bem-estar do hic et
nunc. Nesse ambiente complicado cresceram
e se desenvolveram artistas de uma linhagem
pos-romantica, cuja alcunha de artistas mar-
ginais, rebeldes, tragicos, niilistas, serviu para
afirmar a poténcia dessas sensibilidades indivi-
duais atuando numa frequéncia supostamente
negativa, em se considerando um projeto posi-
tivo de cultura que, desde a sociedade indus-
trial, financia para o prazer das elites e para a
idolatria dos aspirantes a elas, o sonho de con-
sumir o paraiso na terra.

Muitos artistas, como se sabe, estdo entre
os destoantes desse paradigma de mundo, ja
que estdo marcados pela desesperanca abissal

acerca de um futuro que, ao se aproximar, revela
catastrofes de toda ordem. Estes individuos ndo
pretenderam sepultar as contradicbes e desi-
gualdades desse mundo concreto, ao contrario,
fizeram disso uma questao para desafiar uma
ideologia consumista que seimpde, mas que ndo
consegue resolver suas contradigbes que pare-
cem permanentes: o que torna a utopia de uma
civilizagao igualitaria uma simulacdo com acento
alienante revestida de demagogia que néo perce-
be como viver pode ser um ato politico.

Consideragoes finais
Distantes destas manifestacdes da arte e de
suas distopias, quer seja pela inabilidade ou
pelo desconhecimento de sua causa, muitos
teoricos olharam para a arte a partir de seus
territérios especificos tendo-a como uma ilus-
tracdo de suas teorias, ndo reconhecendo a
experiéncia de si que a arte propde. Estes te-
oricos deixaram de perceber que a arte é um
lugar especifico, ndo uma manifestagdo corri-
queira que possa servista como a aplicacdo de
uma dada teoria, no sentido mais inadequado
do termo. Muitos se deixam levar por certos as-
pectos do significado que as obras carregam,
deixando de compreender que a arte envolve
seus corpos e aquilo que os anima, a partir da
vida a qual pertence, mas também constituin-
do uma vida propria para além dos signos e
de seus objetos, ainda que os contenha. Para
além de seus sentidos ou narrativas, a pre-
senca desses relacionamentos de formas com
conteudos proprios e contetidos com formas
proprias, ndo tém na distopia uma férmula ou
um canon a seguir, mas uma necessidade ex-
pressiva a qual ndo se consegue trair ou deixar,
porque é o0 que se sente e é preciso dizer.
Osvalores da cultura e a erudicdo do ambien-
te ocidental, nos ultimos séculos, construiram
espacgos de pertencimento e instituiram o proé-
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prio sentido da arte, assentando a figura do ar-
tista, primeiro como instrumento, depois como
génio criativo e finalmente como tal, conside-
rando a distincdo entre o homem e a natureza,
entre a beleza e a arte, como uma manifesta-
¢do construida pelo sentido humano e a bele-
za constituida pelo natural como uma medida
para o senso estético, e agora, como sujeito de
permutacdes entre a identidade e alteridade,
travando uma relacdo conflituosa entre os sis-
temas de mediagoes e as transposicdes de sua
natureza, buscando insistentemente o preen-
chimento de um vazio profundo que separa as
beiradas do espago para a concepgao das ca-
madas e dos simulacros.

Estes valores da estética, antes de parecerem
solidos, estédo arraigados numa esfera instituida
pela propria histéria em seus processos organi-
cos e conflituosos, manifestando-se amplamen-
te nesses personagens impetuosos que integram
as sociedades complexas, mas que se vistos em
sua particularidade sdo aqueles que detém a ca-

pacidade de atravessar paradigmas, de produzir
e renomear até mesmo a nocdo de arte.
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