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APRESENTACAO

ARevista Farol chega ao seu décimo quarto niUmero com um conjunto de dez propostas que cons-
troem um arco de possibilidades em torno das confusas e instigantes relagdes entre sujeitos e tra-
balhos de arte. Nesta edicao, reafirmamos nosso profundo interesse nos processos poéticos e nos
didlogos de naturezas multifacetadas que brotam das reali-zacdes contemporaneas.

A cada tijolo posto na edificagdo do(s) mundo(s) da arte atual, percebemos que tal mo-rada torna-
se mais fluida e com paredes menos acabadas. A quantidade de janelas e por-tas surgidas dos es-
forcos de analise e definicdes, que para muitos pode aparentar frus-trante, nos mostra que palavras
como especificidade e expansdo ndo sdo inconciliaveis e talvez sejam mesmo irmanadas.

Das muitas entradas e saidas que os autores aqui apresentam, observamos que, ao pen-sarmos e
discursarmos sobre trabalhos de arte, devemos exercitar a mesma delicadeza para com sua forma,
seus conceitos, seus processos, seus publicos e seus locais. Talvez sempre tenha sido assim neces-
sario.

O que perdemos e o que ganhamos com as transformagdes que nos seguem ou nos sur-preendem
0 empenho, a arglcia, a paciéncia e o abraco mais amplo a todas as formas de percepgéo e pen-
samento poderdo nos mostrar. Destas paginas, ressaltamos essas carac-teristicas e convidamos os

leitores a sublinhar aquelas que lhe sejam proprias.

Editores.
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LA RECEPTION DE LART A UERE DU POST-ART
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Que sont les valeurs de l'art devenues a l'ére
du post-art ? Peut-on envisager leur remplace-
ment définitif par des « valeurs du post-art » ?
Mais le mot post-art désigne, par son préfixe,
un moment apres l'art qui n’est pas encore ab-
solument émancipé de l'art. Lécart du post-art
vis-a-vis de l'art est son écart a partir de l'art. En
méme temps, si les valeurs du post-art sont en-
core les valeurs de l'art, c’est dans un contexte
idéologique ou la valeur de l'art en général est
désormais tenue pour désuéte, voire aliénante.
On ne peut croire ni a l'idée d’une substitution
radicale de valeurs qu’on trouve dans certains
discours, ni a 'idée contraire que cette substitu-
tion n'estqu’uneillusion du discours. Le passage
au post-art est réel, pour le meilleur et pour le
pire, comme fut l'art... En méme temps, il res-
te en devenir, inachevé, en souffrance, en sorte
que, dans la systémique de son dysfonctionne-
ment !, les valeurs de lart et celles du post-art
sont en constante tension, formant une sorte
d’«image dialectique », au sens de Benjamin.

Je m’intéresse ici aux valeurs artistiques,
non pas aux valeurs esthétiques, sachant que
des ceuvres censément inesthétiques peuvent
avoir autant de valeur artistique que des ceu-
vres censément esthétiques. L'art est une notion
complexe dont la définition comporte au moins
trois registres : l'artiste, I'ceuvre (ou ce qui en
tient lieu) et sa réception. On peut résumer ain-
si le systeme de référence des valeurs de lart :
l'artiste s'approprie un matériau auque il donne,
a travers l'objectivation de sa singularité, une
forme distinctive, peu ou prou innovante, et
destine plus ou moins immédiatement cet objet
ala présentation dans un cadre ad hoc ou sa sin-
gularité est susceptible de lui conférer un statut
d’exemplarité culturelle.

1. Dys-: en souffrance...

Cesvaleurs spécifiques de l'art se manifestent
par des objets assignables a une source indivi-
duelle, par la signature, par la différenciation
de lordinaire, par lintégration au patrimoine,
et surtout par la corrélation de ces différents
aspects. En particulier, la singularité qui mar-
que lceuvre en tant guelle est l'objet d’une
appropriation est, a l'autre bout du processus,
pour la réception, un signe de reconnaissance
qui motive l'inscription patrimoniale. Hannah
Arendt avance que l'ceuvre artistique est moins
caractérisée parsasingularité que par le fait que
son hostilité envers la culture lui vaut d’étre as-
similée par elle comme son expression la plus
haute 2. Néanmoins, cette ré-intégration para-
doxale serait inexplicable sans la reconnaissan-
ce possible d’'une métamorphose singularisante
dudonneé culturel.

Cette synthése des valeurs de lart constitue
une référence paradigmatique qui s'est formée
progressivement jusqu’au XIX¢ siecle ou elle sest
a peu prées stabilisée. Dans un cadre plus raffiné,
on trouverait maintes raisons de discerner des
paradigmes plus fins correspondant aux pério-
des successives — par exemple, le romantisme
et lavant-garde. Pour en rester au paradigme
synthétique, la question que je me pose est cel-
le de son éventuelle mutation depuis que s’est
ouverte la période dite du post-art.

Dans le contexte ou la hiérarchie fondée sur
le statut d’artiste dominait, un habitus lui-mé-
me dominant déterminait le créateur a occuper
la fonction de source individuelle du processus
artistique autant qu’a s'approprier le résultat a
laune de son individualité. Et cela concernait
aussi bien le processus de création dont le résul-
tat était marqué comme propriété de la source

2 La Crise de la culture (Between Past and Future, 1954), trad.
sous la dir. de Patrick Lévy, Paris, Gallimard, Coll. « Folio
essais», 1972, pp. 257-258.



que le processus de réception ou l'ceuvre était
identifiable comme signe de singularité. ’habi-
tus d’artiste s'épanouissait dans un contexte ou
le récepteur était lui-méme déterminé par cet
habitus. LUéchange entre les poles de la créa-
tion et de la réception dépendait d’un systeme
stable (historiquement stabilisé a partir du XIX®
siecle) suivant lequel 'attente du récepteur était
fondée sur lintériorisation de la singularité de
l'artiste manifestée dans son réle social comme
dans sa production d’ceuvres critiques (au sens
ou elles mettaient en crise la culture). Or, si ce
systéme est maintenant déstabilisé, ce n’est pas
qu’on se soit débarrassé radicalement de I’habi-
tus qui fondait la valeur générale de lart, c’est
plutét qu’on reste hanté par lui tandis qu'on le
refoule.

Un aspect essentiel du nouveau paradigme
constitutif du post-art réside dans trois carac-
téristiques saillantes attachées respectivement
aux trois composantes que sont 'ceuvre, lartiste
etle monde de lart. La premiére caractéristique
est lambiguité de l'ceuvre non pas seulement
dans son contenu (la polysémie), mais dans sa
forme et son conditionnement. La deuxieme,
labandon par l'artiste de sa posture dominante
vis-a-vis de son récepteur et, par voie de consé-
quence,deson pouvoirsur'ceuvre. La troisieme,
le recul progressif de la frontiere qui séparait le
monde de l'art du monde de la culture, marqué
aussi bien par la déclaration comme art de l'ob-
jet banal que par la contamination des ceuvres
par des représentations culturelles assimilées
pour ce gu’elles sont. Or, en reprenant plus fine-
ment, ces trois composants, on constate qu’en
parlant dambiguité de l'ceuvre on fait encore ré-
férence a l'ceuvre, qu’en évoquant l'abandon par
lartiste de sa position dominante on désigne
encore l'artiste et, qu’en évoquant le trouble du
monde de l'art, on suppose qu’il persiste.

W. J. T. Mitchell écrit

Le fait que certains spécialistes veuillent
ouvrir le domaine des images afin de consi-
dérer a la fois les images artistiques et non
-artistiques n’abolit pas nécessairement la
différence entre ces domaines. On pourrait
facilement arguer que, en fait, les limites en-
tre art et non-art deviennent claires quand
on regarde des deux cOtés de cette frontiere
sans cesse changeante et établit les transac-

tions et translations entre eux. *

Un constat de bon sens a cette proposition
pour corollaire : on ne peut dire que deux cho-
ses sont en train de se mélanger, sans d’abord
pouvoir les distinguer. Plus spécifiquement, cela
signifie que le destin du post-art, c’est 'impos-
sibilité de se définir lui-méme et la nécessité au
contraire de lorgner toujours du coté de l'art —
aussi rémanent que la tache de sang dans le ta-
pis —, de se mesurer a son critere, et d’ajouter a
saréférence, unrien de révérence. La croissance
de l'art contemporain est concomitante a la di-
ffusion touristique du Grand Art, loin de l'avoir
aboli.

Je reprends la phrase : pour pouvoir dire que
deux choses sont mélangées, il faut d’abord
pouvoir les distinguer, pour souligner que pou-
voir, outre la capacité, désigne une position
d’ou cette capacité est en mesure de s'exercer.
Non seulement le pouvoir en puissance, mais le
pouvoir que confere la puissance. Symptomati-
quement, si on met a part les naifs qui affirment
tout de go que lart est fini, les « spécialistes »
évoqués par Mitchell sont tous ceux qui ont le
pouvoir intellectuel, culturel et institutionnel de
regarder des deux cotés de la frontiere entre art
etnon-art:les artistes qui pratiquent la dissémi-

3 W. J. T. Mitchell, « Showing seeing : a critique of visual
culture », Journal of Visual Culture, 1, 2,2002, p. 173.
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nation de l'artistique dans le culturel, les esthe-
tes qui integrent cette dissémination dans leur
référentiel, les critiques qui en communiquent le
commentaire et les théoriciens qui sur-interpre-
tent cette situation. Penser que cette derniére
interprétation, parce quelle en appelle, par
exemple, a Nietzsche ou Heidegger, échappe au
jugement historique, c’est faire preuve d’une au-
tre forme de naiveté, l'intellectualisme. La thé-
orie la plus abstraite doit rendre des comptes
vis-a-vis des configurations historiques dont elle
parle censément, quand bien méme elle feint de
s’en abstraire.

Du point de vue historique, le non-art absolu
n’est pas plus pertinent que ne l'était l'art abso-
lu. Le non-art absolu risque fort de rejoindre l'art
absolu, comme, pour Hegel, l'étre pur rejoint le
néant. Le non-art est plutét un négatif relatif, en
tant qu’il est déja médiatisé par l'autre de l'art et
encore médiatisé par l'art qui n’est d’abord, lui
-méme, qu’un positif relatif, c’est-a-dire un po-
sitif travaillé en son sein par sa propre négation
— selon le concept adornien de 'Entkunstung *.
Or, ce n’est pas un processus purement logique,
purement théorique : l'art est travaillé par sa
négation sous la menace concrete de la Kunstin-
dustrie et parce que la Kunstindustrie limprégne,
le pénétre, le transforme, voire 'absorbe ®. Cette
Kunstindustrie est une positivité, qui, selon l'ar-
gument récurrent des commentateurs que le
processus enthousiasme, offrirait une réconci-
litation avec le réel, avec le social. Mais elle ne
réussit a le faire qu’en niant l'art, c’est-a-dire en
le vidant de son contenu propre, un contenu né-

4 Cf. Théorie esthétique (1970), trad. Marc Jimenez et Eliane
Kaufholtz, Paris, Klincksieck, Coll. « Esthétique », 1995.

5 Outre la Théorie esthétique, voir : Theodor W. Adorno, Max
Horkheimer, La Dialectique de la raison. Fragments philoso-
phiques (1944-47), trad. Eliane Kaufholz, Paris, Gallimard,
Coll. « Tel », 1974.

gatif précédemment tourné, selon Adorno, con-
tre le type d’aliénation qu’incarne maintenant,
sur le plan culturel, la Kunstindustrie.

lidée d’absorption, toutefois, semble aller
trop loin. De méme que la totale confusion de
l'art et du divertissement. Il n’y a aucun apaise-
ment dans la positivité pure. Ily a aussi du néga-
tif dans la Kunstindustrie, notamment quand elle
commerce avec lart : elle ne peut le faire sans
lui conserver un tant soit peu sa valeur spécifi-
que, et sans admettre en elle la négativité qui le
définit, y compris vis-a-vis d’elle-méme. Le kits-
ch quand il est promu au rang d’art n’est pas le
kitsch primaire et touristique, mais un kitsch cri-
tique qui associe aux représentations du kitsch
primaire ou a ses parodies, la distance du dou-
ble bind, ce dilemme tel que le récepteur recoit
a la fois un message et son contraire — ce qu’il
ne s'agit pas de trancher, mais d’accepter dans
son instabilité méme comme exemplification
d’une attitude esthétique sophistiquée. Avec le
homard versaillais de Jeff Koons cette situation
est multipliée par deux puisque le double bind
pese a la fois sur l'objet seul et sur son rapport
au contexte du chateau royal : lequel est le plus
kitsch des deux ?

Les valeurs du post- sont ainsi marquées par
l'indétermination de l'ére du post- que, non seu-
lement elles traduisent sur le plan axiologique,
mais encore dont elles sont imprégnées. Dol
leur dissémination qui, dans la version optimis-
te, ouvre surune multiplicité inventive et, dans la
version pessimiste, atteste que ces valeurs sont
affaiblies par la valeur de l'indétermination qui
les domine et qui pese sur chacun des registres
de l'axiologie spécifiquement artistique.

Clest, tout d’abord, l'intrusion dans la sphére
de l'art de ce qu’Harold Rosenberg appelle l'an-
xious object, depuis le readymade, un objet in-
quiétanten vertu de son ambiguité ontologique,



puisqu’il « persiste mais sans identité fixe » °.
Inquiétant peut vouloir dire qu’on est simple-
ment intrigué ou qu’on est angoissé '. Je préfere
parler d’'objet indécis, comme on parle d’une
victoire indécise pour qualifier le flux et le reflux
de deux armées en guerre, mais aussi au sens
ou « indécis » qualifie non seulement la chose,
mais lattitude du sujet devant la chose, lorsqu’il
a de la peine a trancher. Comme dit la locution
francaise, on se demande si c’est du lard ou du
cochon, parexemple au sujet de quelqu’un qui a
un humour particulier. Et cet exemple est d’au-
tant plus pertinent que l'indécision qui affecte
lobjet du post-art induit corrélativement a la
question ontologique — est-ce que cet objet
appartient a la catégorie de l'art en dépit de son
apparence ? —, une question cognitive — est-ce
que l'exposition de cet objet est une blague, une
supercherie, etc. ?

La premiere question, en effet, renvoie a la
conviction du récepteur quant a ’habitus qu’il a
intériorisé, s'agissant de savoir s’il y concordan-
ce ou discordance de l'objet indécis avec l'onto-
logie (les mondes possibles) admise par cet ha-
bitus. La seconde question appelle un jugement
objectif, cognitif, quant a la proposition qui est
soumise au récepteur de lever l'indécision qui
pese sur l'objet et de le retenir dans la catégorie
voulue. Le jugement peut confirmer ou infirmer
'habitus. Le post-art est une série ininterrom-
pue de provocations qui ont entrainé irrésitible-
ment la modification de I'habitus référentiel —
C’est [a le processus de dé-définition dont parle
Rosenberg. Paul Valéry expliquait a l'avance ce
processus lorsqu'’il avait noté que la valeur sta-
ble du Beau tendait a étre supplantée par des

6 The Anxious Object, Art Today and Its Audience, New York,
Collier Books, 1964-1966, p. 17.

7 J'en reste au premier sens qui évite la question psycho-
logique (elle est loin d’étre dénuée de pertinence, mais
m’éloignerait de mon sujet).

valeurs d’instabilité, des « valeurs de choc » ¢. Au
chocémotionnel du visiteur d’exposition, sajou-
te le choc de I'habitus mis en crise. Uindécision
qui entache l'objet force le récepteur a prendre
une décision, sur le moment, mais il est bien
clair que les décisions individuelles ne pesent
pas lourd en face de la décision collective qui,
dans le contexte du post-art, se forme au fil de
l'apparition croissante d’objets indécis dans les
lieux de présentation accrédités. Nos répulsions
spontanées seffacent inéluctablement sous la
vague de I'habilitation et de 'habituation cultu-
relles.

Toutefois, en corrélation étroite avec lobjet
indécis, le monde de l'art nous offre aujourd’hui
des dispositifs particuliers qui peuvent nous
rémunérer du sentiment d’étre emporté par la
vague, des dispositifs de participation, d’inte-
ractivité, de co-auteurité. Tandis que lindéci-
sion du premier contact appelle une décision in-
dividuelle ou suppose de se rallier a la décision
collective, la participation du récepteur a l'ceu-
vre signifie son implication dans le processus de
l'ceuvre — dans une ceuvre qui ne s'achéve que
par lui — et, par la, comme une sorte de compli-
cité avec elle, voire de compromission si les va-
leurs gu’elle propose sont contraires a un habi-
tus qu’on aurait auparavant prétendu défendre
«méme sous la torture »...

Il n’y a sans doute pas de meilleure fagon de
gagner quelqu’un a sa cause que de lattirer
dans son jeu — méme si n‘on aime pas tel ou
tel jeu, on aime bien jouer... Cette composante
ludique du post-art est tres importante en ce
qu’elle manifeste symptomatiquement ['em-
prise de la culture sur l'art, d’une culture ou le
jeu est devenu la principale thérapie des trau-

8 PaulValéry, « Léonard et les philosophes. Lettre a Léo
Ferrero », Variété Ill, Paris, Gallimard, 1936, pp. 150-151.
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matismes sociaux, en plus d’étre lucratif. Cest
ainsi que l'esthétisation chere a Benjamin peut
sappliquer a l'art comme il Sapplique aux jeux
collectifs ou la masse retrouve sa propre image
idéalisée. Lavaleurludique couvre ainsila valeur
critique de l'art. Létrangeté de l'objet jeté sur le
tapis vert du monde de lart est du méme coup
affaiblie. Le jeu pour le jeu est plus fort que l'art
pour lart.

Mais, en méme temps que s'opere cet affai-
blissement, une autre valeur supposée de l'art
est mise en crise : la singularité. Il reste, bien
entendu, le geste singulier de la proposition
inaugurale introduite dans le monde de lart.
Cest par exemple 'appropriation par tel artiste
du readymade. Duchamp disait que la peinture
est readymade parce qu’elle utilise des tubes
de peinture achetés. Mais ce n’est pas la méme
chose d’exposer un tube de peinture que de le
peindre. Ce qui disparait entre la peinture et le
readymade, cest l'appropriation par un travail
d’objectivation du subjectif, d’inscription de
signes de singularité dans l'objet fabriqué. Com-
me je lai suggéré, le contrat avec le récepteur,
dans le cas de l'art, entrainait la reconnaisance
de cette appropriation par l'ouvrage, de la sin-
gularité ainsi manifestée et de l'exemplarité de
son résultat. Ce contrat est rompu deés lors que,
non seulement "appropriation par 'ouvrage est
réduite a rien ou presque (au bricolage de l'ins-
tallation), mais encore le récepteur est sollicité a
entrer dans le jeu d’un partage d’appropriation.
Ily aen plus la possibilité de reprendre sans ces-
se le jeu, pour des récepteurs sans cesse nouve-
aux.

Laco-auteurité a des limites, certes. Le récep-
teur joue comme lauteur, sauf que ce dernier
reste linitiateur du jeu et son arbitre. Il Sopeére,
en outre, une dissociation entre auteur et artis-
te. Quelgu’un est reconnu socialement comme

artiste — d’autant que cette figure semble avoir
acquis des lettres de noblesse qu’elle n’avait pas
avant, jusqu’a considérer, comme certain so-
ciologue, que la figure de lartiste est devenu le
modele du travailleur post-moderne —, mais est
partiellement dépossédé de sa qualité d’auteur.
Laseulesituation claire est celle de l'art sur Inter-
net, lorsque 'auteur, masqué ou inconnu, reven-
dique un copyleft. Des lors qu'il se dévoilerait,
la duplicité de cette revendication apparaitrait
en plein jour. On ne peut manquer d’étre frappé,
aujourd’hui, par la multiplication exponentielle
du nombre d’artistes, de part le monde, dans
un contexte ou cette posture est censée étre en
régression, sinon méme en voie de disparition.
La dissémination de l'ceuvre, 'indétermination
quil'entache s'associe a la dénégation de l'artis-
te qui, lui-méme, semble refuser ['étiquette que
toute son activité demande pourtant.

Défendant l'idée qu'on ne peut apprécier les
valeurs du post-art sans en référer aux valeurs
de l'art, je me suis engagé sur une voie résolu-
ment négative. Il y a, de fait, quelque chose qui
ressemble au travail du négatif dans le statut du
post-art, et donc lespoir d’'une aufhebung, au
sens d’un supprimé-conservé stabilisé, comme
dans la tension des contraires de l'image dialec-
tique, mémessile processus est promis a de nou-
veaux rebonds. Au fil de la description détaillée
des valeurs, on semble étre plutét dans l'insta-
bilité d’'un moment indécis ou ce qui, dans la fi-
gure nouvellement apparue de ce que jadis on
appelal'art, le conservé, c’est-a-dire la teneur de
l'art, esten méme l'objet d’une dénégation. D’'ou
la figure du post-artiste dont la production de-
mande qu’on y reconnaisse l'art, mais qui affir-
me qu’il n’en fait pas ou qu’il n’est pas un artiste.

Or, quel que soit le processus considéré, sa
face négative ne peut exister sans une face posi-
tive. Le déni de lart ne fonctionne pas non seu-



lement sans la référence (négative) a lart, mais
encore sans une référence a un versant positif
qu’on découvre en élargissant de la sphere de
l'art a celle de la culture, au sens ol ce mot re-
couvre en plus des objets dits culturels (dont les
objets artistiques sont une sous-catégorie), l'en-
semble des pratiques et des contenus qui cons-
tituent les dimensions idéologiques, politiques
et philosophiques de la culture. Cela permet de
mesurer l'art a la culture en méme temps que la
culture al’art, un va-et-vient ot leurs différences
doivent apparaitre au lieu d’étre gommées.

Je vise la certaines théories sociologiques ou
« études culturelles » qui réduisent unilatérale-
ment l'art a la culture. Il est vrai que cela simpli-
fie agréablement le probleme. Il n’y aurait plus
de post-art, mais de la culture, du culturel... On
noie le probleme au lieu de la traiter. Notre défi
consiste plutét a confronter les valeurs de lart
avec celles de la culture, ce qui devient difficile
si on ne les distingue plus, de méme que si on
évite tout débat épistémologique en reléguant
lesthétique aux oubliettes. La proposition qui
me semble la plus pertinente a cet égard éma-
ne d’un travail dont on peut reconnaitre la per-
tinence aussi bien a légard de la culture qu’a
'égard de lart, a I'égard des études culturelles
qu’a légard de lesthétique. Il Sagit de celle
d’Edouard Glissant sur la créolisation °. Cette
proposition d’un insulaire, sans doute parce
que le lieu méme de 'ile lui confeére la puissan-
ce d’'une sorte de laboratoire, a la fois ethnique,
culturel et intellectuel, peut nous intéresser non
seulement dans son contenu propre (que je ne
ferai qu’évoquer), mais encore dans son implica-
tion extrinséque et surtout a 'égard du schéme
de pensée qu’elle nous offre. Glissant redonne
de la fiereté au monde créole en caractérisant

9 Introduction a une poétique du divers, Paris, Gallimard,
1996. Traité du Tout-Monde, Paris, Gallimard, 1997.

la créolité comme une anticipation et un mo-
déle possible du multiculturalisme planétaire.
Le méme processus de mélange, de métissage,
d’hybridation qui, ainsi, peut nous apparaitre
comme négatif en considération de la mondia-
lisation néo-libérale, devient positif en consi-
dération du processus culturel spécifiquement
insulaire.

Je me demande donc si lindétermination
qui pése sur l'ceuvre et l'artiste dans le contexte
du post-art ne peut pas non plus étre regardée
a laune de ce scheme de pensée positif. Il ne
S'agit pas d’en revenir au fantasme de la récon-
ciliation, de gommer toute négativité, mais de
mieux cadrer la dénégation de l'art, au sens freu-
dien de ce mécanisme de défense par lequel on
repousse ce qu’on révele. La dénégation affirme
un renoncement verbal a 'art autonome, en rai-
son de l'inertie du contexte multi-culturel, mais
le besoin de réactiver ce contexte dans le sens
de la créativité artistique demeure. Ce qui serait
en jeu dans le post-art, ce n’est pas seulement la
compromission ludique avec la Kunstindustrie,
mais le besoin, acté par certains individus, ob-
servé par d’autres, de prolonger les valeurs de
l'art, a commencer par la singularisation, dans
un contexte ou la culture est entrée dans une
processus de métissage, incluant l'art et, par la,
affectant son intégrité.

Il'y a une différence entre le métissage et la
créolisation, a suivre Glissant : le premier est
passif et la seconde active. Le métissage est
un pluralisme subi, contre lequel il N’y a rien a
faire, la créolisation un métissage actif, voulu, a
l'origine pour surmonter laliénation coloniale.
Glissant souligne aussi que la créolisation pro-
duit des configurations imprévisibles vis-a-vis
de ce que l'état de la culture postmoderne offre
a priori. Comme prolongement de la valeur de
l'art, la créolisation consisterait a transformer
le métissage a priori pour produire des mélan-
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ges improbables, et C’est dans cette maniere de
faire des mondes sur la base du monde donné
que la singularisation trouverait encore un lieu
d’exercice.

Lanalogie de la créolité et du multiculturalis-
me, certes, est réversible. A la version optimis-
te que représente la créolisation du monde, on
oppose une version pessimiste selon laquelle
c’est la multi-culturalisation qui rend possible la
créolisation ; celle-ci, loin de fonder celle-1a, ne
ferait que l'enjoliver et son « triomphe » se limi-
terait a une valeur purement symbolique. Mais
l'explication par le symbolique atteint sa limite
si elle néglige l'efficace méme du symbolique ;
s'il ressemble a une sorte de causalité paralléle
qui n'indemnise que le fantasme, il convient de
ne pas méconnaitre son effet dans la réalité, sur-
tout lorsqu’il s’agit d’'un rapport a la réalité qui
vise a y établir un monde paralléle, un monde
possible. autonomie de l'art réside dans cette
instauration — la encore, l'idée du mélange su-
ppose qu’on puisse distinguer ce dont il se nour-
rit. Lautonomie de lart résiste par la création
des mondes possibles, impreévisibles, improba-
bles, comme le fait a sa maniere le réve, mais
sans réaliser les mondes dans la réalité.

Lautonomie d’instauration reste l'instrument
principal de la singularisation artistique, de l'af-
firmation continuée de la posture d’artiste. On
n'est pas artiste parce qu'on fait une ceuvre ;
on fait une ceuvre parce qu'on est artiste, parce
quon éprouve le besoin d’extérioriser artisti-
quement sa singularité. Lart est un besoin onto-
logique avant d’étre un besoin social. La raison
de la persistance de la valeur de l'art réside dans
le fait que des individus éprouvent toujours le
besoin d’introduire dans le monde la différence
imprévisible d’'une représentation singularisée
dumonde, ce que l'idée de créolisation, de créa-
tivité créolisée, permet d’envisager encore dans
le contexte de dissémination ou navigue le pos-

t-art.



A PERDA DA CONTEMPLACAO SERENA E A PERCEPCAQ
COLABORATIVA NUM PISCAR DE OLHOS

THE LOSS OF SERENE CONTEMPLATION AND COLLABORATIVE
PERCEPTION, AT AGLANCE

Alexandre Emerick Neves
PPGA-UFES

A partir dos modos de figurar o corpo, procuro discutir a nogdo de presenca na experiéncia artisti-
ca como algo indissociavel da ideia de colaboragdo. Com a proposicdo de uma discussdo ampliada
sobre a presenca colaborativa do espectador, busco certa aproximacao do pensamento fenomeno-
l6gico com os comentarios de Didi-Huberman sobre o caracteristico anacronismo no pensamento
de Aby Warburg. Para esquivar-me da concentragdo nas especificidades de certas propostas con-
temporaneas, submeto ainclinagao do corpo em figurar-se a um olhar histérico mais amplo, desde a
figuracdo classica a apreensao da presenca do espectador como corpo figurado em obra.
Palavras-chave: Corpo, presenca, contemplagéo, colaboragao.

From ways to represent the body, | seek to discuss the idea of presence in artistic experience as some-
thing inseparable from the idea of collaboration. With the proposition of a broader discussion about the
collaborative presence of the viewer, | pursue some closeness of phenomenological thinking through Didi
-Huberman comments on the anachronism at Aby Warburg’s thinking. To skip from the concentration on
specificities of certain contemporary proposals, | submit the body’s representation to a broader historical
look, from the classical representation to the seizure of the viewer’s presence as body figured in work.
Keywords: Body, presence, contemplation, collaboration
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As inquietacdes advindas das experiéncias
em minhas aulas de arte contemporanea, so-
bretudo as discussdes suscitadas pelos tépi-
cos relativos as propostas colaborativas, me
induziram a buscar uma reflexdo que demande
certo anacronismo ao considerar a colaboragao
como um elemento constitutivo da experiéncia
artistica.

Sem a pretensdo de inaugurar qualquer con-
ceituagdo, mas com o cuidado também de nao
restringir o debate, com esse trabalho minha
intengdo nao é outra sendo a de apresentar, de
um modo sucinto, como a ideia de colaborati-
vidade na experiéncia artistica permeia minhas
pesquisas referentes a temporalidade entre
corpos, caminhos e lugares, principalmente em
relacdo a nocdo de presenca na experiéncia
artistica. Desse modo, entendo como colabo-
rativa ndo somente a disposi¢ao do corpo em
dar e receber algo em sentido literal; estender
amao, tocar e manipular objetos, andar e pene-
trar ambientes. Tentarei demonstrar como dis-
cussdo ampliada sobre a presenca colaborativa
do espectador, para além das especificidades
de certas propostas em arte contemporanea,
parte da premissa da irredutibilidade da experi-
éncia artistica, pois admite aprioristicamente a
espectacao como algoindissociavel daideagéo,
execucdo e apresentacdo da obra de arte.

Assim, esta modesta reflexdo parte do aspec-
to sereno do ato contemplativo para conduzir-
nos a premissa colaborativa da percepgéo, que
incide na inclinagdo do corpo em figurar-se.
Tomado de uma profunda consciéncia da pre-
senca, ver e ser visto sdo tidos como exercicios
de afecgdo mutua. Imerso na intensa atmosfera
entre exposicao e espectacao, o corpo mostra-
seincansavel na busca de elaborar figuras de si.

Senti a necessidade de partir do entendimen-
to de que perceber tem intima aproximacdo
com o agir. A percepgéo, basicamente, entre-

meia as possibilidades de nossa agdo sobre os
outros e as coisas ou dos outros e das coisas
sobre nés. O pensamento fenomenoldgico intui
a percepgao como algo essencialmente orienta-
do para a agéo, isso por que “a percepgdo nao é
apenas um enquadramento”,! o que corrobora
a ideia arganiana de arte como “uma modali-
dade historica do agir humano”.? Dessa relagdo
entre perceber e agir podemos rever algumas
argumentagdes acerca da apreensdo da obra
de arte, como a imposicao de uma teatralidade
comentada por Michael Fried, acerca dos obje-
tos minimalistas.® Neste caso, ainda que o dado
participativo ndo seja alcancado pela agdo ma-
nipuladora direta do espectador sobre a obra,
a percepgao do objeto leva o observador a mo-
ver-se, e sua agdo gera novos modos de apre-
ensdo do objeto em relagdo ao espaco que os
liga. Aimagem do objeto é algada a consciéncia
na duragdo da percepcdo depurada em agdo e
reacdo. E mesmo na pintura, a indissociavel re-
lagéo entre perceber e agir pode ser ressaltada,
desde a feitura até a recepcdo da obra de arte,
como nas imagens do monte Saint Victoire, ela-
boradas por Cézanne, nas quais o potencial ati-
vista da percepcéo é revelador da amplitude do
processo artistico. Assim, a genialidade da Duvi-
da de Cézanne® advém de um entendimento am-
pliado do que é o processo artistico, da ideagao
e daexecugdo daobra alinhada ao pensamento
receptivo. Dessas imagens despontam tanto o
dominio dos recursos pictéricos quanto o ato
de rodear o monte e suas motivagoes.

Na apreensado de uma obra de arte, a tomada
de consciéncia da presenca é fundamental para

1 Roberto Machado, Deleuze, a arte e a filosofia, p. 257.

2 Giulio Carlo Argan, Arte moderna, p. 509.

3 Michael Fried, Arte e objetidade, in: Arte & Ensaios n° 9,
passim.

4 Maurice Merleau-Ponty, A duvida de Cézanne, passim, in:
Id., O olho e o espirito. Sao Paulo: Cosac Naify, 2004.



que o espectador se veja como parte de uma

experiéncia potencialmente ativa. Por jamais
ser passiva, a percepcao ressalta a ideia de que
participar é antes de tudo saber estar presente,
e saber sua presenca como disponibilidade de
colaboragao aquilo que se presencia e, conse-
quentemente, de ser presenciado.

Tratar a ideia de presenca é um exercicio in-
dissociavel da problematizagdo dos planos de
presentificacdo do corpo. Torna-se indispensa-
vel, portanto, um breve levantamento e questio-
namento de como o campo da arte tem tratado
este tema, desde as especificidades dos planos
de figuracao artistica ao plano de espectacéo.

Ainfluéncia de boa parte da critica do século
XX corrobora para a manutengao de uma quase
hegemonia de um tipo de olhar que se construiu

junto a prépria edificacdo da Historia da Arte: o
olhar pictérico. Sem exagerar muito, posso dizer
que é quase como uma Histdria do Olhar Pictori-
co que se instaurou.

Rever a repercussdo do discurso formalista,
ainda que de modo ligeiro, parece proveitoso
neste ponto, e nao se trata de alguma “chan-
tagem antiformalista™ impulsionada por certa
“indiscriminada fascinacgéo (...) por Lacan, Der-
rida, Foucault, Barthes, Kristeva, Baudrillard,
Lyotard, Deleuze, certamente estou esquecen-
do alguns, todos autores confundidos e etique-
tados sob um sé rotulo “Theory™ 5 O que de fato
proponho é que, se “a tarefa do atual historia-

5Yve Alain-Bois, Viva o formalismo (bis), in: Gléria Ferreira e
Cecilia Cotrim, Clement Greenberg e o debate critico, p. 246.
61dem, p. 245.

Simoni Martini, A
anunciagdo, de

1333
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dor de arte: resisténcia as diversas forcas de
chantagem intelectual” permanece vélida em
alguma medida, ndo se deve ceder a chantagem
alguma, mesmo a “ladainha essencialista e ora-
cular”® de uma parcela da critica formalista ba-
seada na dependéncia de Clement Greenberg,
ao que chamarei apenas de purista.

Acontece que, mesmo com sua profunda di-
mensao corporea, temporal e espiritual, preten-
de-se que a presenca do espectador seja absor-
vida no envolvente e complexo jogo formalista
de unidade e coeréncia interna da forma artis-
tica, que desponta em sacrificio de um senti-
do pleno de presentidade na sugestdo de uma
serenidade contemplativa. Ao diagnosticar boa
parte da escultura modernista como uma espé-
cie de pintura no espaco, sobretudo a abstrata,
a critica formalista purista dilata a preeminén-

Edouard Manet,
Le Chemin de fer,
1872-1873.
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cia histoérica do olhar pictérico que se desdobra
desde pelo menos o Renascimento.’ Ainda que
refute a figuracdo dos movimentos do corpo, tal
estética formalista ratifica a diferenciacdo dos
planos e opde ao plano da espectagao a especi-
ficidade do plano de acontecimentos plasticos:

Enquanto os grandes mestres criaram uma
ilusdo de espaco em profundidade em que
poderiamos nos imaginar caminhando, a ilu-
sdo criada por um pintor modernista permite
apenas o deslocamento do olhar; sé é possi-
vel percorré-la, literalmente ou virtualmente,

com os olhos .t

Assim, a énfase dada ao retiniano na per-
cepcdo manifesta-se como o rebaixamento da
tatibilidade que lhe é propria. Mesmo frente as



mais puristas formulagoes artisticas e tedricas
do modernismo, a apreensao retiniana deve ser
tomada como um dos elementos constitutivos
do olhar, que é aqui pensado como uma experi-
éncia advinda da presenca, particularmente no
sentido de rejeitar a ideia de um sujeito desinte-
ressado. Nao se trata, portanto, da ocupagdo de
um determinado ponto no espago, mas de um
corpo que sabe construir uma habitacdo no es-
pago ao sugerir possibilidades de movimentos,
pOis, “NOSSOS COrpos Nao estao No espago como
as coisas; eles habitam ou assombram o espa-
¢o”.M Visto dessa forma, o corpo que habita o
lugar é, mais que seguidor, propositor de cami-
nhos e roteiros. Sua presenca inaugura, recebe,
rejeita, adota ou assevera relagdes que “sdo
caminhos diferentes para o estimulo externo de
testar, solicitar e variar nosso dominio sobre o
mundo”. ?

Cabe lembrar, também, que Rosalind Krauss
levanta as caracteristicas de um “espago pic-
torizado™ nas esculturas de Anthony Caro, so-
bretudo em relagdo a presenca e ao posiciona-
mento do espectador. A analise da obra Coche,
de 1966, me parece bastante proveitosa neste
ponto, pois a linha é carregada de um gesto de
ligacdo que entremeia as relagdes entre os gru-
pos de planos plasticos, com o acréscimo da
transparéncia resultante da trama dos planos
em grades que funcionam como hachuras,*
caracteristicas que instituem uma vista estabe-
lecedora de uma distancia especifica, do modo
“como existe um abismo entre o espaco do ob-
servador e o espago de uma pintura”,*® o que

11 Maurice Merleau-Ponty, Um inédit de Merleau-Ponty, in:
Revue de Métaphysique et de Morale, n°4, pp. 401-409, apud
Christine Poggi, Seguindo Acconci/visdo direcionada, in Arte
& Ensaios n° 16, pp. 161.

12 Idem.

13 Rosalind Krauss, Caminhos da escultura moderna, p. 228.
14 Idem, p. 231.

15 Ibid., p. 228.

ratifica que o espaco do acontecimento artis-
tico ndo se deixa ocupar pelo espectador, que
somente pode contempla-lo por um modesto
movimento ascendente ao erguer a cabeca de
seu proprio lugar.

Ainda que implique numa citacdo um pouco
extensa, e sem pretender um atalho para uma
histéria social da arte, para exemplificar alguns
esforgos para transpor tal abismo, parece perti-
nente trazer a distinta analise de T. J. Clark so-
bre uma obra de Manet que encerra a visao do
autor acerca da inscricdo do tempo na pintura
do cotidiano:

O vapor e a fumaca no patio ferroviario, por
exemplo, em Le Chemin de Fer, de Manet,
pairam no ar por alguns segundos antes de
evaporar. Para a garotinha que observa, o
tempo permanece imoével. A mulher que le-
vanta os olhos para o espectador marca com
o dedo o ponto de leitura em que parou, es-
perando 0 momento passar: nossa atengao
¢é banal e efémera (somos o transeunte mas-
culino que a arranca da identidade de go-
vernanta e dama de companhia por um ins-
tante, mas s durante o tempo que ela leva
para nos encarar de modo desconcertante),
e logo sentimos que na verdade a mulher
estd em outro lugar, em meio ao devaneio do
romance que esta lendo. Quadros sao inter-
cepgdes: em um segundo, o ar vai clarear e
a leitora vai encontrar de novo seu lugar no
livro. (Ou seus lugares, para ser mais preciso:
ela parece ir para frente e para traz na histo-
ria, com o indicador e o polegar marcando
duas paginas diferentes). E, no entanto, o
livro em si, as paginas, as linhas impressas,
a capa com orelhas nas bordas; o caozinho,
a pulseira, o leque fechado; a fita de cabelo
da garotinha, o reflexo no chapéu de palha
da governanta, sdo todos concretos e per-
manentes - permanentes no simples fato de
estar diante dos olhos - como sé a pintura a

o6leo pode fazer.®

16 TJ Clark, A pintura da vida moderna, p. 19-20.
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O comentario de T. J. Clark mostra como ¢ a
personagem no quadro de Manet quem nos de-
nuncia a presenca como passantes, como um
caminhante que lhe distrai por alguns instantes.
Ainda que na historica posicao de observador
seja invocada a tradicional ideia de uma pos-
tura contemplativa passiva, a imagem gera em
nossa consciéncia o sentido de presenca na
identidade de um caminhante urbano. Somos
nos, espectadores, ainda que imobilizados pelo
modo desconcertante como somos encarados,
0s passantes que induzem a personagem a ele-
var a cabeca e fixar o olhar para fora do quadro.

Parece pertinente, com uma flutuagao ana-
cronica a mais, trazer aimagem dos corpos figu-
rados no retabulo de Simoni Martini, A anuncia-
¢do, de 1333. Basta reparar que um movimento
semelhante ao executado pela personagem de
Manet é suscitado na mulher do painel central
pintado em témpera sobre madeira para o altar
da Catedral de Siena, e que tal movimento tam-
bém é motivado pela aparigdo repentina de um
corpo. Até aquele momento, ela também estava
serenamente sentada e igualmente entretida
em sua leitura, tanto que repete outro gesto da
mulher urbana da era industrial: intuitivamente
marca com os dedos o ponto de interrupcédo
da leitura do livro que tem em mé&os. Mas no
caso da pintura italiana do século X1V, a figura
da Virgem sofre uma intensa torgdo ao elevar a
cabeca, pois seu olhar se dirige para o seu lado
direito, nointeriordo seu plano, lugar proprio de
figuracao da aparigéo e corporificagédo do anjo,
o plano artistico pictérico.

Com o exercicio de cruzamento de olhares -
hoje j& muito bem comentado, sobretudo por
Michel Foucault, em Las meninas' - Warburg

17 Michel Foucault, Las meninas, in: Id., As palavras e as
coisas: uma arqueologia das ciéncias humanas, pp. 3-21.

questionou se “ja ndo se pergunta “o que sig-

wn

nifica essa expressao?”, mas “"qual é a vonta-
de exercida?”.'® Sem a pretensdo de estender
o comentario sobre o conceito warburgueano
de Pathosformel - tdo bem conduzido por Didi
-Huberman e Philippe-Alain Michaud -, me con-
centro na possibilidade de aproximagcdo com
a fenomenologia para pensar contiguamente
o plano da expectacdo. Ao admitirmos que ha
uma causa externa para o comportamento das
figuras de Martini, no sentido como Warburg
enuncia que as figuras “se movem num plano
paralelo ao espectador”,'® deve-se admitir, tam-
bém, que a disposicao das figuras de Manet, ain-
da que se movam estritamente em seu plano,
estd para além do plano de figuragao artistica.
Assim como a jovem de Martini é despertada
por uma aparicdo, a menina de Manet olha para
o interior do seu plano entretida com a chega-
da espetaculosa da modernidade, de tal modo
que se mantém indiferente a nossa presenca.
Porém, mais que a intuicdo da presenca advin-
da pelo movimento da figura que “da as costas
ao espectador”.?’ a presenca tida como conver-
géncia dos planos é dada particularmente pelo
movimento da mulher que, por um momento
de displicéncia em relacéo a menina que esta a
seus cuidados e a despeito da estrondosa vida
moderna ao seu redor, dirige seu olhar expres-
samente para fora do quadro onde se encontra
a causa de seu movimento, uma causa externa
a figura e também ao plano de figuragéo. Esse
breve levantamento auxilia a discutir como a
figuracdo dos movimentos do corpo é revelado-
ra, acima de tudo, da forca que o move, pois o

18 Aby Warburg, apud Philippe-Alain Michaud, Aby Warburg
e aimagem em movimento, p. 87.

19 Idem.

20 Ha um conhecido precedente histoérico deste gesto no
afresco de Giotto A lamentagdo de Cristo, na Cappella degli
Strovegni, em Padua.



corpo, da figura ou do espectador, parece saber
que é um ser moével, movido e movente.

Por forca da consolidagdo do olhar pictori-
co, autores como Carl Einstein e Daniel-Henry
Kahnweiler chegaram a classificar a tradicional
escultura cristd como “a pintura que ndo ousava
dizer seu nome”.?* Com base na teoria de Adolf
von Hildebrand, esses autores admitiam que “o
frontalismo e o pictorialismo eram aberragcdes
resultantes do medo do espago, do medo de ver
o objeto escultural se perder no mundo dos ob-
jetos, do medo de ver os limites da arte ficarem
indefinidos a medida que o espaco real invadia
0 espagoimaginario da arte”.”? Mas é interessan-
te notar como de fato ocorreu uma contribuicdo
significativa da escultura do século XX para que
esse medo fosse superado, a ponto da situagao
ser praticamente invertida e chegar-se a uma
ampla disseminagdo da convergéncia dos pla-
nos, como sup6e o diagnostico de Hal Foster
- para quem Heélio Oiticica e Lygia Clark seriam
proeminentes antecessores - sobre a quantida-
de de propostas de performances e instalagdes
interativas nas Ultimas décadas. Ao referir-se a
obra de Rirkrit Tiravanija, Foster desconfia de
certa exploragdo da perplexidade do especta-
dor e, mais que isso, o critico americano suge-
re que uma possibilidade de “resultado desta
forma de trabalhar é uma ‘promiscuidade das
colaboragoes™.®

Sem perder de vista o alerta de Foster, sobre-
tudo quando tratarmos diretamente de uma
performance instalativa, mais adiante, e talvez
por conta dele, procuro ressaltar que a franca
proximidade dos planos, talvez indistincao,
desponta na justa medida em que sobressai
0 aspecto colaborativo da percepgdo. Conse-

21 Yve Alain-Bois, A pintura como modelo, p. 94.

22 1dem.

23 Hal Foster, Chat rooms, in: Claire Bishop, Participation,
p. 191.

quentemente, devo avaliar como a ativacéo e
o adensamento dos modos de percepgédo po-
dem ser associados ao pensamento artistico
envolvido em boa parte da producdo esculté-
rica contemporanea. Richard Serra declarou
estar interessado em “como evoluiu 0 modo de
percepcao da obra™ e argumentou que “elas
ndo existem para ser vistas como objetos pre-
ciosos, mas para ser experienciadas de modos
diferentes”.* Em obras como Intersection Il, de
1992, o espectador é o caminhante, e ndo se
trata de mover-se em torno de uma escultura
de modo tradicional, pois a obra nado é apenas
algo tridimensional, um objeto no espago para
ser visto em suas relagdes internas em diferen-
tes angulos, nem é o espaco dado a contempla-
¢do, mas este se impde como um campo a ser
percorrido, um complexo de coisas e espagos,
um emaranhado de forgas que cinge as coisas
e o espectador e no espago, uma obra dada por
esse complexo de relagdes na duragdo do pro-
cesso perceptivo.

Entretanto, devo afastar o risco de parecer
displicente com as recorréncias da ideia pic-
torialista da escultura. Ao demonstrar nao ser
este um pensamento isolado, Charles Harisson
e Paul Wood discutem uma nova escultura te-
orizada por Greenberg como “a nova arte de
desenhar no espago”,?® cujas origens seriam
pictoricas e estariam associadas as experién-
cias com a colagem e a construgdo. Mas o que
procuro enfatizar com este ligeiro comparativo
entre itinerarios é como a experiéncia com o
tempo nos percursos evocados por obras como
Intersection /- caminhar através dos corredores,
para dentro e para fora da estrutura escultéri-
ca - implica em esquadrinhar, na e com a obra

24 David Sylvester, Sobre arte moderna, p. 592.

251dem.

26 Paul Wood, Modernismo em disputa: a arte desde os anos
quarenta, p. 179.
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de arte, 0 espaco-tempo do mundo, excursionar
por caminhos estabelecidos pela obra, e para
além dela.

Propostas como as de Serra, fazem pensar
como as fronteiras entre os planos tornam-se
bastante sutis na arte contemporanea, ou mes-
mo dissolvidas. A passagem da unidade estrutu-
ral dasesculturas para a relagéo espago-tempo-
raldolugar nasinstalacdes, do ponto devistado
espectador, ndo se da por uma evolugéo linear,
mas por uma rede de proje¢des em idas e vol-
tas. David Sylvester destaca na obra de Serra a
2! resposta

»

“essencial experiéncia de caminhar
a relagdo com uma obra que apresenta um es-
pago que “ndo é um espago contemplado, mas
um espaco percorrido”.? Trata-se de uma cami-
nhada envolvente, na qual “o efeito da obra tem
a ver com gerar uma sucessao de experiéncias
desdobrando-se no tempo”.* De igual modo,
para lole de Freitas, um elemento intimamente

27 David Sylvester, Sobre arte moderna, p. 444.
28 Idem.
29 Ibid.
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inscrito em sua obra “é o gesto cotidiano do ca-

minhar, mas num lugar construido, que propde
outros desafios para nossa nocao de equilibrio
e prumo”.*® Ao entrecruzar as falas de teoricos e
artistas, trago a tona os desdobramentos advin-
dos das experiéncias com obras situadas nessa
regido fronteirica entre escultura e instalacéo,
assim como seus desenvolvimentos na cons-
ciéncia do espectador através da caminhada,
invocada pela imbricagcdo do espago da obra
com o espago da arquitetura, o que salienta que
aobra éesse lugar construido, talvez reconstru-
ido. Trata-se, portanto, de uma forma de habitar
esse lugar construido pela arte.*

Sem titulo, instalagcdo de lole de Freitas na
Documenta 12, de 2007, € um convite a um es-
tado de habitacéo. A obra ndo ¢ algo que esta

30 lole de Freitas, in: Ana Cavalcanti (org.), A desconstrugdo
dessas “certezas” entrevista com lole de Freitas, Arte & Ensaios
ne15,p.8.

31 Heidegger investiga o que significa habitar e construir no
ambito do pertencimento em Construir, habitar, pensar, in:
Ensaios e conferéncias, pp. 125-141.



pousado diretamente em algum ponto no es-
paco da galeria, mas impde-se livremente pelo
espago-tempo do lugar em adesdo ao espago
arquiteténico partilhado pelo publico, e para
além dele. Placas transparentes tomam formas
geométricas que se curvam e cortam o espago,
associadas a tubos metalicos que riscam o ar. As
linhas e os planos caminham pelo espaco, cons-
truem-se mutuamente, perpassam as paredes
internas das galerias e evoluem pelo exterior do
prédio. O aspecto grafico das linhas e planos pa-
rece invertido, com linhas acentuadas e planos
suaves. Obras como estas, demonstram como
as caracteristicas dos materiais empregados
sdo altamente relevantes. Ao comentar a obra
de Waltércio Caldas, Paulo Venancio ressalta
como 0 a¢o é um material “rigido, mas ainda
assim flexivel, anodino, uniforme e ao mesmo
tempo capaz de sutilezas em seu reflexo, sem
nenhum peso visual é provavelmente o metal
mais aéreo, perfeito para estar suspenso: linha
cortante que desenha no espaco”.® E interes-
sante notar que, nesta descricdo, a ideia de de-
senhar no espago néo implica em estabelecer a
distingdo dos planos, e sim o contrério, sugere a
liberdade da escultura em trabalhar com o pla-
no antes resguardado ao espectador. O que an-
tes suscitava medo, agora assume a dimensao
de uma busca deliberada.

Na obra de lole, a densidade e polidez dos tu-
bos de aco inox garantem a fluidez das linhas,
enquanto a transparéncia e leveza das placas de
policarbonato implicam na sutileza das formas.
Ndo ha a ideia de uma superficie pictérica ou
de frontalidade que possa capturar a evolugao
dos arranjos, pois a tor¢do dos planos e linhas
- linhas tracejantes e planos esvoagantes - as-
sume uma desenvoltura que flui pelo espaco

32 Paulo Venancio Filho, Ainda mais do que antes, in: Horizon-
tes, catalogo da exposicdo de Waltércio Caldas, Fundagao
Caloustre Gulbenkian, p. 34. Lisboa, 2009.

para aquilo que a arquitetura estabeleceu como
exterior, mas que, para a artista, prolonga-se
como espago do mundo, e agora também da
obra. Nao h& distingdo entre o espaco da obra e
do espectador, da galeria ou da cidade, nossos
caminhos se cruzam e entrecruzam sem distin-
¢do de planos.

Ao lembrar de uma fala de Goethe sobre a
possibilidade de uma postura ativa do obser-
vador diante do grupo escultérico do Laocoon-
te, Philippe Alain-Michaud®* nos reconduz a um
precedente historico. Isso porque o filosofo ale-
mao propde a adesdo aumtipo de visdo que, de
certa forma, se opde ao sentido de serenidade
contemplativa, expresso na célebre analise de
Winkelmann sobre esta obra. Goethe comeca
seu argumento ao propor um posicionamento
evocativo de uma frontalidade e uma estaticida-
de ainda condizentes com a postura solicitada
pelo condicionamento histérico em relacéo a
recepgdo da obrade arte. Mas, logo em seguida,
desafia o espectadoraumaacgdo especifica, ain-
da que sutil, pois sugere que, ap6s a permanén-
cia diante do conjunto escultérico a uma certa
distancia e com os olhos fechados, ao abrirmos
os olhos apenas por um instante, teremos a im-
pressao de ver todo o conjunto em movimento.
Este embate historico é ainda mais decorrente
do que suspeitamos, pois o pensamento de
Winkelmann, ao qual Goethe se opde, é basea-
do na opinido de Platdo de que “a tranquilidade
€ a situacao mais conveniente a beleza” **

A apreciacdo que Didi-Huberman faz da mes-
ma analise de Goethe sobre o Laocoonte revela
ainda que, ao contrario de um icondgrafo, o fi-
l6sofo alemao do século XVIII estaria “contem-

33 Philippe Alain-Michaud, Aby Warburg e a imagem em
movimento, p. 89.

34 Winckelmann, Reflexdes sobre a arte antiga, apud Georges
Didi-Huberman, Aimagem sobrevivente, p. 22.



plando o préprio olhar”.* Isso acontece justa-
mente “quando o olhar compde a forma com o
tempo”.* Este particular interesse na proposta
de Goethe se justifica porque foi justamente a
partir destes argumentos que Warburg investi-
gou a atribuicdo do movimento, em Especta-
dor e movimento e em seguida em Movimento
e espectador, e chegou “a propor que, por um
exercicio particular de atencédo, o espectador
podia substituir a causa externa que imprimia
movimento as figuras”.>” Warburg identificou tal
possibilidade como a “perda da contemplacédo
serena”.*

A permissédo a certa “alucinagdo discreta e
controlada a que se entrega o historiador da ar-
te”* me conduz, por um significativo traspassa-
mento historico, a experiéncia Blinks, de Vito Ac-
conci. Essa obra, de 1969, é aqui tomada como
um descendente ilegitimo, pois a proposta do
artista contemporaneo sugere uma inversao
a intuicao do filésofo do século XVIII, como se
nota em suas recomendagoes:

Segurando uma camera, visando ao longe
de mim e pronta a disparar, enquanto cami-
nho em uma linha continua por uma rua da

cidade.

Tento ndo piscar.

Cada vez que eu piscar: tiro uma foto.*

Impactado com o pensamento de Merle-
au-Ponty - como boa parte de sua geragdo - o
artista italiano afirma que “o corpo esta em
muitos lugares ao mesmo tempo, fazendo sinais

35 Georges Didi-Huberman, Aimagem sobrevivente, p. 181.
36 Idem.

37 Philippe Alain-Michaud, Aby Warburg e a imagem em
movimento, p. 87.

38 Aby Warburg apud Philippe Alain-Michaud, Aby Warburg e
aimagem em movimento, p. 88.

39 Idem.

40 <http://aleph-arts.org/art/Isa/lsa39/eng/1969.htm>

e deixando marcas, pela forma como nossos
sentidos se relacionam com as coisas em volta.
E como uma presenca, mas uma presenca fan-
tasmatica”." Com esta intuicdo da presenca, Ac-
conci leva adiante seu projeto e, apos caminhar
pelas ruas da cidade e registrar os “momentos
cegos”, compartilha tal intuicdo com o especta-
dor a partir de um dossié exposto como deriva-
¢ao.

Incapazes de vasculhar o arquivo de imagens,
sedimentado na mente do artista, como espec-
tadores de Blinks, somos levados a uma minima
inversdo na proposta goetheana de abrir e fe-
char os olhos: sem de fato estarmos em movi-
mento pelos corredores da cidade, “para captar
bem o projeto (...) o melhor é ficar de frente para
ele, a uma distancia conveniente”,* mas agora,
de olhos abertos. E como se devéssemos, ao fe-
charmos os olhos, recompor ou reinventar todo
o dinamico itinerario atribuido ao olhar de um
corpo em movimento, a partir somente daquilo
que ele ndo teria visto. Em resumo, somos soli-
citados a figurar o que foi visto por ele e que ndo
nos é ofertado. Trata-se, portanto, de um convi-
te explicito a cumplicidade do olhar segundo a
l6gica da montagem, que comp&e uma estrutu-
ra de aspecto aberto e sempre disposta a ofere-
cer entradas, saidas ou retornos por caminhos
nada estratificados.

Foi recorrente, entre os artistas dessa gera-
¢do, a exploragéo da suposta intimidade suge-
rida pela midia de massa. Revelou-se o distan-
ciamento e a natureza iluséria dessas imagens,
com trabalhos que, a0 mesmo tempo que ma-
nifestavam, questionavam a autenticidade de-
las. Acconci trabalha a presenca do corpo em

41 Vitto Acconci, apud Christine Poggi, Seguindo Acconci/
visdo direcionada, in: Ana Cavalcanti e Maria Luisa Tavora,
Arte & Ensaios n° 16, pp. 160-161.

42 Goethe, apud Georges Didi-Huberman, Aimagem sobre-
vivente, p. 180.



L o , e A,
vez intitulado Following piece, também de 1969, - o em®

Fisica e psicologicamente, o artista agencia a

vic, The artistis
present, MOMA,

posturas abordadas de modo direto e envolve

o espectador numa atmosfera psicologica de
intimidade forjada pelo meio imagético. Fre-
quentemente faz convites para a participagdo
do observador, muitos deles envoltos emironia,
e por vezes sugerem uma situagao de voyeuris-
mo, que nos remete aos apelos dos programas
sensacionalistas de televisdo, o que Rosalind
Krauss, em relacdo a producdo videografica da
época, identificou como “estética do narcisis-
mo”.** Outras vezes, Acconci solicita ao especta-
dor que 0 acompanhe em préticas que causam
estranheza por abalarem as fronteiras entre o
banal e o distinto, entre a intimidade e a esfe-
ra publica, entre o plano da obra e o plano do
espectador, como seguir um caminhante qual-
quer pelas ruas e transforma-lo numa espécie
de guia pelos caminhos da cidade, agdo a partir
da qual compila outro dossié fotografico, desta

43 Rosalind Krauss, Video: a estética do narcisismo, in: Ana
Cavalcantie Maria Luisa Tavora, Arte e ensaios 16, pp. 144-
157.

convergéncia dos planos, de ocorréncia pecu-
liar em Blinks.

Nas obras aqui comentadas, os artistas pa-
recem mesmo confiar em nossa inclinagcdo
colaborativa, esperam que sejamos capazes
de vislumbrar todo o repertorio imagético des-
pertado a partir dos modos artisticos de figurar
suas proprias relagées com o mundo. Sugerem
que vejamos sempre mais do que é diretamen-
te mostrado na imagem formada. Como se, por
exemplo, adotédssemos o olhar da menina no
quadro de Manet, aquela que, de costas para
nos, espectadores, observa o dindmico espeta-
culodavida moderna. Ao seguir nessa proposta,
é 0 proprio artista quem nos aparece de costas
em Following piece e, em maior aproximagao, é
como se toméassemos seu corpo de empréstimo
em Blinks para, a partir dele, excursionarmos
pelas ruas da cidade, ainda que seja por alguma
habitacdo poética. *

Como prosseguir com o debate sobre a con-
vergéncia de planos sem mencionar que a ins-
tantaneidade da imagem videografica propicia
a captura e imediata exposi¢cdo da imagem do
espectador? Ao transportar a imagem do es-
pectador para o plano de figuragdo artistica,
Bruce Nauman instaura certa distor¢do espa-
co-temporal da presenca com Live-Taped Video
Corridor, de 1968, uma construcdo em madeira
que forma um corredor equipado com dois mo-
nitores sobrepostos ao fundo. Na entrada, uma
camera registra a presenca do espectador no
estreito espaco e repassa a imagem em tempo
real para um dos monitores, enquanto o outro
permanece com a imagem do corredor vazio.
Conforme o espectador caminha em direcéo

44 Heidegger toma de empréstimo o pensamento do poeta
Holderlin de que “poeticamente o homem habita”, in: Heide-
gger, Ensaios e conferéncias, pp. 165-181.

2010.
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aos monitores, afasta-se da cdmera da entrada,
assim, sua imagem no monitor parece escapar-
lhe. O tempo da busca de aproximacdo com
nossa imagem parece sugerir o espaco inalcan-
cavel, o infinito, e o tempo incessante, o eterno.
Isto pela inversdo entre diregao e sentido do
percurso. Quanto mais nos aproximamos do
monitor que comporta nossa imagem, mais ela
se afasta de nos e acentua a ideia de inércia do
aparelho e de mobilidade da imagem. A nogéo
de obra, que engendra um acontecimento, traz
em sua constituicao a ideia de presenga, pois
“ndo ha acontecimento sem alguém a quem
eles advenham™ e, ainda sob a otica de Mer-
leau-Ponty, por ser o fluxo temporal intrinseco
a obra como acontecimento, a ideia de que “o
tempo supde uma visdo sobre o tempo™® se for-
talece.

O acontecimento em questao com Live-Taped
Video Corridor é a aparicdo da imagem do es-
pectador, a visdo do tempo dada pela visdo de
sua propria imagem figurada na obra; presente
e presenca em crise, a fugacidade do presente
que é puro devir somada a infindavel aproxi-
macao com o eu mais profundo. Mas, concordo
com Paul Zumthor, “nenhuma presenca é plena,
ndo ha nunca coincidéncia entre ela e eu. Toda
presenca é precaria, ameacgada”.‘” Presenca é
duragdo, enquanto dura na consciéncia a sen-
sacéo de estar presente. Estamos, portanto, as-
sociando a busca da coincidéncia da presenca
com o eu, percepgao exterior e interior, com a
prépria experiéncia com o tempo em fluxo, pois
a duragdo bergsoniana, esclarece Arlindo Ma-
chado, “é essa coexisténcia, essa coexisténcia
consigo mesmo”.*® Entre aproximacdo e afas-

45 Maurice Merleau-Ponty, Fenomenologia da percep¢éo,
p.351.

46 Idem.

47 Paul Zumthor, Performance, recepgao, leitura, p. 81.
48 Roberto Machado, Deleuze, a arte e a filosofia, p. 277.

tamento, o encontro seria dado no elo descri-
to por Deleuze entre “o presente que passa e o
passado que se conserva”.* O encontro, entdo,
ndo passa de uma possibilidade, uma busca,
um estado em suspensao, cuja aproximagao é
dada na experiéncia forjada por Nauman, entre
a proposta de experiéncia com o mundo e sua
distensdo midiatica. Com a obra, ou em obra,
nossa consciéncia esta estritamente tomada
pela experiéncia com o tempo, de tal modo que,
nos termos de Merleau-Ponty, “somos o surgi-
mento do tempo”.*° Eu, espectador, sou o lugar
de partida do olhar, sou também o que se olha,
sou o rio e a margem, talvez a pedra inconfor-
mada que decide caminhar pela correnteza.

No dinamico fluxo de convergéncia, vimos
o corpo figurado no plano plastico ser movi-
do pela presenca de outra figura de seu plano.
Também acompanhamos uma figura pictorica
denunciar a presenca do espectador frente a
seu plano e, em seguida, a possibilidade do ar-
tista, e logo do espectador, habitar o plano de
figuracdo artistica. O artista parece estar “em-
prestando seu corpo ao mundo™! para trans-
forméa-los, mundo e corpo, em obra. Operacdo
disponivel somente aquele que “reencontrar o
corpo operante e atual, aquele que ndo é um
pedaco de espago, um feixe de funcdes, mas um
entrelacado de visdo e de movimento”. *2

Marina Abramovic, em The artist is present,
parece reencontrar tal “corpo operante e atual”
numa situacao de franca reciprocidade, pois
artista, obra e espectador assumem o mesmo
nivel de presentidade ao habitarem, o que reo-
rienta as palavras de Warburg, o mesmo plano.
Definitivamente, ndo se trata mais de um desvio

49 1bid., p. 278.

50 Maurice Merleau-Ponty, Fenomenologia da percepgdo,
p.373.

51 Maurice Merleau-Ponty, O olho e o espirito, p. 278.

52 Idem.



no curso da narrativa em funcao de uma pre-
senca estranha. O personagem principal e seu
autor, assim como o personagem secundario e
o espectador, fundem-se na mais vivida possi-
bilidade de figuracao do corpo. A presenca da
artista, ao habitar o mesmo plano de existéncia
do espectador, admite também ele, em sua con-
tingéncia, como corpo figurado em obra. Como
se seguisse as recomendacdes dadas pelo filo-
sofo alemdo, as quais ressoam por mais de dois
séculos, mais uma vez Goethe, ainda que de
um modo diferenciado, Abramovic mantém os
olhos fechados até que sinta a presenca de um
espectador a sua frente. Ao abrir os olhos - de
seu corpo-figura - a artista, ao mesmo tempo
em que se mostra consciente da presencga do
espectador, da a vista deste a imagem de sua
luta limitrofe contra as circunstancias, por ser
ela a surpreendida a cada vista ofertada pelo
sistema, assim como a mulher figurada por Ma-
net mostra-se animada por cada espectador
que passa diante do quadro. Ainda que seja
tomada poruma atragdo aparentemente indife-
rente, cabe ao espectador atribuir, ao persona-
gem que olha, seu movimento interior. E como
se, inversamente, a imagem artistica tivesse
ouvido asinstrucdes e obedecesse ao comando
dado por Goethe ao espectador, como se ado-
tasse a postura a ele sugerida e abrisse os olhos
assim que um espectador se aproximasse. Ao
que parece, outras figuras conhecidas da Histo-
ria da Arte ja o teriam feito segundo os critérios
de seus determinados planos.

A presenca de cada novo expectador coinci-
de com um novo momento, uma nova duragao.
Apesar de todo o esforco em manter a estrutu-
ra inalterad,a é sempre um outro tempo que se
instaura como contiguidade, se me permitem,
um outro-mesmo tempo de uma mesma-outra
acgdo, segundo o entendimento de que “nossa
vida moderna é tal que, encontrando-nos dian-

te das repeticdes mais mecanicas, mais estere-
otipadas, fora de nés e em nos, ndo cessamos
de extrair delas pequenas diferengas, variantes
e modificagdes”.” De um modo indetermina-
do, os expectadores que assumem a condi¢do
de figurar a acdo manifestam distintos estados
corporais, enquanto a artista, na condigdo de
figura inaugural, se esforca para responder de
modo igual a situacdo que se repete de modo
desigual.

Diferente do que acontece com o0s perso-
nagens em corpo figurado em tinta ou pedra,
em contraponto a concretude e permanéncia
explicitada na citagdo de T. J. Clark, um acrés-
cimo fundante se instaura na performance de
Abramovic. Interrompida, ou intercalada, por
um breve descanso dos olhos, que é ao mesmo
tempo desconexdo, a série de movimentos é
atravessada pela presenca de seu companheiro
de longos anos. Quando ele surge na sua frente,
na condicdo de espectador, toda a complexa
estrutura estética, ambiental e psicologica pa-
rece sofrer uma extrema reconfiguracdo. Assim
que osolhosda artista encontram Ulay, e conse-
quentemente seu antigo companheiro enfrenta
também os olhos de Marina, a despeito de todo
o silencioso controle, repouso e estabilidade,
pde-se em movimento uma tenséo espiritual e
psicologica, a qual salienta o componente mais
elementar e significativo, sendo o mais essen-
cial a toda e qualquer figuragdo dos movimen-
tos dos corpos, a saber, o componente afetivo.
Ao acompanhar o pensamento de Deleuze, de
que “a capacidade de ser afetado néo significa
passividade, mas afetividade”** a aparente se-
renidade contemplativa da artista presente re-
vela-se como representacdo da poténcia afetiva
dos corpos envolvidos na figuragdo artistica.

53 Giles Deleuze, Diferenca e repeticdo, p. 8.
54 Gilles Deleuze, apud Georges Didi-Huberman, Aimagem
sobrevivente, p. 183.

29



30

N&o estou preocupado com o grau de esponta-
neidade na participagdo de Ulay, ou com o nivel
de interferéncia da instituicdo neste episddio,
ndo agora. Minha inquietacéo, aqui, se atém a
instigante reflexdo sobre a instauragédo, apari-
¢édo ou desvelamento da obra de arte que se faz
presente e que, indissociavelmente, apresenta
a figuragao dos estados de afeccdo dos corpos
presentes.

E certo que a extremada intensidade da afec-
¢do mutua associou os dois, Ulay e Marina, ao
plano mais geral dos expectadores que rode-
avam a cena. Mas, deve-se arguir se isso é su-
ficiente para causar uma espécie de hiato na
obra ou seinstaura uma outra obra, ainda mais
efémera e aberta, a ponto de abarcar os demais
expectadores na forma de uma intersegdo. De
qualquer forma, seja de modo mais intimo e
velado, seja mais geral e patente, desde o titulo
em forma de anuincio até a fissura causada pela
apari¢do de seu antigo companheiro, nessa per-
formance instalativa, Abramovic trabalha a pre-
senga em sua esséncia como elemento genitivo
das pulsées afetivas.

Com o intuito de marcar como Goethe “sabe
contemplar a forma”,*® Didi-Huberman esclare-
ce como a figuracao dos corpos busca acima de
tudo dar vista a forca movente que as anima e
que estaria, ja na convocacao pelo quattrocen-
to, da estética classica grega, aquela do “ser mo-
vido pelo afeto”.*® A forca movente que Warburg
atribui ao carater dos movimentos das figuras,
ou das figuras em movimento, ou ainda da figu-
racdo dos movimentos do corpo, parece que ela
mesma é representada de um modo tao silen-
cioso quanto intenso nos aspectos performa-
tivos suscitados pela obra em questéo. A des-
peito da aparente serenidade contemplativa,

55 Georges Didi-Huberman, Aimagem sobrevivente, p. 181.
56 Idem. p.180.

e talvez justamente em funcao dela, todo uni-
verso humano parece alcancar uma densidade
absoluta de movimento; a densa duragdo dos
gestos contidos, o ritmo cauteloso das atitudes
confrontantes, tudo parece restituir ao olhar a
forca e a intensidade que lhe séo caracteristi-
cas. A propria artista deixa claro: “eu sempre
gostei de simplicidade em termos de geome-
tria, arquitetura, cor, em todos os elementos - e
dentro da prépria performance. Mas além de
simplicidade, meu trabalho exige esforco e pre-
paracao”. Particularmente, em The artist is pre-
sent, todas essas caracteristicas recorrentes em
sua producdo artistica assumem um carater de
essencialidade genitiva, de elemento fundante:
a simetria da disposicdo dos poucos objetos de
formas geométricas simples - uma mesa alta
e duas cadeiras - favorecem a apreensao das
duas faces de um mesmo plano; as dimensoes
arquitetdnicas acentuam a concentragdo da
forca movente nos corpos figurados que se ape-
quenam, o que possibilita a reverberacao dessa
forca pela amplitude do lugar de acontecimen-
tos artisticos; como uma acentuacdo cromatico
-pictorica de luminosidade intensa e vibrante, o
longo vestido vermelho guarda o corpo quieto
que compoe uma figuracao tao serena quanto
inquietante. Conforme a relacéo que faz Ernest
Cassirer, admirador de Warburg, entre lingua-
gem e afetividade, posso ver como o arduo
preparo comentado pela artista faz com que os
objetos, aroupa e a postura sejam estruturados
como uma linguagem artistica, que “parece ser
ndo apenas o sinal e a encarregada de uma re-
presentacdo, mastambém o sinal emocional do
afeto e da pulsdo sensivel”.

Resta saber se a obra se desfigurou, perdeu
0s marcos estruturantes, advindos de todo o in-
tenso preparo, se a representacao foi interrom-
pida, se ambos - 0 espectador e a artista, Ulay e
Marina, as duas figuras - instauraram uma obra



distinta ou ainda se a aproximagado de Marina ao
inclinar-se e estender-lhe as maos, avancando
sobre a mesa demarcadora dos espagos esta-
belecidos para as ac¢oes, reintegra-os ao fluxo
de praticas ordinarias de tal maneira que o con-
tagio afetivo, segundo seu nivel e intensidade,
seja ao mesmo tempo capaz de promover e de
extinguir o acontecimento artistico. Claro que a
mudanga no comportamento da artista, que até
entdo mantivera a postura rigorosamente de-
terminada para a agao, foi decisiva para fomen-
tar os questionamentos aqui discutidos. Cabe,
portanto, a argumentacdo de que é, definitiva-
mente, a presenca da artista como figuragao no
mesmo plano da espectacdo o que determina a
duragéo, evolucédo e o desdobramento da obra.
Mas, pode-se também ressaltar que foi a pre-
senca de um dos espectadores que afetou de-
cisivamente o modo de presenca da artista em
obra. Mais que isso, é possivel afirmar que, sem
a presenca dos espectadores a artista presente
ndo seria suficiente para ser tomada como uma
figuracdo artistica conforme a proposta.

N&o posso deixar de lembrar que, para War-
burg, as figuras “se movem num plano paralelo
ao espectador”,®” mas é interessante ressaltar
que “o olhar executa o movimento das figuras
que estao frente a frente”.*® Na performance
de Abramovic, a forca que move a figura que é
olhada de frente é a mesma que anima a figura
que olha. Trata-se, portanto, de um sé e mesmo
plano, o que faz com que os papéis se relacio-
nem em uma reciprocidade tdo intima que por
vezes ndo ha distingdo entre as fungdes atribui-
das por Merleau-Ponty ao corpo, lembremos, de
ser visivel e vidente, sobretudo por perseverar
em “ser atual, presente”. ¥

57 Aby Warburg, apud Philippe Alain-Michaud, Aby Warburg
e aimagem em movimento, p. 87.

581dem.

59 Merleau-Ponty, O primado da percepgéo e suas consequ-

Amaneiracomooracionalismo cartesianoen-
tende o olhar, ou “o pensamento davisdo”,** ndo
atenta para as premissas inerentes ao corpo, ao
lugar habitado, a0 momento da habitacgéo, “ndo
é pensamento todo presente, todo atual: ha em
seu centro um mistério de passividade”.® Parti-
cularmente, no modo como a artista insiste na
repeticdo de sua atualidade a cada levantar da
cabeca e abrir dos olhos, sua presenca demarca
airredutibilidade do olhar no modo como o visi-
vel nos atravessa e nos transforma em vidente,
experiéncia sensivel e afetiva que tem o poder
de “atravessar e animar tanto os outros corpos
como o meu”.%? Em The artist is present, o olhar
que “atravessa e anima” os corpos encontra na
serenidade o modo de submeter o “mistério de
passividade” ao crivo da afeccao.

A perda da contemplagéo serena parece im-
plicar menos na descrenga da postura contem-
plativa e na desconfianca da serenidade do que
naerosdo da convicgdo da passividade do olhar.
De fato, parece ndo haver perda alguma, sendo
o inerente e incessante processo de diferencia-
¢do na experiéncia artistica.

Para exemplificar como a relagéo entre movi-
mento e repouso esta diretamente relacionada
a dualidade entre morte e vida, Didi-Huberman
usa como exemplo a postura que adotamos
diante de um corpo que jaz, pois numa situagao
como esta estariamos muito mais preocupados
com 0s movimentos do corpo do que com sua
aparéncia. A fim de encontrarmos um minimo
sinal de vida, atentarfamos para “a oscilagédo
de um dedo, um remexer dos labios, um tre-
mor das palpebras™ como representagao do

éncias filosoficas, p.50.

60 Merleau-Ponty, O olho e o espirito, in col. Os pensadores,
p. 98.

61 Idem.

62 Merleau-Ponty, O visivel e o invisivel, pp.136 -137.

63 Georges Didi-Huberman, Aimagem sobrevivente, p. 167.
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esfor¢o para manifestar um movimento. Posso
sugerir, portanto, que um corpo gue nao jaz,
apenas repousa, como na figura de uma mulher
serenamente sentada - a Virgem de Martini, a
governanta de Manet, a artista presente na per-
formance contemporanea - apresenta as poten-
cialidades sensiveis e afetivas que fazem a pro-
cura inverter-se, pois 0 que mais se considera é
a auséncia de movimento. A capacidade do cor-
po de permanecer imovel é significativa, pois,
neste caso, o esfor¢o para conter o movimento
diz muito sobre o estado de animo da figura.

Justamente por fazer intuir a contemplagao
por parte do personagem, que perece sempre
estar disposto a ser contemplado, desde uma
figuracdo pictérica até uma figuracao performa-
tica, a atitude contemplativa, mesmo a mais se-
rena, se mostra altamente interativa, invocativa
do aspecto colaborativo. Contemplar e colabo-
rar ndo divergem de todo, mas sdo complemen-
tares, senao convergentes. Para nao parecer
displicente com as estratégias artisticas con-
temporaneas mais francamente colaborativas,
vale considerarque a producéo artistica recente
contribuiu para fazer ver os niveis, assim como
as intensidades, de confluéncia entre os fluxos
de atividades contemplativas e colaborativas, a
tal ponto que se possa considerar a solicitacédo
de todo o aparato perceptivo para a experiéncia
de uma, digamos, percepcao colaborativa.

O que proponho ao fim deste trabalho é que
The artist is present ratifica, acima de tudo, que
contemplar é ja de alguma forma colaborar,
uma postura francamente antagonica a indife-
renga, e que, em paralelo as recorréncias histé-
ricas, a obra de Abramovic retoma justamente a
serenidade tdo atribuida a contemplacéo, para
expressar tais instancias ou condigbes de per-
cepgao na experiéncia artistica, ainda que seja
- desde a espectagdo de um grupo escultérico
cléssico até os arquivos fotograficos ou corredo-

res videograficos contemporaneos - num piscar
deolhos.
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SANTIAGO SIERRA — “ESTETICA REMUNERADA”
SANTIAGO SIERRA - “ESTETICA REMUNERADA”

Angela Grando
PPGA-UFES

No titulo deste artigo, o termo “estética remunerada” pretende abordar as condigdes do aconteci-
mento de uma modalidade da obra do artista espanhol Santiago Sierra. Nesse eixo, propomos uma
reflexdo sobre as permeabilidades entre sua pratica artistica e propostas participativas na arte con-
temporanea.

Palavras-Chave: Santiago Sierra, Colabracgdo, Estética Remunerada, espectador.

In this article’s title, the term ‘ paid aesthetics’ aims to reach the condition of what happened to one moda-
lity of Spanish artist Santiago Sierra’s work. This way, we propose a reflection regarding its permeability
between his artistic practice and participatory proposals in contemporary art.

Keywords: Santiago Sierra, Colaboration, “Estética Remunerada’, viewer.



Na arte contemporanea, ao longo das Ultimas
décadas, é relevante a modalidade que opera
centrando a ideia de processo artistico sobre
o contexto social que viabiliza a reproducéo de
capital. A pratica experimental do artista es-
panhol Santiago Sierra, a partir dos anos 1990,
se identifica com essa ética artistica e porta o
interesse por intervir em contextos urbanos,
desafiar cédigos perceptivos, instaurar o inco-
modo, criar a enunciagdo de uma “estética re-
munerada”. Como nos lembra o historiador e
critico de arte Cuauthémoc Medina, se referindo
aindignacdo gerada perante ao tipo de servigo
prestado por pessoas alheias contratadas para
atuarem no trabalho de Sierra, o que este artista
estava fazendo nos finais da década de 1990, *
era outro momento histérico”

[..] a0 mesmo tempo, porém, sabiamos que
nem os curadores internacionais do mundo
da arte local, nem os outros artistas jamais
entenderiam por que ele era tdo importante.
Era, portanto, um artista que ndo tinha como
se localizar no contexto do mundo da arte
que precisavamos sofrer ou viver, com o qual
negociavamos. Era uma espécie de circulo
de pessoas muito persuadidas da singula-
ridade e relevancia de Santiago Sierra, um
circulo muito pequeno e muito localizado.

(MEDINA apud TASCA, 2013)

Cuauthémoc Medina, ao utilizar o “sabiamos”
se refere, quando de seu regresso, em 1999, ao
México, ha uma pequena comunidade que de-
batia ideias e proximidade com o que Santiago
Sierra estava fazendo. Era uma espécie de circu-
lo de pessoas, informa o critico, “muito persua-
didas da singularidade e relevancia de Santiago
Sierra”, artista “que contradiz qualquer nogao
pensante de como deve operar a arte hoje [...]".
Para Medina, “o que é extraordinario no traba-

lho de Santiago é ser matriz de uma pratica, cuja
ordem sistematica e logica quase continua’,
parece estar atravessada pela poética que ex-
pressa o que 0s governantes ndo querem escu-
tar (parrhesia)t e que parece “[...] querer fechar
todas as possiveis combinatorias. O trabalho se
faz efetivo porque nédo faz nenhuma ostentacao
de militancia, somente de critica e tensao de li-
mites” (MEDINA apud TASCA, 2013).

Porém, como ja sugerido, em muitas ocasi-
des, trabalhos de Santiago Sierra sdo alvos de
fortes criticas. Acusado de ser antiético, explo-
rador ou autoritario, muitos de seus trabalhos
tém chocado ambas as audiéncias: publicos e
criticos. Da mesma forma, foi acusado de usar
e explorar as pessoas carentes, e sob este angu-
lo interpretativo, o processo de Sierra é situado
na tangéncia da exploragdo sem escrupulos de
situacdes geralmente carentes por um sujeito
historicamente privilegiado. Ou seja, reproduz
as metodologias de exploragdo econémica, em
uma relagado de poder vertical, conforme confi-
gurado pelo sistema capitalista.

A pratica artistica de Sierra se abstrai, por
exemplo, da ensaistica do curador Nicolas
Bourriaud sobre praticas relacionais na arte
contemporanea como ¢ discutida em Esthéti-
que Relationnelle, e de ser entendida como pro-
posicdo baseada em um desejo de “preparar e
anunciar um mundo futuro” (BOURRIAUD, 2004,
p. 22). Nao se insere em uma estética relacional
de “modelo possivel[...] de eixo de comunicagao
com o mundo, que engendraria outras relagdes,
e assim por diante, até o infinito” (BOURRIAUD,

10 termo parrhesia é utilizado por Cuauthémoc Medina
quando explica a questdo de uma posigéo cinica de San-
tiago Sierra na enunciagéo que aflora no processo artistico
de sua “estética remunerada”. Diz Medina: “E uma posi¢do
cinica no sentido mais classico do termo. [...] O termo clas-
sico é parrhesia - fala verdadeira. O cinismo é no territério
dos gregos uma fala verdadeira, ndo dizer coisas elegantes e
falsas”. (MEDINA apud TASCA, 2013, p. 207)
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2004, p. 22), para um habitar o mundo de manei-
ramelhor. E sob essa questio que Bourriaud em
seu livro Radicante (re)examina como se conso-
lida a obra de referenciais artistas que, a partir
da década de 1990, procuram “inventar novas
relacbes com o mundo” (BOURRIAUD, 2011a,
p. 123). Ele enfatiza as praticas referentes aos
deslocamentos geograficos desses artistas que,
ndo fincando raizes em um so territorio, possibi-
litariam, com seu nomadismo, “trocas culturais”
(BOURRIAUD, 2011a, p. 12), ou “laboratérios de
identidades”, definicbes que se aproximam, mas
sob nova dtica, as de “plataforma” ou “estacao”
ja apresentadas em Esthétique relationnelle
(2004), termo que, em suas publicagdes mais
recentes, evita.

Pontuando lugares em que o artista e o pu-
blico compartilhariam, durante certo tempo,
“novos modos possiveis de habitar” o “mundo
existente” Bourriaud recorre ao procedimento
pds-produtivo das praticas contemporaneas
cuja virtude primordial, nas palavras do autor,
é o estabelecimento de “[...] uma equivaléncia
entre escolher e fabricar, entre consumir e pro-
duzir” aboradando as relagbes entre a cultura e
a realizagdo da obra (BOURRIAUD, 2004, p. 56).
No caso, a “impossibilidade de comercializa-
¢ao” é processada de maneira que os objetos
utilizados em tais préaticas ndo sdo mais que
utensilios deslocados para a galeria a fim de
exercer sua funcao propria (conceito de indice).
Contudo, em analogia condicionada pelo traba-
lho do propositor (artista), como uma discussao
de compreender a arte como experimentos so-
ciais, gerando uma hipotese da emergéncia de
uma altermodernidade global.

Em sua ensaistica para uma renegociagao
“positiva” das relagdes humanas, Bourriaud dis-
cute projetos de artistas que tem a ver com con-
ceitos relacionais interativos: Rirkrit Tiravanija
organiza um jantar na casa de um colecionador,

e deixa-lhe todos os ingredientes necessarios
para fazer uma sopa tailandesa; Philippe Par-
reno organiza a exposicao Made on the 1 of May
(1995) e convida algumas pessoas para perse-
guir seus passatempos favoritos, em uma linha
de montagem de atividades de lazer; Noritoshi
Hirakawa coloca um pequeno anuncio num jor-
nal para encontrar uma garota para participar
de seu show; Pierre Huyghe convoca as pessoas
para uma sessao de casting, faz um transmissor
de TV disponiveis para o publico, e coloca uma
fotografia de trabalhadores no trabalho em vis-
ta a poucos quilémetros do local de construgao.
Pode-se adicionar muitos outros nomes e obras
para essa lista que contempla a obsessédo pelo
interativo, uma estética da proximidade e de re-
sisténcia a formatacgao social.

Outrossim, Claire Bishop, em Antagonism
and Relational Aesthetics (2004), recorrendo ao
conceito de antagonismo? propde um “anta-
gonismo relacional”, e traca acidas criticas aos
projetos relacionais descritos por Bourriaud. Em
seu discurso, Bishop debruga-se sobre este con-
ceito para sugerir que as relacdes estabelecidas
pela estética relacional ndo sdo intrinsecamen-
te democraticas, como sugere Bourriaud, ja que
elas permanecem confortavelmente dentro
de um ideal de subjetividade como um todo e
de uma comunidade como unido imanente.
Em contracorrente, convoca, por seu lado, o
“antagonismo” em que as relagdes séo proble-
matizadas muito mais do que solucionadas. E,
esse antagonismo se faz com proposicdes que
consideram o outro como determinante para a
averiguacao da identidade de um individuo, e

2 Claire Bishop discute o antagonismo a partir das ideias de
Ernesto Laclau e Chantal Mouffe. Sob este angulo, desde o
langamento de Hegemony and socialist strategy, em 1985,
anocdo de antagonismo ocupa um lugar privilegiado no
ambito da teoria do discurso destes autores e mantém
importancia fundamental para a construgao de logicas,
identidades e fronteiras politicas.



entende-se que a sociedade é constituida pelas
relagdes entre entes que ndo tendo uma identi-
dade essencial e comum a todos geram trocas
energéticas, tensdes. Esse antagonismo entre
sujeitos é o que simultaneamente revela a par-
cialidade e a precariedade no ambito da socie-
dade. Vai nesse sentido a fala de Bischop ao dis-
cutirque o problema na proposta de Bourriaud,
e de outros curadores que buscam na “estética
relacional” um desejo de intersubjetividade, de
criacdo de lagos e relagbes, nas quais a parti-
cipagao do espectador é fundamental para a
realizagado do trabalho, tem somente uma pre-
sungao de efeito politico, mas de fato ndo é ca-
paz de analisar sua influéncia e reverberacao
no contexto mais amplo no qual esté inserido.
Nesse angulo, Bischop aponta como antitese
aos projetos de Bourriaud, propostas de traba-
lhos como os do suico Thomas Hirschorn e do
espanhol Santiago Sierra, por se efetuarem em
um campo pautado mais na politica e, de certa
forma, em um pessimismo (oriundo da reflexao)
aberto a avaliagao continua e ao fluxo continuo
de interpretacdo. Ou seja, as relagdes sdo pro-
blematizadas.

Contudo, em seu livro Pds-produgéo (2009),
Bourriaud recoloca luz sobre os trabalhos de
Rirkrit Tiravanija e Pierre Huyghe, e discute so-
bre os significados e novos vinculos que pro-
duzem, na relagdo entre a arte e vida, e que vi-
sam uma critica as narrativas-modelo que nos
séo propostas pela sociedade. E assim que, se
observados sob essa oOtica, os trabalhos de Ti-
ravanija e Sierra podem exercer em alguns ca-
sos funcoes que se aproximam. Porém, o limite
ético do trabalho de Sierra esbarra na aparente
alienagdo do trabalho de Tiravanija. As praticas
operadas por este se inserem, a primeira vista,
em uma simples - e por que ndo dizer simplo-
ria - relagdo entre pessoas. Ou seja, mais do que
espectadores os participantes dos trabalhos de

Tiravanija sao gallery-goers,® e podemos dizer
entdo que, de algum modo, Tiravanija recorta
e seleciona sobre que tipo de comunidade vai
operar, e faz isso da maneira mais irbnica pos-
sivel. Mais do que expor uma simples reunido
de amigos ou de usuarios do mesmo sistema,
Tiravanija revela a complexidade de um sistema
justaposto, imbricado, em que as relagdes exis-
tentes sdo pautadas no vazio de possibilidades
que tenta infrutiferamente se efetivar em um
ambiente inerte. Tiravanija, ao langar mao da
nogéo de servico e de comunidade, busca de
alguma forma que o conceito de precariedade
ocupe “o centro do universo formal” de seu tra-
balho, e talvez ai estenda e projete as interacdes
entre sujeito-sujeito.

Em suas acoes, Santiago Sierra também leva
adiante o sistema das relagdes, mais precisa-
mente no campo de uma sociabilidade especi-
fica das relagbes de trabalho em uma economia
de mercado. De uma maneira mais drastica e
dramética ele lida com a fragilidade das rela-
¢bes, e aponta que as relagdes estabelecidas no
capitalismo tardio estdo pautadas no conceito
de prestacao de servicos. Ao pagar a grupos de
pessoas — em geral grupos étnicos, africanos,
refugiados, imigrantes, etc. — para executarem
projetos desnecessarios, humilhantes e até
mesmo automutilantes, ele joga o holofote so-
bre a precariedade de relacdes entre individuos
no campo social, cultural e politico. O tom de
seu trabalho, ao contrario de Tiravanija, tem
um qué de apocaliptico na tentativa de mostrar
que “[...] ndo existe tal coisa como uma refeicdo

3 Estetermo, gallery-goers, é utilizado por Rosalyn Deuts-
che, representando algo como visitante ou frequentador de
galeria. Contudo, o termo utilizado em sua lingua de origem
ganha forca pelo fato da auséncia da relagao fonética e se-
mantica com o termo espectador. Essa questao é também
discutida em GRANDO, Angela; SARNAGLIA, Melina. Estraté-
gias de agenciamento: formas de imposicdo. Tessituras &
Criagdo, Sdo Paulo, n. 2, p.2-13,dez. 2011.
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La Familia Obrera
(1968), Oscar

Bony.

gréatis, tudo e todos tém seu prego, e ele (Sierra)
sabe disso!” (BISHOP, 2008, p. 147).

Tal heterogéneo panorama, de obras que
partem de acdes participativas, forma a apari-
¢ao de critérios, pelos quais, ao julgar praticas
sociais conduzidas na obra de Sierra levaria a
um campo acerca do fracasso das relagdes, da
consideragdo obscura sobre divergentes lin-
guas que ndo se comunicam e que detém um
Unico meio de troca, o dinheiro. A relagédo se da
no campo do ficcional. E é nesse momento que

as narrativas de Tiravanija e Sierra se cruzam na

tentativa de transpor essa realidade, que preci-
sa ser melhorada (Tiravanija) ou que precisa ser
denunciada (Sierra).

“Estética remunerada”: o trabalho manual,
formas de imposicao

Indiscutivelmente, a participagdo do publico
¢ um dado incorporado que permeia a pratica
artistica, se ndo uma premissa fundadora, para
grande parte da arte contemporanea. O que tor-
naa pratica de Sierra categoricamente diferente



¢é ainclusdo de uma transagdo econdémica, sob
a forma de um acordo contratual, como princi-
pio organizador de suas obras. Neste sentido,
o evento artistico tende para alguma coisa que
estara sempre compreendido a teruma troca de
bens (dinheiro) para os servicos (desempenho
delegado). O referente histérico mais significati-
VO para este processo pode ser encontrado em
La Familia Obrera (1968), obra do artista argen-
tino Oscar Bony, e concebida para a Exposicdo
Experiéncias 1968, patrocinada pelo Instituto
Torcuato Di Tella, em Buenos Aires. Segundo a
descrigdo da pesquisadora Maria Angélica Me-
lendi (2015, p. ), para essa obra Bony deslocou:

[...] da casa 163, Rua 20, Valentin Alsina, Par-
tido de Lanus, Provincia de Buenos Aires,
Luis Ricardo Rodriguez, ferramenteiro, sua
esposa, Ema Quiroga de Rodriguez, e seu
filho, Méximo Rodriguez Quiroga. Sobre o
pedestal havia dois cubos de alturas diferen-
tes. No nivel mais alto sentava-se o pai, chefe
de familia: aos seus pés, a esposa e o filho.
Na galeria, o grupo familiar levava uma vida
vicaria, conversava, lia, comia, enquanto se
escutavam, saindo de alto-falantes ocultos,

os barulhos caracteristicos de uma casa.

Ainda: “[..] La Familia Obrera perpetuava o
mecanismo que pretendia denunciar. Essa obra,
entre cinica e reivindicatoria [...] O espectador
sentir-se-ia humilhado ao olhar para uma fami-
lia que recebia para serolhada como tal”. A peca
trazia um enunciado: “Luis Ricardo Rodriguez,
um magquinista de profisséo, esta ganhando o
dobro do seu salario normal para ficar na ex-
posicdo com sua esposa e filho durante a mos-
tra”,* e provocou uma forte reacdo do publico.
O trabalho de Bony foi caracterizado por exibir

4 “Luls Ricardo Rodriguez, matricero de profesion, percibe El
doble de lo que gana em su oficio por permanecer em exhibi-
cién com su mujery su hojo durante la muestra”. Ibid., p.207.

publicamente a vida privada de um trabalhador
industrial, a pega encenava um ambiente pri-
vado no dominio publico. Sua realizagdo infor-
mava que o trabalhador era pago em dobro do
que ele teria em seu trabalho regular, insinuava
as disparidades econdmicas de um contexto de
subserviéncia da classe trabalhadora a repres-
sdo politica imposta.

Como Bony, Santiago Sierra também contra-
ta pessoas para executarem fungdes e escla-
rece quanto exatamente esta pagando a esses
executores. Mas, sujeita os contratados a humi-
lhacéo, particularmente através de sua mercan-
tilizacdo. Tal panorama infere socialmente em
trocas ou relacdes e, a0 mesmo tempo, aponta
o fracasso das relagdes, da obscura divergéncia
de linguas que ndo se comunicam. Contudo,
detém um Unico meio de troca, o dinheiro. As
praticas de Sierra, mais uma vez, ndo engen-
dram a possibilidade de uma sociabilidade real
entre o contratado que presta servico (visto no
seu processo artistico como objeto) e o publico.
Contrariamente ao trabalho de Bony, a monta-
gem de seu trabalho artistico ndo abarca uma
atmosfera de intimidade com as pessoas con-
tratadas. Em suas pegas, os trabalhadores sdo
tratados como unidades, isolados de suas fami-
lias e suas vidas pessoais.

Tanto as formas de imposi¢des (direcionadas
aos contratados) como seu significado refletem
oconflitoeainstabilidade, umavez que as exclu-
soes sdo tomadas em conta e carregam o peso
de denuncia, de contestacdo. Segundo a fala
de Sierra, os titulos aparentemente descritivos
e nomeativos inscritos em seu trabalho apor-
tam “armadilhas” que escondem as circunstan-
cias do processo, ocultam dados. Ele diz: “Com
respecto a mis titulos, es verdad, ahi meto una
trampa en la que se cae facilmente.” Os escritos
e as fotos englobando o trabalho de Sierra ddo
claro exemplo de como o artista tem baseado
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suas atividades langando méo da participacao,
do emprego remunerado e/ou da “exploragao”
de individuos. Mas, contextualizar a separagao
entre esses elementos se faz dificilmente, numa
fina linha quase impercepitivel. Porém, a cons-
trucdo desituagdes que se reverberam inconsis-
tentes e/ou abusivas, se ancoram, em sua base,
nos regimes de trabalho ou leis impostas no
sistema capitalista. Ainda, segundo a fala do ar-
tista, o procedimento de mencionar o custo da
remuneragao e elaborar titulos que procuram
evadir-se a conotacdes simbolicas é um dos ele-
mentos responsaveis pelo repudio do publico. E
neste sentido que afirma

Si le hubiera puesto outro titulo a una obra
como Linea de 250 cm tatuada sobre 6 perso-
nas remuneradas, por ejemplo, las reacciones
que provoco habrian sido muy distintas. Si la
hubiera llamado “La linea de la verdad” y no
hubiera hecho referencia a cudnto han cobra-
do o quiénes eran las personas tatuadas, esta
pieza habria sido considerada una obra poéti-
ca, incluso melancolica. (SIERRA, 2009, p. 48)

Para o trabalho Linea de 250 cm tatuada so-
bre 6 personas remuneradas (Havana, Cuba,
dez. 1999) foram selecionados participantes
de determinados segmentos sociais, como imi-
grantes ilegais, prostitutas, viciados, enfim, al-
guns grupos que poderiam ser descritos como
despossuidos ou marginais. Sem duvida, as
acoes se fortalecem pela literalidade. Sdo acoes
desprovidas de ambiguidade: os participan-
tes sdo remunerados para executarem tarefas
subjugantes e repetitivas. Desvelar a estratégia
de instauracdo do incoémodo é evidenciado
pela habilidade de Sierra ao modo de esclare-
cer como a participagdo é empreendiada. Em
outras palavras: ao entregar ao publico e con-
frontar, como nesse trabalho, a fotografia de
seis homens posicionados de costas - com uma

linha continua sendo tatuada sobre as costas -
com o material verbal que informa “Seis jovens
desocupados de Havana foram contratados por
US 30, para que, consentissem em ser tatuados”
(Sierra, 2003) a obrainsiste em afirmar que os jo-
vens de uma determinada nacionalidade foram
remunerados com U$ 30, por uma prestagado
de servico que lhes conferiu uma cicatriz e os
ocupou por determinado tempo. A literalidade
da relagéo entre imagem e texto reforca que tal
projeto surja por meio da antitese do “politica-
mente correto” (no sentido figurativo do exem-
plar, ou heroico).

No contexto do projeto “estética remunera-
da” e em trabalhos como, 465 personas remu-
neradas (México D.F., 1999); Persona remunera-
da durante una jornada de 360 horas continuas
(Nueva York, 2000); 10 personas remuneradas
para masturbarse (Havana, Cuba, nov. 2000); 11
personas remuneradas para aprender una frase
(Zinacantan - México, 2001) ou 133 personas re-
muneradas para tefiir su pelo de rubio (Veneza,
2001), asimplicacbes referentes a esses projetos
convergem com as questdes de globalizacdo e
exploragao, latentes na constituicdo dos mer-
cados capitalistas. Os espacos intersubjetivos
constituido nesses projetos estabelecem um
agudo compromisso com o social (a partir de
uma rede de valores como a dignidade, abuso,
censura, provocacgdo, medo,) e trazem ainda a
relacdo com o conceito de fronteira, do binémio
inclusdo/exclusdo. As pessoas contratadas sdo
elementos (matéria) para que seus projetos pos-
sam se materializar, e na maioria dos casos sao
procuradas para realizarem trabalhos absurdos
eincongruentes como cortar ou pintar o cabelo,
permanecerem fechados em uma sala, mastur-
bar-se. Havera alguma situacdo em que o ultraje
exploratorio amenize a automarginalizacdo a
qual o “participador” se expde? Ou, ao contra-
rio, a relagdo (supostamente) de exploragdo em



Muro de uma
galeria arrancado,
inclinado a 60
grados del suelo
ysostenido por 5
personas, Santia-
do Sirra, 2000.

Sierra deve ser vista unicamente como procedi-
mento de maestria critica frente a uma socieda-
de que se postula organizada e burocratica?

A realizacdo dos trabalhos informa que os
individuos contratados passam por situagdes
humilhantes, e que podemos ver esses “partici-
padores” no papel de produzir fratura, de repre-
sentar por meio da arte e para um publico mais
amplo, determinados “buracos” da sociedade.
Provocador, Sierra reafirma: “Estamos ante un
sistema violento. Mi obra no es una estrafalaria
aportacion estética”. Em conversa com Paula
Achiaga (2011) argumenta que “son éstas, las ac-
tividades y actitudes que hacen posible el funcio-
namiento del capitalismo”. Em outra ocasido diz

Hablando de precios, pienso que los precios
es la manera de comprar a la gente, es una
manera de decirle a la gente “ahora tenemos
buenos relaciones, porlo tanto pazentretiy
yo”.Y esto también tiene algo perverso[..], es

para decirte “calla” (SIERRA, 2012)
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Isto pode explicar de algum modo que as
acoes (irritantes e polémicas) de Santiago Sierra
estdo sempre relacionadas com problemas so-
ciais e econdmicos, e elas conduzem, mediante
0s processos exploratérios da propria agdo do
projeto, aos meandros da economia globalizada
e da perda das identidades. E o caso, por exem-
plo, de oferecer um salario irrisério como paga-
mento as pessoas que participam em seu traba-
lho. E vale considerar que os valores que recebe
na venda dos registros dos trabalhos (os videos
e fotografias ndo sdo apenas material documen-
tal, mas constituem também a propria obra que
é comercializada) e dos processos comissiona-
dos de seus projetos, aportam altos valores,
incompativeis com os oferecidos aos que lhe
prestam servicos. Como tal, Sierra nos desafia a
tratara “exploragdo” como motor de um projeto
de arte, socialmente participativo, que espelha
problemas do esquema do capialismo e o faz,
assumindo, explicitamente, o papel do “explo-
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rador”. De fato, por sua pratica ser baseada em
colaboracao, Sierra traz em discussdo um cam-
po nebuloso, que envolve aparatos do territério
da arte e contexto do capitalismo avancado, e
ao invés de os submeter a ética, articula-os em
torno da criagdo e registro de situagdes as vezes
torturantes, e abusivas.

Em Muro de uma galeria arrancado, inclinado
a 60 grados del suelo y sostenido por 5 personas
(México D.F.,, 2000), a acdo realizada por um
grupo de cinco pessoas foca a sustentacdo, a
um angulo de 60 graus do solo, de um muro de
tapume. Sabemos que o muro de tapume foi
arrancado do solo da galeria onde se passou a
intervencao, e que durante quatro horas diarias,
por cinco dias, cinco pessoas contratadas vdo
atuar tanto na sustengao (4 pessoas) quanto na
vigilia (1 pessoa) de manter o muro a 60 graus
de inclinacdo do piso. Assim, na intervengéo,
quatro “colaboradores” sustentam o muro e um
quinto, em constante deslocamento, assegura a
precisdo dainclinagdo com um esquadro. Neste
cenario, com teor de teatralidade, no qual o pu-
blico participa de um espetéaculo pertubardor,
0 mais supreendente, diz o critico Cuauhtémoc
Medina (MEDINA, 2000), espectador desta acao,
era a autodisciplina dos contratados que insis-
tiam em manter a parede no angulo de 60 graus
determinado no projeto. Em sua 6tica, Sierra

Pensaba que iba a provocar una rebelién en
directo. Cuando veo que se mantienen 5 dias
Y que quieren su salario, realmente pensé que
habia subvalorado la capacidad de entre-
ga del ser humano al mundo del trabajo. [...]
Es una obra que a mi me ha dejado perplejo

(IRAIZOZ, 2004, p. 09).

Nesse trabalho, como em grande parte de sua
obra, Sierra utiliza instrumentos préprios do sis-
tema (social/politico, econémico e cultural)

como praticas que ele mesmo manipula na re-
alizagdo de seu projeto para criticar e denunciar
osistema. O envolvimento do publico é previsto,
e ao término do trabalho um espectador (&, em
voz alta, o escrito de um volante que Sierra im-
primiu:

Esta operacion supone la aplicacion de una
atividad laboral no necesaria, e incluso ajena
en sus métodos a los usos laborales mas co-
munes. El empleo de personas en una labor
que seria solucionada con algun tipo de con-
trafuerte atenta contra la légica del menor
esfuerzo laboral como hacia los criterios de
economia empresarial. [...] Desde el punto
de vista del trabajador no existe la diferencia
entre la utilidad o inutilidad de sus esfuerzos
mientras su tiempo sea remunerado. (MEDI-

NA, 2000)°

Claire Bishop assinala que a critica mais séria
que surgiu em relagdo a arte socialmente cola-
borativa “incitou uma virada ética na critica da
arte”. Essa questdo é baseada no enfoque es-
sencial que passou a ser dado aos mecanismos
utilizados no “modo como a colaboragdo é em-
preendida”. Contudo, segundo a autora, tal én-
fase em detrimento do produto (ou seja, meios
sobre fins) “[..] ¢ justificada por sua oposicdo
a predilecéo do capitalismo pelo contrario”. E
diz: “O ultraje indignado direcionado a Santiago
Sierra é exemplo proeminente dessa tendéncia”
(BISHOP, 2004).

De fato, vistas sob essa otica (meios sobre

5Esta operagdo supode a aplicagao de uma atividade laboral
nédo necessaria, e inclusive alheia em seus métodos aos
usos laborais mais comuns. O emprego de pessoas em um
labor que seria solucionado com algum tipo de contraforte,
atenta contra a légica do menor esforgo laboral como séo
os critérios de economia empresarial. Do ponto de vista

do trabalhador ndo existe diferenga entre a utilidade ou
inutilidade de seus esforgos, enquanto seu tempo seja
remunerado. (MEDINA, 2000b)



133 personas remu-
neradas para tenir su
pelo de rubio, Santia-
go Sierra, 2001.

fins) as propostas de Sierra, em geral, atuam
sobre um campo bastante problematico em
especial na relagdo que provocam ao eleger
comunidades ou grupos especificos de pesso-
as marginalizadas do sistema comercial e do
sistema de producao de bens culturais e, pelos
seus projetos, os inserir nesses sistemas. Os cri-
térios discursivos de seu trabalho se fixam em
situacdes arbitrarias e nos empurram a con-
frontar consideracoes as mais obscuras sobre a
condicao de alguma falha social ali enfatizada.
Nas obras de Sierra esta subjacente o abuso do
poder, o maltrato, a imigragéo ilegal, o racismo.
Contudo ao ser questionado sobre a capacida-
de real de denuincia que a arte contemporanea
comporta, Sierra responde:

Oh, muy poca ciertamente. Trds arios de bur-
las de La prensa y de dejadez en La enserian-

za de las artes, apenas tenemos credibilidad.
Por otra parte somos productores de objetos
de lujo con frecuentes y comprometedoras
relaciones con el estado. La denuncia la trae
La gente de casa puesta, en su cabeza. Soy un

artista y no un activista [...] (A\CHIAGA, 2011).

Pertencimento e globalizacao

O projeto 133 personas remuneradas para tefir
su pelo de rubio, realizado na Bienal de Veneza,
em 2001, propde uma reflexdo intensa sobre a
questédo daimigracao e do pertencimento. Para
o trabalho é recrutado 133 imigrantes ilegais,
de origens diversas, que trabalhavam como
vendedores ambulantes na cidade de Veneza,
e uma exigéncia essencial € que os “volunta-
rios” tivessem os cabelos originalmente negros,
para terem seus cabelos tingidos de loiro, pela
remuneracdo de $60 (sessenta dolares) para



11 pessoas
remuneradas
para aprender
uma frase, San-
tiago Sierra,
2001.
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executar a agao®. Algumas implicacoes referen-
tes a este trabalho coincidem com as questdes
de globalizagéo e exploracao, latentes na cons-
tituicdo dos mercados capitalistas europeus.’
Ao aproximar esses imigrantes de um suposto
biétipo padrao europeu (cabelos claros) forcava
os visitantes da Bienal os reconhecerem como
estrangeiros marginalizados, e ai a insercdo se
dava no vértice oposto. Nas palavras de Sierra,
tanto os visitantes quanto as pessoas pagas
para executarem as tarefas, estariam inseridas
em um mesmo sistema indiscriminado pelo Es-
tado. Ainda, afirma que “[...] as pessoas sao ob-
jetos do Estado e do Capital e sdo empregadas
como tal. Isso é precisamente o que eu tento
mostrar” (SIERRA, 2009). E importante enfatizar,
entretanto, que o enfrentamento das realidades
apartadas de contato é que tanto separa como
agrupa a todos neste mesmo sistema, ou seja,
todos estariam inseridos nesse perverso siste-
ma, onde tudo e todos séo utilizaveis, compra-
veis, e porvalores irrisérios.

Se Nicolas Bourriaud argumenta que o grande
fracasso da modernidade é o fato de a maioria

6 No site do artista o leitor é informado pelo texto bilingue,
em espanhol e em inglés, que os imigrantes foram selecio-
nados mediante a Unica condi¢ao de terem o cabelo escuro.
7 Cf.uma discussao sobre este assunto em HALL, Stuart. Da
didspora:identidades e mediag6es culturais. Belo Horizon-
te: UFMG, 2003.

das relacbes humanas se darem no estatuto do
cliente e, também, de usarmos o espaco em que
vivemos exclusivamente a partir das relagbes de
contrato, o trabalho operado por Sierra proble-
matiza essa questdo. Ou seja, joga o holofote
sobre os problemas que levam esses individuos
a aceitarem essas atividades, se a ambicdo ou a
necessidade, se a fome ou o vicio, Sierra aponta
para uma questdo um tanto quanto delicada, o
pertencimento destes individuos a uma socie-
dade qualquer, ou a fragilidade deste pertenci-
mento globalizada.

Em 11 pessoas remuneradas para aprender
uma frase, realizado na Casa de cultura de Zi-
nacantan, no México (2001), Sierra paga $2 (dois
dolares) para 11 (onze) mulheres, indias de ori-
gem Tzotzil, para aprenderem uma frase em
espanhol, lingua que ndo compreendem. A fra-
se, tautologia da propria questdo, abriga a im-
possibilidade da comunicagdo em um sistema
desigual: “Estoy siendo remunerado para decir
algo cuyo significado ignoro”. O que essas onze
mulheres aprenderam a dizer, todas juntas e em
coro: “Estou sendo paga para dizer algo que o
significado ignoro”, é na verdade uma metéafora
para uma situagao repetida muitas e muitas ve-
zes pelas sociedades afora, e atemporalmente.
Alingua, nesse caso, aparece como a metafora
do pertencimento frente a globalizagéo. Aque-
las mulheres indias mexicanas, segregadas pela
sociedade ocidental, talvez em suas pobres tri-
bos podem figurar em grande importancia. A
proposta de Sierra tende, aos olhos de tantos,
parecer antiética, escravocrata e humilhante.
Talvez o seja, em todas asinstancias. Contudo, o
impacto ao lidar com essas performances (mes-
mo no campo virtual, ou seja, na repeti¢ao nar-
rativa destas), faz com que as questdes ineren-
tes ao trabalho sejam enderecadas diretamente
a nos, espectadores, consumidores desta arte
eruditae,ao mesmo tempo, determinantes para



que situagdes habituais vivenciadas se abram a
“um novo possivel uso”. Sabemos que uma em-
preinte fundamental no processo de interagir de
Santiago Sierra é sinalizar um forte engajamen-
to da arte para com a cultura, e estar mais pro-
ximo da cultura “é necessariamente uma inter-
feréncia politica”. Enfim, sob esta perspectiva
o filésofo italiano Agamben afirma : “[..] A arte
é em si propria constitutivamente politica, por
ser uma operagao que torna inoperativo e que
contempla os sentidos e os gestos habituais dos
homens e que, desta forma, os abre a um novo
possivel uso (AGAMBEN et al. 2007, p. 49).
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SER OU NAO SER UMA NUVEM? OU ECOS DOS ASSASSINATOS
DE UMA MOSCA

TO BEORNOT TO BE ACLOUD? OR ECHOES OF THE MURDERS OF AFLY

Rodrigo Hipélito
DTAM-UFES/FAEV

O presente texto trata da encenagéo do sujeito multifacetado no ciberespaco através da analise da
peca “Lullaby for a dead fly”, componente do trabalho de net.art “Mouchette.org” (1996), de autoria
de Martine Neddam. No cruzamento das palavras da propria autora com ideias de Nathanael E. Bas-
set, Joanne Lalonde, Jean Baudrillard, Bruno Latour e Vilém Flisser, explicitam-se caracteristicas e
consequéncias da ascensdo de personas virtuais como uma polifonia de vozes entre o humano e o
ndo-humano.

Palavras-chave: Mouchette.org, net.art, personas virtuais, hibridos.

The present article deals with the staging of the multifaceted subject in cyberspace through the analysis
ofthe piece “Lullaby for a dead fly”, component of the work of net.art “Mouchette.org” (1996), authored by
Martine Neddam. At the intersection of the author’s own words with ideas of Nathanael E. Basset, Joanne
Lalonde, Jean Baudrillard, Bruno Latour and Vilém Fliisser, is made explicit characteristics and conse-
quences of the rise of virtual personas as a polyphony of voices between the human and the nonhuman.
Keywords: Mouchette.org, net.art, virtual personas, hybrids.
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Figura 1. Peter
Steiner, 1993,
“On the Internet,
Nobody Knows
You're a Dog”
(cartoon). Fonte:
<http://the-ma-
gazine.org/21/
everybody-knows
-you-re-a-dog#.
VPUijmddV2E>.
Peter Steiner. The

New Yorker 69, No.

20,5 July 1993,
p.61.
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“On the Internet, nobody knows you're a dog.”

Essa charge de Peter Steiner é uma das ima-
gens sobre a popularizacdo do acesso a internet
mais repetida e parodiada, desde a adogao do
NCSA Mosaic.1 Aimagem retornou com forga 20
anos apos seu aparecimento, como caracteriza-
¢ado potente das crencgas na internet como “ter-
ra de ninguém”. Seu contetdo singelo ganhou
uma carga extra deironia diante dos escandalos
de espionagem envolvendo agéncias de inteli-

1 0 Mosaic foi o primeiro software para acesso a informa-
¢oes disponibilizadas online a possuir uma interface grafica
com exibicdo de textos e imagens. Desenvolvido por estu-
dantes da Universidade do National Center for Supercom-
puting Applications (NCSA) da Universidade de lllinois, o
Mosaic foi langado em 1993 e saiu do mercado em 1997.

géncia americana e controle de fluxo de dados
civis (FLEISHMAN, 2013).

Toni Sant, na introdugao para “Rape, Murder
and Suicide Are Easier When You Use a Keyboard
Shortcut: Mouchette, an Online Virtual Character”
(2005), cita a charge de Steiner como referén-
cia a construcdo de personas virtuais. Naquele
momento a autoria do trabalho de net.art “Mou-
chette.org” (1996)% era uma incognita. O segre-
do sobre a autoria do trabalho, que apresenta
o site de uma artista de 13 anos (figura 2) reple-
to de contetdo com alusdes a sexo e suicidio,

2 Apaginainicial do trabalho pode ser acessada em <http://
mouchette.org/>.



rendeu polémicas e alimentou a fama de Mou-
chette como persona virtual (SALVAGGIO, 2002).
Além dos problemas decorrentes da unido de
tais contetidos a imagem infantil, “Mouchette.
org” abria uma rede de apropriagdes sobre a
personagem Mouchette. Originada na literatu-
ra de George Bernanos em 1937, com “La Nou-
velle Histoire de Mouchette” (2011), a crianca
reaparece no filme de Robert Bresson de 1967,
“Mouchette, a virgem possuida™, de modo que
o nome escolhido para o trabalho de Neddam,
assim como outras referéncias presentes no
site, formaram outra camada de apropriagao
sobre essa personagem.’

Em 2010 a francesa Martine Neddam assumiu
acriacdo do site. Essa espécie de postura, como
um reconhecimento de que o valor do anonima-
to diria respeito a uma época passada, recon-
figura ndo apenas nossa relacdo com esse tra-
balho especifico, mas indica uma significativa
mudanca na encenagao dos sujeitos apos a dis-
seminagao dainternet. Ainda em 2005, a expres-
sdo de Sant, retirada de uma comparagdo com
a liberdade da fantasia publica carnavalesca
descrita por Mikhail Bakhtin, em “Rabelais and
His World” (1984, p. 7), colocava a internet como
uma espécie de carnaval do quase-anonimato.

E certo que a charge de Steiner ndo se con-
cretizou, embora muitos ainda acreditem pro-
teger supostas identidades privadas, pessoais,
enquanto acessam a internet através de seus
mobiles, recebem atualizacdes automaticas de

3 Um pequeno problema surge dessa apropriagao, o que
levou a villva de Bresson a entrar com processo para a
retirada de algumas das referéncias diretas (LUINING, 2004).
Ainda assim, a pagina permaneceu online. Apos ser compra-
da pela colegao “computerfinearts.com”, o questionario com
referéncia direta ao filme de Bresson permanece acessivel
em <http://www.computerfinearts.com/collection/mou-
chette/filmxx/>.

4 Parauma descricdo mais detalhada do trabalho, ver
HIPOLITO, 2014.

diversos aplicativos, executam as costumeiras
pesquisas com mecanismos da Google ou sal-
vam seus enderecos favoritos nas configura-
¢es do seu “navegador particular”. Mas, a ndo
concretude da charge de Steiner nédo se deu
por alguém (a CIA, o governo, os terroristas, os
crackers) saberem sua verdadeira identidade. A
charge de Steiner ndo funciona porque pressu-
punha um lado falso e um verdadeiro na cons-
trugao dos perfis publico e privado. O equivoco
ndo estaria em crer no anonimato online, mas
em pressupor uma identidade qualquer.

As razbes para isso talvez j& estivessem ex-
pressas na entrevista que Mouchette® conce-
de a Manthos Santorineos, na sequéncia do
mesmo documento em que Sant professa o
quase-anonimato do carnaval ciberespacial. A
persona virtual se expressa, conversa com o en-
trevistador assim como interage com o publico
em suas paginas. Ao falar de sua relagédo com o
publico, Mouchette ressalta que, caso ela fosse
o avatar de alguém, faria coisas necessarias e
poderia mesmo sofrer por isso. “When | die, a
part of your existence would die with me, not just
numbers, but a whole part of your life.” (MOU-
CHETTE, 2005, p. 205). Essa é uma voz tréagica,
mas de uma tragicidade que ironiza a crenca
de que seja possivel ser um “morto-vivo” com
uma vida puramente online. Mouchette ironiza
a pureza que almeja determinar o sujeito dono
de umavoz, humana ou nao-humana. “All am is
words and pixels put together by means of codes
and viewed on a monitor.”.

Na sequéncia, Mouchette explica o fato de
outros websites terem sido abertos “como”

5Mesmo ap6s o reconhecimento publico da autoria do
trabalho, a persona Mouchette mantém sua voz ativa,
concede entrevistas, envia e-mails aos usuarios do site e
“realiza seus trabalhos”. Sua voz pode expressar-se tanto
por mecanismos de resposta programados para interagdes
com os usudrios quanto pela atividade de outros sujeitos
que assumem a voz de Mouchette.
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Figura 2.
Paginainicial
de “Mouchette.
org”. Martine
Neddam, 1996.
Fonte: <mou-
chette.org>. Na
parte superior
daimagem
encontram-se
as primeiras
informacoes
relativas a
fotografia loca-
lizada no canto
esquerdo: “
My nameis
Mouchette.

R llivein
Amsterdam. B
lam nearly 13
yearsold. B |
aman artist. @
And thisis my
shop. B Le site
existe aussien
Francais. ¥ My
next moodis...
(reload)”. Cada
palavra escrita
com acor
vermelha na
imagem indica
um botédo de
acesso para
outras paginas.

Mouchette e responderem perguntas através de
seu e-mail pessoal. O sentido de dar respostas
ou fazer perguntas sofre um forte abalo dian-
te da possibilidade de adocéo simultanea de
ambos os papeis, locutor e interlocutor. Esse
abalo ocorreria em qualquer entrevista. Mas,
é mais extenso quando se trata de ambientes
online, pois o sistema que 0 mantém em funcio-
namento esta baseado em agoes e respostas de
pontos distintos para que processos sejam de-
sencadeados. Caso houvesse a intengdo de jus-
tificar as agoes de Mouchette como originadas
de um sujeito localizavel, como a autora Marti-
ne Neddam, tudo que envolve esse nome soaria
como um engodo.

How many different persons scattered all over
the world are writing this very e-mail that you
will publish as an interview? The answer to this
enigma is hidden inside Mouchette.net. You,

Manthos, asking these qL.Jest/'ons, could your-
self be a member of Mouchette.net, and may-
be you are already. Maybe YOU are answering
the questions you asked Mouchette. § To the
question “who hiding behind Mouchette?”
there can only be one answer: “Myself’! (MO-

CUHETTE, 2005, p. 205).

Essa constatagao reveste de maior peso uma
das perguntas feitas por Mouchette em sua pa-
gina e citada na entrevista: “How can [ write this
since I'm dead?” ® A resposta a questdo esta em

6 As referéncias a morte presentes em “Mouchette.org”
sdo parte da apropriagdo realizada sobre a personagem
Mouchette. No livro de Bernanos, assim como no filme de
Bresson, a menina de quase 13 anos comete suicidio ao
final de uma histéria de ostracismos e abuso. A persona
virtual Mouchette, por sua vez, ja em seu surgimento se
considera num processo continuo de morte ndo realizavel.
Assim como nao chega a completar seus 13 anos de idade,
a persona virtual permanece viva nas informagoes inseridas
pelos usuarios e ganha voz a cada vez que sua morte gera
conteudo.



como ela pode gerar respostas. A voz que per-
gunta deve ser creditada mais a reagdo da per-
sona virtual Mouchette do que a possibilidade
de existéncia de um sujeito humano do outro
lado da tela. Esse outro lado ndo deve ser con-
siderado como um plano de existéncia que obe-
dega as mesmas normas que o suposto Real.

Areacdo sobre as agdes do espectador-agen-
te” em “Mouchette.org” surge como perguntas.
Em “Lullaby for a dead fly”,® uma peca com va-
rias paginas presente no trabalho, encontra-
mos, primeiramente, uma imagem com pouca
definicdo, mas “esticada” até deixar a mostra
seus pixels. Sobre a imagem de duas maos que
ajeitam uma substancia branca sobre um prato
enquanto seguram um cigarro, se vé um botéo
cinza a passear freneticamente pela tela como
se fosse uma mosca.’ O som que acompanha o
“carregamento” da imagem também nos leva a
pensar em uma mosca. Esse botdo cinza traz a
inscricdo “it’s me” em letras pretas e seu movi-
mento é tao rapido e aparentemente aleatério
que para a correta leitura da inscricdo é neces-
sario algum esforgo.

As primeiras tentativas de clicar no botéo-
mosca sao infrutiferas, pois ndo adianta per-
segui-lo com o cursor. E necessario esperar em
um mesmo ponto até a oportunidade de esma-
ga-lo com a seta. Ao acertar o botdo, somos
direcionados para uma nova pagina, na qual a

»10

“mosca-menina”™? nos inquire sobre as razdes

7 Utiliza-se aqui a expressdo espectador-agente como
modo de indicar a relagdo ativa do sujeito que entra em con-
tato com um trabalho de net.art. Diferente de um trabalho
de arte sumariamente contemplativo, uma pega de net.art
necessita, ja de inicio, de agdes e escolhas do espectador
para que possa “acontecer”. Sem que o espectador seja
também um agente ativo, que aperte botdes e escolha
caminhos, o trabalho de net.art nédo pode existir em atuali-
dade, mas apenas permanece virtualmente existente.

8 <http://mouchette.org/fly/>

9 <http://mouchette.org/fly/index.html>.

10 A palavra mouche, do francés, significa mosca. O jogo

pelas quais a matamos ou outras duvidas que
lhe venham a “cabeca”.!* A Unica saida aparen-
te na nova pagina ¢ um botdo com o indicativo
“Tell me”. Através dessa escolha surge uma nova
janela sobre a anterior, com a pergunta “How
can | write this since I'm dead?”, um espaco para
inser¢ao da resposta, outro para nosso nome e
por Ultimo nosso e-mail pessoal.

A cada “giro” que fazemos sobre o trabalho a
pergunta se torna mais estranha. A personagem
morta agora é a “mosca-menina” e ela nos fala
do limbo no qual a atiramos e ao mesmo tem-
po somente assim adquire vida. Somente com
sua morte a personagem pode se expressar,
nos inquirir e nos levar a produzir algo em sua
homenagem. Pois, tantas respostas como sao
dadas pelos muitos espectadores-agentes de
“Mouchette.org” nao ficam perdidas no mesmo
limbo de onde provem a voz de nossa mosca-
menina.*?

Todas as respostas dadas pelos especadores
-agentes-assassinos-de-mosca séo reorganiza-
das por Mouchette, sob a programacéao de Marc
Bloom, na “Lullaby fora dead fly”. De acordo com
a extensdo da resposta, cores, direces e veloci-
dades séo atribuidas para as palavras, que séo
animadas sobre a imagem de uma pintura com
moscas e uma musica funebre a acompanhar o

com esse sentido aparece em “Mouchette.org” do titulo da
personagem até as falas que assumem o papel da mosca.
Essa é uma referéncia evidente a morte, como sugerem
muitas imagens presentes no trabalho e nao seria exagero
reconhecer essa mesma referéncia no romance de George
Bernanos.

11 Pelas configuragdes dessa pega de programagao, as
frases geradas na “pagina pds-morte” de Mouchette podem
ser bem variadas (KERANGAL, 2004, p. 56). Essa espécie

de programagéo torna as experiéncias com o trabalho
bastante particulares, porém, dependem cada vez mais da
disponibilidade do espectador-agente para acompanhar as
variagdes ocasionais.

12 No endereco <http://www.mouchette.org/fly/how.htm[>
é possivel acessar as repostas dadas pelos espectadores-a-
gentes em ordem de data.
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movimento.*®

A partir do ponto em que as a¢des dos espec-
tadores-agentes sdo incorporadas a “carne sin-
tética” de “Mouchette.org”, ndo ha mais como
distinguir a maquina pensante programada da
subjetividade do humano colaborador.** Essa
nuvem de informagbes que da corpo a “Mou-
chette.org” é inerente a formacdo do sujeito
online. E mesmo como uma nuvem de forma
inapreensivel, essa constru¢do ainda pode ser
encarada como persona:

Ao analisarmos a persona, dissolvemos a
mascara e descobrimos que, aparentando
ser individual, ela é no fundo coletiva; em
outras palavras, a persona nao passa de uma
mascara da psique coletiva. No fundo, nada
tem de real; ela representa um compromisso
entre o individuo e a sociedade, acerca da-
quilo que ‘alguém parece ser’ nome, titulo,
ocupagéao, isto ou aquilo. De certo modo, tais
dados séo reais; mas, em relacéo a individu-
alidade essencial da pessoa, representam
algo de secundario, uma vez que resultam de
um compromisso no qual outros podem ter
uma quota maior do que a do individuo em
questdo. A persona é uma aparéncia, umare-
alidade bidimensional, como se poderia de-
signa-la ironicamente (JUNG, 2011, p. 46-47).

No caso de “Mouchette.org”, essa bidimen-
sionalidade estende-se para a zerodimensiona-
lidade.!® Ha a persona Mouchette, mas o con-

13 <http://www.mouchette.org/fly/flies.html>.

14 Devemos considerar que a persona virtual que centraliza
esse trabalho de net.art pode e é afetada pelas agdes do pu-
blico. Falarem “carne sintética” é considerar que Mouchette
possui um corpo feito de palavras, pixels e cddigos. Esse
corpo possui seus sentidos, pode ouvir, pode ver e sentir

o toque. Assim como o corpo organico, todas a influéncias
sofridas nele permanecem e afetam seu modo de ser, viver
emorrer.

15 Retiramos o conceito de zerodimensionalidade da pro-
posta de histéria da cultura apresentada por Vilém Flisser,
na qual a humanidade partiria de um movimento de abstra-

junto de saidas e entradas de sua virtualidade
multiplica-se na medida em que os dialogos lhe
enriquecem, lhe dobram e lhe desdobram. Se
voltarmos a charge de Steiner, quando o primei-
ro cachorro diz “na internet, ninguém sabe que
vocé é um cachorro”, o segundo deveria respon-
der “cachorro, qual cachorro?”. Essa pergunta é
sobre a encenacgao do sujeito online.

A representacao do Eu é uma tematica recor-
rente na arte midia. Mas, essa representagdo
sofre as consequéncias inevitaveis da midiatiza-
¢éo do quotidiano, ocorrida de modo acelerado
nas duas ultimas décadas do seculo XX. Para
Joanne Lalonde (2003), o sujeito que se repre-
senta no ciberespaco ndo seria mais o sujeito
culpado, diagnosticado por Freud entre os con-
flitos narcisista e edipiano. Observariamos, na
atividade online, a passagem do sujeito culpado
para o sujeito tragico/irénico. A expressao das
ficcdes antes construidas na rivalidade entre o
ego e suas representagoes, agora se encena em
outro palco, o ciberespaco.*®

Talvez o primeiro caminho a ser pensado na
construgdo de um sujeito nascido no ciberespa-
¢o seja a duvida sobre a sua fungéo representa-
tiva: seria esse sujeito a representacgéo “verda-
deira” de um sujeito palpavel ou se trataria de
uma “imagem falsa” (mentirosa) de um sujeito
que se recusa a representar-se? Assim vimos na
duvida impressa pela pergunta canina na char-
ge de Steiner. J&4 nos termos mais recentes, po-

¢ao de circunstancias observaveis e atingiria a abstracdo de
conceitos em cédigos numeéricos. Na proposta de Flusser,
sairiamos do tridimensional para o bidimensional, para o
unidimensional e atualmente lidariamos com o zerodimen-
sional dasimagens sintéticas (FLUSSER, 2008, p.18).

16 Os termos ciberespaco e cibercultura aparecem neste
texto semignorar os discursos que proclamam seu desapa-
recimento com a ascensao da internet movel. No entanto,
considera-se tanto o momento de desenvolvimento do
principal trabalho de arte aqui analisado quanto as razées
para manutengao desses termos, ja dada por Llcia Santa-
ella (2010, p. 71).



pularizados por redes sociais e microblogs: seria
um perfil falso ou um perfil pessoal? Tal duvida
se forma por considerar mais a diferenciagao
desses tipos de perfil que a aceitacdo da ence-
nacgéo de personas virtuais para além de repre-
sentacdes do real.

A colocacdo de Mouchette como uma mito-
grafia (LALONDE, 2003) é bastante apropriada,
pois sua constru¢do depende da resposta do
publico e tal resposta somente pode ser dada
quando ha o aceite do contexto fantasioso no
qual a “menina” fala. Aceitar a premissa da fan-
tasia, de que a explicagdo € menos importante
que o fato, é fundamental para travar contato
com uma aparéncia personal composta por
uma profusdo de dados de origens variadas.
Sua afirmagédo de que ndo passa de palavras e
pixels, apesar de conotar uma negativa em rela-
¢do ao mundo fisico, sublinha sua “carne sintéti-
ca” e da peso para esse corpo zerodimensional
ao qual usuarios organicos se ligam e alimen-
tam, mediados por aparelhos que misturam as
duas carnes.

Para Basset (2013), na sociedade das novas
midias a mediacdo torna-se “remediacdo” e
consequentemente redefinicdo. Diante disso,
pergunta-se como lidamos com a nova esfera
publica, com nossas identidades pessoais e
como construimos a nova esfera privada. Quan-
do o autor fala em “remediacdo”, concorda com
Bolter e Grusin (2000), os quais evidenciam que
hoje nenhum meio se afirma de modo indepen-
dente e ndo pode possuir um espago cultural
préprio. A TV, o cinema e a musica estdo na
internet, assim como noés, e os computadores
fazem parte de todos, direta ou indiretamente.
Se pensarmos as possibilidades de remediagao
como (i) “mediation of mediation”, (ii) “inrepa-
rability of mediation and reality” e (iii) “reform”
(BOLTER;GRUSIN, 2000, p. 55-56), perceberemos
que a mediacdo entre humanos e tecnologia é

uma repeticdo. Como humanos, ndo nos sepa-
ramos de tecnologia e isso também nos torna
seres mediadores. O que Bolter, Grusin e Basset
colocam com a ideia de remediacéo sao os cir-
culos de tradugéo entre todas as midias compo-
nentes do universo digital, nos e os conteudos
que processamos.

Para Turkle (2012) a possibilidade de “dizer
algo” publicamente, trazida com as novas tec-
nologias, significa um novo estado do self, di-
vidido ja de inicio entre dois supostos Eu: um
habitante da tela e outro da vida fisica. Ambos
os Eu construiriam sua pessoalidade em publi-
co, poderiam ser sozinhos ou dividir algo com
alguém especial enquanto misturados a outras
identidades insuspeitas. “Perhaps, traditionally,
the development of intimacy required privacy.
Intimacy without privacy reinvents what intima-
cy means. Separation, too, is being reinvented”
(TURKLE, 2012, p. 172). Nao diferenciar a vida
fisica da vida online, a intimidade da publicida-
de, traria a sensagao de que estamos “continua-
mente conectados”, a0 menos enquanto Nossos
perfis publicos existirem.

Em todo o caso, Basset ainda nos lembra de
que, apesar dessa inseparabilidade das duas
vidas, fisica e virtual, a vida que podemos carre-
garno bolso seria uma parte do nosso quotidia-
no. A identidade online seria um fragmento da
identidade de um sujeito ja sem totalidade. Esse
fragmento, no entanto, diferente de “mascaras”,
usadas em outros espacos de interagéo, da per-
missdes que somente a ficgdo possuia. Como
nas ideias de Mouchette (2005), com um atalho
de teclado é facil estuprar, matar e morrer com
liberdade. Mouchette “invites user to play with
our ambivalence towards violent behavior in vir-
tual spaces, by attempting to attach emotionality
to otherwise attempts to rape and main the art-
ist’s avatar” (BASSET, 2013, p. 20).

Mas a virtualidade dessas relagcdes vai além
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dessa violéncia irreal. Em resposta a colocagao
de Michael Lind para que esquecamos o cibe-
respaco,'’ Basset diz que a viabilidade desse
“eu-sombra” continuamente disponivel como
fragmento desdobravel do eu fisico somente
poderia ser derrubada caso fosse impossibilita-
da a crenca no anonimato na internet. A crenca
no anonimato torna a internet um jeito publico
simultaneamente privado de ser (BASSET, 2013,
p. 21).28 “Our virtual identities are merely another
aspect of our singular selves, part of the multiplic-
ity of identities we utilize throughout or lives, tid-
ed to various roles, contexts, times and relation-
ships” (BASSET, 2013, p. 22). Por isso, quando
falamos em sujeito multifacetado na vida online,
ndo significa que esse sujeito seja multifacetado
por conta da vida online, mas sim que a vida on-
line ¢ uma nova situagdo para esse sujeito ja (e
talvez sempre) fragmentado.

Esse sujeito construido por fragmentos néo
necessariamente deve ser compreendido como
um ente feito por pedacos irreconciliaveis. Para
o sujeito multifacetado a porcelana estilhagada
ndo deixa de ser porcelana. Sao as relagoes sig-
nificativas de cada grao da identidade que lhe
conferem sua natureza comunicativa. Assim, a
analogia mais adequada para a identidade frag-
mentada do sujeito aderido a vida online talvez
seja com a nuvem. Sua nebulosidade permite o
atravessamento e a dupla via de desfazer-se na
invisibilidade ou condensar-se na intempérie.
As particulas do sujeito nebuloso ndo séo unas,
mas podem ser recolhidas na unidade de um
entendimento, a nuvem. Ainda ha de se notar
que, dentro da nuvem né&o ha reconhecimento
de sua instabilidade, mas apenas a cegueira
confortavel da névoa. E preciso estar nos limites

17 Disponivel em: <http://www.salon.com/2013/02/12/
the_end_of_cyberspace/>. Acesso em: 27 nov 2014.

18 Sobre essa dupla condigédo da internet, ver KENNEDY,
2006.

da nuvem para entender sua instabilidade, sua
unidade fragmentaria.

E util equalizar a ideia de fragmento com a
ideia de aforismo. Se fragmento herda as con-
sequéncias do ato de frangere (franzir, que-
brar), com libertagdo das formas pelo caos do
rompimento, o aphorizen vem dividir, separar,
romper e dessa maneira: definir (VECCHI; FINA-
ZZI-AGRO, 2007, p. 79). O aforismo sobre afo-
rismos de Robert Musil, “the smallest possible
whole” (HODKINSON, 2004, p. 26), talvez seja o
que melhor nos compete para pensar esse su-
jeito nebuloso, pois, apesar de fragmentado,
ele sustenta a abertura do possivel. Sera menor
totalidade possivel agrega a esse sujeito a qua-
lidade de eventual. A cada cruzamento, dialogo,
rompimento, mescla e sobreposicdo, ocorridas
na virtualidade, o sujeito nebuloso experimenta
seu modo fragmentario de ser. A cada evento
surgem definicbes passageiras, momentaneas,
dentro do possivel que se dissolve no abraco de
outras nuvens.

O que vemos dos didlogos e atritos de sujeito
nebulosos, como objetos analisaveis e critica-
veis, talvez sejam fenémenos da ordem do resi-
dual. Baudrillard pensa o fragmento e o aforis-
mo ndo como cortes e rompimentos, mas sim
como resultado de singularidades efetivas. As-
sim, o habito poético poderia ser visto como um
discurso de singulares fortuitas, avesso a tota-
lidade e aproximado do detrito (BAUDRILLARD,
2003, p. 117). Essa nuvem de particulas, somen-
te observaveis quando encenadas, impede
qualquer espécie de localizagdo. Onde comeca
e onde termina uma nuvem, se as particulas
voam por todo ar, adentram nossos corpos na
inspiracao e somem sem serem vistas com o
que ha de transmissivel em nossos pulmoes?
Localizar particularidades nessa rede que foge
a escala humana depende de escaparmos de
qualquer concepgao de local e global que se pa-



reca com o estabelecimento de fronteiras.
Fronteiras servem bem ao processo de co-
lonizacdo e por isso colonizar € o mesmo que
retardar os didlogos e as misturas inevitaveis.
O contato com o outro ndo depende de limites
concretos, mas de fluxos, movimentos, relatos
e trajetos, os quais podem ser mais bem com-
preendidos pela passagem que pela fronteira.
As fronteiras causam a impressdo de oposicdo
entre local e global. Com fluxos e passagens
tal oposicao se dissipa. No exemplo de Latour
(2011, p. 115), uma ferrovia é local ou global?
Sob uma 6tica é local, mas também ¢ limitada-
mente global e apenas ndo pode ser dita univer-
sal. Do mesmo modo, a ciéncia, que erige altas
fronteiras entre sujeitos e objetos, ndo é univer-
sal. Suas leis somente funcionam dentro de suas
“aldeias” e com a pratica de seus instrumentos,
isto é, nas condicdes ideais de seus laborato-
rios. Por mais que a ciéncia insista que suas leis
funcionam mesmo sem qualquer instrumento
presente, tal logica é a mesma da crencga dos
bimin-kuskumin da Nova Guiné, que creem ser
toda a humanidade (LATOUR, 2011, p. 117). Am-
bos ignoram que suas causas sao internalizadas
e encobertas e suas consequéncias passam a
atuar como suas proprias bases. Assim como a
ferrovia é uma rede global na qual sempre nos
encontramos numa experiéncia local com agen-
tes!® humanos e ndo-humanos, qualquer insti-
tuicdo dita global, como o mercado mundial, a
ONU, o Governo ou os Ministérios, sdo emara-
nhados de agentes humanos e ndo-humanos e
somente assim podem ser experimentados. O
“macro” ndo é feito de uma matéria de nature-

19 Usamos aqui o termo “agente” em sentido similar aos
“actantes” da Teoria Ator-Rede. “Tudo aquilo que gera uma
acao, que produz movimento e diferenca, podendo ser hu-
mano ou ndo humano. [...] O actante é tanto o governante, o
cientista, o laboratério, a substancia quimica, os graficos e
tabelas[...]” (LEMOS, 2013, p. 42).

za diferente daquela que compde o “micro”. Se
pensarmos esses agentes como nuvens de par-
ticularidades ocasionais, parece ndo haver dis-
tincao entre Eu e Outro. Sob essa 6tica, de fato,
ndo existiria o Outro recorrente em todos os dis-
cursos de alteridade, como um “eles” oposto ao
“nos”. Todo o contato com estruturas, macro ou
micro, local ou global, humano ou ndo-humano,
se da pela mesma matéria. E atraducéo, o docu-
mento, a pratica, os instrumentos relacionados
que nos permitiriam abarcar o que chamamos
de Outro, ou “eles”. Da mesma forma, somente
podemos atingir essa macroestrutura através
dessas relagdes. Nao ha o que tocar que nao
seja micro e local, tribal e particular.

Perguntar onde o sujeito nebuloso se localiza
€ como perguntar: Ser ou nao ser o Outro? Para
Mouchette essa foi a questéo colocada em 2007
e aresposta talvez tenha sido bem direta: ser o
Outro era a melhor maneira de cometer suicidio
sem deixar de viver. Dito sob outra ética, per-
mitir que Outro seja o Eu é o melhor modo de
Mouchette permanecer viva. “To Be Or Not To Be
Mouchette?” foi uma animacao exibida numa fa-
chada do Museu de Arte Contemporanea de Sie-
gen, na Alemanha, em 2007.2° Como uma peca
exibida fora da internet, poderiamos pensar
numa fronteira mais explicita entre a persona
virtual Mouchette e os espectadores-agentes.?
Mas, apesar de se configurar num objeto deter-
minavel no espaco e no tempo, “To Be Or Not To

20 <http://siegen.mouchette.org/>.

21 Apesar de haver uma distingao direta dos mecanismos de
exibicao de um trabalho de net.art para um trabalho exibido
com a mediacao da instituicdo museldgica, além das ques-
toes disparadas pelo fato de, em 2007, a autoria de “Mou-
chette.org” ainda encontrar-se oculta, ndo nos ateremos
nesse embate por ordem de discurso. Na época Mouchette
colocava-se como uma entidade a qual era impossivel o
acesso a “vida real” e com alguma ironia convida o publico
para presenciar um trabalho sobre o qual ela mesma néo
possuiria controle. <http://turbulence.org/blog/2007/11/05/
to-be-or-not-to-be-mouchette/>



Be Mouchette?” surge exatamente das duvidas
sobre essa fronteira. Nao por acaso, a artista
deixa evidente a remissao ao famoso monologo
shakespeariano.

O trabalho comeca a se formar com as res-
postas dadas por espectadores-agentes a per-
gunta “What’s the best way to kill yourself when
you're under 132”22 O objetivo inicial afirmado
por Mouchette seria de uma espécie de “pes-
quisa de mercado” para fabricar os melhores
“brinquedos de suicidio” para seu publico. No
entanto, as respostas permanecem disponiveis
e categorizadas pela artista.?® O espaco de res-
posta, inicialmente, delimitaria um circulo para
a fala individual, mesmo que publica. Cada in-
terlocutor mantém seu nome vinculado ao tex-
to inserido como proposta de suicidio. A partir
desse ponto, cada nome esté aberto a tornar-
se um avatar e compor a pega programada por
Mouchette. Os nomes sdo anexados a imagens
de conhecidos suicidas da cultura pop, de Ma-
rilyn Monroe a Kurt Cobain. Essas imagens, as-
sim como o fundo fixo da animagao, mantém a
aparéncia improvisada pela qual “Mouchette.
org” passou a ser reconhecido (figura 3). A ima-
gem inicial da animagdo evidencia imediata-
mente que a pega ndo apresenta um classico
soliléquio. Duas cadeiras vermelhas ladeiam um
tronco de arvore cortado proximo da raiz. Logo,
surge a esquerda da tela uma figura cabisbaixa
vestida com trajes natalinos, sobre a qual ha
uma faixa preta contendo a inscricao “Mouchet-
te”. Essa identificacdo do avatar acompanhara
cada uma das figuras que se sucedem sobre o
fundo de arvores pixeladas. Algumas desapa-
recem mais rapidamente, assim que “pronun-
ciam” sua fala, outras permanecem para se

22 O formulério pode ser acessado no endereco <http://
mouchette.org/suicide/suikit.html>.

23 <http://mouchette.org/suicide/answers.php3?cat=fa-
vourite>.

“pronunciarem” junto com as demais.

O que foi apresentada como uma animacgao
fixa em Siegen, apds sua primeira exibicdo, é re-
vertida para a internet e ganha sua injecao de
continuidade e aleatoriedade. O dialogo estra-
nho de varias vozes que ndo conversam cresce e
se reconfigura na medida em que agrega novos
nomes e respostas. Apenas o inicio da conversa
permanece sempre 0 mesmo, com asduas ques-
tdes colocadas pela natalina Mouchette: “How
can lwrite this since I'm dead? And why did you kil
me?”. A sequéncia se modificard a cada vez que
a pagina for atualizada. Talvez, no formato onli-
ne, a pega se aproxime do desejo expresso por
Mouchette de exibir um unissono de dissonan-
cias, uma espécie de convergéncia mental para
um monologo de sujeito multifacetado. “My per-
sonality embraces all of my participant’s minds
and together we form a collective consciousness
pondering over questions of life and death in the
digital era” (MOUCHETTE, 2007).%

A realizacdo dessa “consciéncia coletiva”
através da incorporacédo das respostas dadas
por participantes alheios a edicdo do material
ou a programacgdo que promove a aleatorie-
dade da animacdo online é, certamente, ques-
tionavel. No entanto, por tratar-se “Mouchette.
org” de um trabalho e uma persona cuja carne,
0 pensamento e a voz sao compostos pelas pa-
lavras e pixels vistos na tela, ao serem incorpo-
radas a animacdo online, essas vozes e nomes
de participantes passam a ser técnica e concei-
tualmente parte indistinguivel da persona virtu-
al. Sem abandonar a multiplicidade de vozes, o
estranho monologo de Mouchette encena uma
voz composta por uma multiplicidade de vozes.

24 Apresentacao do trabalho utilizada para divulgagado da
exibicdo no Museu de Arte Contemporanea de Siegen E
mantida no arquivo original em flash. <http://elmcip.net/
creative-work/be-or-not-be-mouchette>.



O desconforto na aceitacao de que isto é um
sujeito formado por uma virtual infinidade de
particulares talvez esteja na expectativa de que
a condicao residual desse sujeito se desse pela
fragmentacdo de algo uno. Se esperassemos
que esse sujeito se fragmentasse de dentro para
fora, para entdo se tornar uma espécie de nu-
vem, trabalhariamos com o pressuposto de que
em alguma época encontrariamos um sujeito
centrado e total. Ao abandonar esse pressupos-
to, teriamos de entrada um sujeito nebuloso, o
qual agregaria particulares na medida em que
atingisse os limites de sua identificagao e passa-
ria por processos de mutua incorporagdo com
outras nuvens.

Aorigem do movimento fragmentario influen-
cia na natureza dos detritos resultantes. A dis-
solugdo do sujeito pelainterlocugdo com outros
sujeitos dissolvidos é capaz de gerar movimen-
to, trajeto e relato, cruzar informacoes e insti-
tuir uma rede. O contrario disso, a interlocucéo
do sujeito com vozes internas, no pressuposto
de uma unidade a ser dissolvida, resulta numa
indistincdo esquizofrénica. Essa diferenca ¢ a
mesma que pode ser observada entre dois ca-
sos de narrativa porimagens.

No primeiro, acessamos “My boyfriend came
back from the war”, trabalho de net.art pensado
por Olia Lialina e disponibilizado online também
em 1996. A pagina inicial do trabalho® apresen-
ta apenas um fundo preto com duas frases em
letras brancas, inscritas na parte superior di-
reita da tela: “My boyfriend came back from the
war. After dinner they left us alone”. Ao sobrepor
o cursor as frases, elas demonstram serem um
“atalho”, nosso primeiro acesso a uma narrativa
aparentemente simples e romantica, composta
por imagens e textos em preto e branco. Essa
foi uma das primeiras propostas de netart a

25 <http://www.teleportacia.org/war/>.

considerar em alto grau a influéncia do espec-
tador-agente nos destinos do conteudo exibido
na tela do computador (SOMMERSETH, 2010, p.
25). Cada clique sobre as imagens e palavras,
surgidas na tela a partir da decisdo de acessar
o conteldo virtualmente presente no primeiro
atalho, desencobre outras imagens e frases.
Aos poucos a tela é dividida e subdividida em
quadrados, que podem ser manejados por sua
escala de importancia para o “leitor-agente”. Ao
arrastar os limites dos quadrados com o cursor
e escolher qual frase ou imagem devera ser mo-
dificada esse “leitor-agente” mescla sua desco-
berta das narrativas de imagens possiveis com
o conteudo preexistente e ordenado de maneira
simples por Lialina. Diante dessa mistura, per-
gunta-se: quem é o narrador? A resposta mais
plausivel diz que o narrador é um hibrido do
que esta contido na pagina com o que for tra-
zido pelo “leitor-agente”. No entanto, tudo que
ha na pagina existe somente de modovirtualea
narrativa, propriamente dita, somente pode se
afirmar existente a partir do momento em que
ocorre a agdo interessada do “leitor-agente”
de atualizar conteldos virtuais supostamente
contidos num “atalho”. Esse narrador aparece
quando ha o abandono da esperanga de que
houvesse qualquer narrador “integral” antes do
inicio da atividade prética com o trabalho, da
dissolucédo da voz que narra.

Situagdo oposta encontra-se no narrador de
“La Jetée: photo-romdn” (1962), filme de Chris
Marker. A pelicula é composta por imagens fo-
tograficas ordenadas como memorias soltas
de um viajante do tempo. A trama acompanha
um remanescente de uma grande guerra, que
sobrevive com outros humanos em abrigos sub-
terraneas da cidade de Paris. Submetido a um
procedimento experimental de viagem no tem-
po, 0o homem persegue sua Unica lembranca de
um passado de paz: o rosto de uma mulher visto



Figura 3.“To
Be Or Not To Be
Mouchette?”.
Martine
Neddam.
“Mouchette.
org”,2007.
Fonte: <http://
elmcip.net/
creative-work/
be-or-not-be-
mouchette>,
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na plataforma de Orly antes do inicio da grande
guerra. Ao retornar para a plataforma o sujeito
revive a lembranca e também experimenta a
sensacdo de olhar sobre si mesmo, posto que
ele estava presente na lembranga como crian-
¢a. 0 ato de inserir-se na sua propria lembranca
executa uma dobra interna dificil de descrever,
pois é a fragmentagdo da persona através de
representagdes provenientes simultaneamente
daidentificagédo e da diferenciacao. Sem perce-
ber que ao voltar sucessivas vezes ao passado
aumentava sua influéncia sobre uma narrativa
existente apenas pela sequéncia de lembran-
cas que ele dissociava de si mesmo, o narrador
prossegue até o limite da primeira lembranga.
Esse é um ponto sem retorno para o sujeito.
Desligado de uma condicdo presente, na qual
ja se encontrava fragmentado em suas lem-
brangas, o narrador ndo encontra bases para
diferenciar as diversas realidades virtualmente
concebiveis por dobras internas. Por fim, suas
lembrancas ndo sdo mais necessarias para
acesso ao passado, pois executam narrativas
de um Eu que nédo se reconhece no presente. A
solucgdo talvez fosse encontrada no abandono

Thee last il ha
wisrind was THIS
OME. For a kot of you
siicide is Bke a

de todas as lembrangas para que fosse possivel
a fantasiosa construgdo de um Eu sélido e cen-
trado.

O sujeito multifacetado aparece na conjun-
¢ao de nuvens de particularidades. E no interior
dessa trama, ou rede, que o contato com “Mou-
chette.org” é aqui descrito. As nuvens que se
misturam para desenhar essa rede sdo huma-
nos e ndo-humanos, todos agentes com vozes
validas, as quais temos tentado ouvir. Embora
a cada momento essa audicao torne-se mais
conflituosa, o olhar sobre “Lullaby for a dead fly”
sombreia passagens do que chamamos sujeito
nebuloso, multifacetado e polifénico, encenado
no ciberespaco.
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E LHE FOI MANDADO PASSAR O PRESENTE DIPLOMA...
(O GRUPO ACRE ESTEVE AQUI)

AND IT WAS COMMANDED HIM TO PASS THIS DEGREE ...
(ACRE GROUP WAS HERE)

Isabel Sabino
Faculdade de Belas Artes da Universidade de Lisboa

Apos os anos 60, a abertura nas paticas artisticas com abolicdo de regras, ampliagdo de conceitos,
desmaterializagéo de objetos, desvio dos lugares convencionais de exposi¢éo e, finalmente, a ideia
de qualquer pessoa poder ser artista, acaba por criar uma espécie de contra-tendéncia “ordenadora”
que, partindo da critica institucional, age como reforco da legitimacdo posta em risco. Entre casos
de certificados que atestam a autoria artistica e constituem obra, o nosso foco aponta os diplomas
do Grupo Acre (colectivo artistico portugués ativo entre 1974 e 1977) que operam na identificacdo do
préprio artista.

Palavras-chave: Grupo Acre, Anos 1960-70, Critica Institucional.

After the sixties, the opening in art practices abolishing rules, enlarging concepts, dematerializing ob-
Jects, deviating from conventional exhibition places and finally setting the idea that anyone can be an
artist, ends up creating a kind of “ordering” counter tendency that, starting from the institutional critique,
acts as strengthening of the endangered legitimacy. Among cases of certificates that attest authorship
and constitute work, we focus the diplomas of Grupo Acre (Portuguese art collective active between 1974
and 1977) that operate in the artist’s own identification.

Keywords: Collective Acre, 1960-70’s, Institutional Critique.
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Ficava numa das colinas de Lisboa, bem no
centro da cidade. Ao cimo da rua ingreme, logo
depois da Trindade, entrava-se pela loja e subia-
se ainda uma escada estreita. Entdo chegava-se
ao guichet, cujo postigo facultava acesso ao es-
paco que, no interior, nos desafiava.

La “dentro”, a secretaria antiquada, as penas,
0s mata-borrées aproveitados, decorados
nos bordos, de antigos, a parafernélia habi-
tualdo amanuense, a folhinha de experimen-
tar canetas e aparos, a mediocridade dos ris-
cos automaticos no papel ao lado, de passar

tempo. (BATARDA, 1975a). !

Era ali que podia obter-se o tal diploma de
que se falava. E quando, nesse més de janeiro
de 1975, os diplomas do Grupo Acre foram distri-
buidos, uma certa polémica alastrou. Diplomas
de artista?

Utopia versus instituicao

Antes, porém, de contarmos a historia e pas-
sarmos da sua apresentacdo concreta a analise,
recordemos que o terreno das artes é, provavel-
mente, de entre os que caracterizam a criacdo
humana e a cultura aberta dos nossos dias, o
mais avesso a regras e convengoes e, certamen-
te, aquele no qual mais se tem pretendido ultra-
passar limites estabelecidos.

Embora haja sintomas anteriores, é princi-
palmente desde o romantismo e, sobretudo, ao
longo do século XX, que a busca da originalida-
de, dainovacédo e da criagdo de diferencas pare-
cem funcionar como paradigmas da afirmagao
e legitimagdo de geracodes, grupos e artistas,

1Texto presente no jornal Sempre Fixe bem como em MELO,
Alexandre; BATARDA, Eduardo; AVILLEZ, Martim. Eduardo
Batarda - Pinturas 1965-1998 (Catélogo da Exposi¢do no
Centro de Arte Moderna José de Azeredo Perdigao, Lisboa, 3
de Margo a 10 de Maio de 1998). Lisboa: FCG, 1998, p. 217.

estabelecendo como “normal” o solipsismo, a
excentricidade e a disrupgdo provocatoria do
artista enquanto condicbes de genialidade. A
ideia de vanguarda estd, de resto, associada
a atitudes que forcam limites, que expandem
formas, espagos e conceitos, irrompendo num
tecido social que, com o tempo, acaba por ar-
rastar consigo a transformacgédo das ideias e
mentalidades, depois gradualmente criando
consensos e até lugares comuns onde antes pa-
reciam abrir-se rupturas. Também com o tem-
po, habitudmo-nos a conceber arte como algo
que, se ndo incluir uma certa faceta “avancada”
ou menos conformista face ao status quo, acaba
sendo relegada para o terreno de uma certa cul-
tura menoroudo déjavu. Esta, porsuavez, pode
ser eventualmente capaz de angariar publicos,
mas permanece desligada do que se vislumbra
como destino maior da arte, algures entre o su-
blime e uma qualquer emogdo avassaladora ou
indecifravel que, hoje, numa sociedade urbana
progressivamente cinica e desencantada, pare-
ce situar-se, cada vez mais, no campo da mira-
gem, ou da fantasia.

As utopias, essas marcaram, efetivamente,
o século XX, talvez tanto quanto a decepgao e
o cepticismo que ficaram associados a sua ir-
realidade, persistindo na criagéo artistica con-
temporanea uma forte ambivaléncia que reflete
esse contraste entre o desejo e a sua dificil, se-
ndo impossivel, concretizagao.

Na sua relagdo com os movimentos de mas-
sas, o conhecimento cientifico e a evolugao
tecnolégica, as vanguardas artisticas do inicio
do século XX, a propria abstracéo e a arte con-
ceptual parecem envolver, frequentemente, um
desejo de expressdo, conexdo e comunicagao
ideais associado a hipotética experiéncia comu-
nitaria da arte a culminar num nivel de ordem
espiritual e transcendental. A obra aberta, a
forma do acaso que substitui a especializagéo,



a indeterminacdo dos objetos na forma, maté-
ria e feitura, o autor ou artista que qualquer um
pode ser, em soliddo, em comunhao social, ou
apagado no anonimato da criagdo colectiva, a
arte acessivel e gratis para todos, sdo alguns
dos paradigmas que atravessam esta imensa
expansdo nado s6 dos processos criativos mas
também das instancias de interpretacdo e legi-
timacdo, com maior ou menor prepoténcia nos
jogos deinfluéncia. A queda de limites na forma,
nos objetos, nas linguagens e nas expressoes, é
acompanhada pela liberdade total de valores
estéticos e também, diga-se de passagem, por
uma forte dose de ignorancia histérica e ilitera-
cia artistica que faz com que muitas obras te-
nham enorme divulgagdo apenas pelo seu facil
impacto na memoria.

E, a0 mesmo tempo, surgem sintomas, apa-
rentemente contraditérios, da necessidade de
darresposta a necessidades muito concretas na
compreensdo minima das obras, dos artistas e
dos publicos, que parecem apontar para modos
de regular aquilo que, cada vez mais, adquiriu
contornos gasificados. E, de certo modo, uma
espécie de tendéncia contraditéria que, a par
do sentido utopico que preside a muitas cria-
¢bes artisticas, devolve algum realismo e, por
vezes, forte pragmatismo associado a faceta
mais institucional dos terrenos artisticos e do
préprio mercado.

Um dos campos sintométicos é o que tem ex-
pressdo no aparecimento de certificados de di-
versos tipos que, a par das obras, estabelecem
premissas complementares ou se constituem
também como obra.

A exposicdo In Deed: Certificates of Authenti-
city in Art, realizada em Roma em 2012, fornece
inimeros exemplos de casos.? Sob curadoria de

2 Informacgéo e imagens disponiveis em: <http://vleeshal.
nl/en/tentoonstellingen/in-deed-certificates-of-authenti-
city-in-art> e <http://www.neromagazine.it/n/?p=6446>.

Susan Hapgood e Cornelia Lauf, decorreu pri-
meiro no De Kabinetten van De Vleeshal da Sti-
chting Beeldende Kunst Middelburg (Fundagéo
para as Artes Visuais de Middelburg, Alemanha)
e, em seguida na sede da Nero (revista america-
no-italiana de cultura e arte contemporanea),
em fevereiro e marco, depois disso mantendo-
seitinerante.

No texto de apresentagdo da exposicdo, na
qual estavam expostos exemplos de certifica-
dos dos Ultimos cinquenta anos, podia ler-se:

Os certificados de autenticidade constituem
uma faceta critica da arte atual. Frequente-
mente incorporam a obra em si, a0 mesmo
tempo que a referem, servindo como prova,
depoimento legal e recibo fiscal. Os certifica-
dos de artista validam a autoria e a origina-
lidade da obra e permitem que esta se esta-
beleca no mercado como uma marca - ndo
importando quao imaterial ou transiente
esse objecto seja. Embora o valor inerente
a qualquer obra de arte possa ser evidente
aos olhos do conhecedor, os certificados
apontam para algo diverso, e provam que
as qualidades estéticas e materiais num ob-
jeto por vezes ndo bastam para constitui-lo
como obra de arte. No nosso presente glo-
balizado e capitalista, o certificado e as suas
implicagdes sobre o pensamento artistico

Acessos em: 12 out. 2014. Séo indicados os seguintes
artistas com obras na exposi¢do: Ruben Aubrecht, Judith
Barry, Robert Barry/Stefan Briggemann, Hemali Bhuta &
Shreyas Karle, Pierre Bismuth, Marinus Boezem, George
Brecht, Daniel Buren, André Cadere, Marcel Duchamp, Maria
Eichhorn, Urs Fischer, Dan Flavin, Andrea Fraser, Liam Gillick,
The Felix Gonzalez-Torres Foundation, Hans Haacke, Edward
Kienholz, Yves Klein, Joseph Kosuth, Sol LeWitt, Ken Lum,
Piero Manzoni, Gordon Matta-Clark, Josiah McElheny & The
Allan Kaprow Estate, Jonathan Monk, Robert Morris, Antoni
Muntadas, Yoko Ono, Cesare Pietroiusti, Adrian Piper, Emilio
Prini, Robert Projansky & Seth Siegelaub, Rags Media Collec-
tive, Robert Rauschenberg, Sharmila Samant, Joe Scanlan,
David Shrigley, Daniel Spoerri, Haim Steinbach, Superflex,
Rirkrit Tiravanija, Ben Vautier, Lawrence Weiner, Franz West,
lan Wilson, Cerith Wyn Evans, Carey Young, Andrea Zittel,
Heimo Zobernig.
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tornaram-se instrumento das empresas de
negocios, assim como os depoimentos fi-
losoficos sobre a natureza de uma obra de
arte. Os certificados tém implicacdes legais
e ontoldgicas que os tornam documentos
fascinantes das atitudes mutaveis perante a

arte e o papel dos artistas. *

Assim, podiam ver-se nessas exposicdes iti-
nerantes os certificados de Piero Manzoni, Yves
Klein, Ed Ruscha, Sol LeWitt, ou dos Superflex,
entre muitos outros artistas, que revelavam, por
um lado, a vasta diversidade de materiais, “ndo
-materiais” e ideias constitutivas e patentes nas
obras e, a0 mesmo tempo, diversos modos de
confirmar a sua autoria e a autenticidade: desde
simples assinaturas (capitulo possivel para ex-
tenso tratamento autbnomo) e carimbos com
numeracoes e datas, a impressos colados com
textos formatados, mais ou menos longos, sob
design grafico mais ou menos rebuscado, ou até
ainda documentos separados, lacrados e auten-
ticados no notario.

Mas a questdo é que, para la das motivagdes
mais prosaicas, esses dispositivos instauravam
quase sempre premissas mais amplas no espa-
¢o poético e filoséfico dos testemunhos artisti-
Cos.

De Piero Manzoni, por exemplo, exibiam-se os
certificados que, em 1961, tinham acompanha-
do as suas Esculturas Vivas na Galeria Tartaruga,
em Roma. Ai, Manzoni autografara diretamente
a pele nua dos modelos femininos e até de pes-
soas que assistiam e participavam na perfor-
mance, convertendo-os em obras de arte uma
vez que assinados; e isso era acompanhado por
um certificado de autenticidade:

3 Texto de apresentagédo no site da exposicéo indicado na
nota anterior. Todas as tradugdes para portugués de textos
em linguas diversas sao da responsabilidade da autora
deste artigo. Quanto aos textos em portugués de outros au-
tores, nestes é respeitada a grafia em que foram publicados,
quase sempre antes do acordo ortogréfico de 2009.

Sobre cada documento, Manzoni apunha um
carimbo: vermelho, se a pessoa era por intei-
ro uma obra de arte e permanecia como tal;
amarelo, se 0 novo estatuto era limitado as
certas partes do corpo; verde, se vinculado a
certas atividades particulares, como dormir
ou correr; purpura, se a artisticidade do cor-

po tinha sido comprada..*

Se a procura no ambito da forma tinha condu-
zido a abstragédo, no minimalismo, a enfatizagéo
do poder da diferenga minima (por vezes, quase
imperceptivel), na constituicdo da obra, tratava-
se agora de afirmar a importancia de uma sim-
ples declaragdo com a qual a obra era instaura-
da - mesmo quando, hoje, nos coloca suspeitas
a expressado dubia e vagamente lUbrica com que
Manzoni surge nas fotografias dessas acdes.

Mais claramente apostado numa procura de
indole menos materialista, j& antes disso Yves
Klein realizava desde 1959 as suas performan-
ces que atestava como “Zonas de Sensibilida-
de Pictorica Imaterial”, cujos certificados eram
apenas cedidas a troco de ouro. A maquete
para esses impressos, que podiam ser destaca-
dos de um pequeno livro a semelhanca de ta-
|6es de cheques, tinha sido realizada por Klein
a pedido da sua galerista Iris Clert.> Sempre que
alguém desejasse adquirir um “volume” ou uma
“zona de sensibilidade pictorica imaterial”, o pa-
gamento exigido consistia ndo em dinheiro cor-
rente mas nalgumas gramas de ouro; e a tinta
rosa usada para assinar os certificados/recibos
remetia simbolicamente para o sangue do artis-
ta investido nesse ato. Ele mesmo explicou isso

4 Texto ndo assinado “Sculture viventi e Basi magiche” no
site do artista, em <http://www.pieromanzoni.org/opere_
merda.htm#scultureviventi>. Acesso em: 10 jun. 2014.
5Imagem do cheque/certificado de Yves Klein e texto em
disponiveis em: <https://www.centrepompidou.fr/cpv/
resource/cMedK9X/rMBjzn> e <http://mediation.centre-
pompidou.fr/education/ressources/ENS-yves_klein/ENS-Y-
ves_Klein.htm#notice> Acesso em: 13 jun. 2014.



no texto Le Dépassement de la problématique
de l'art e na sua Conferéncia na Sorbonne (1959),
®depois de perceber, com 0s seus monocromos
azuis (1955-57), que o que lhe interessava residia
na faceta imaterial que permitia que se revelas-
se uma nova sensibilidade onde antes era um
espago vazio, ou seja, “[...] o poder da imagina-
¢do ou a criagdo no estado puro” (KLEIN apud
LICHTENSTEIN, 1997). Diversamente de Manzo-
ni, Klein ambicionava uma ordem espiritual no
ambito de um estado que fundisse a visualidade
e a mente, evanescéncia cuja corporizagao pos-
sivel também passara, afinal, pela dualidade
cromatica presente na transicdo dos fundos em
ouro para azul, entre a I[dade Média e o gético
final.”

Contudo, reconhega-se que a questado central
dos certificados presentes na exposicéo referida
era, sobretudo, associada a autenticidade das
obras. E disso teve certamente consciéncia um
dos membros do portugués Grupo Acre, 0 es-
cultor Queiroz Ribeiro, quando viu expostos na
londrina Tate Gallery, na década de 70, os cer-
tificados de Klein, entre outras obras do artista
e de Piero Manzoni. Alias, ele escreveu sobre
isso em 1974, precisamente na altura em que o
grupo Acre se formava, relatando numa revista
portuguesa a exposicao vista em Londres e as-
sim referindo o que considerou um dos traba-
lhos mais “proféticos” de Yves Klein: “Em 1960,
trocou certificados de Zonas de Sensibilidade
Pictérica Imaterial por folha de ouro, estando o
certificado somente autenticado quando elee o

6 O texto de Yves Klein é publicado inicialmente quando da
sua exposicdo de 1958 na galeria Iris Clert e um ano depois
aparece em forma de conferéncia; surge incluido em LICH-
TENSTEIN, Jacqueline (Dir.). La peinture. Textes essentiels.
Paris: Larousse, 1997, p. 908-912, e em diversas outras
coletaneas de textos de artistas do século XX.

7 Para aprofundar este tema, ver BRUSATIN, Manlio. Storia
dei colori. Torino: Einaudi, 1983.

ouro estivessem destruidos e perdidos” .2

N&o espanta, pois, que a partir da arte que
corre o risco de ndo existir a ndo ser que com-
provada por um certificado, fosse rapido e
adaptado as circunstancias o salto dado pelo
Grupo Acre para a solugdo do “mal” na sua raiz,
ou seja, no artista emsi.

Naquela colina

Regressando agora ao que vos descrevo no
inicio deste texto, quando subimos uma certa
colina de Lisboa, convém que se entenda hoje
que essa experiéncia se situa temporalmente
num periodo atravessado precisamente pela
utopia. Isso é algo que, por muito que a razao
tente dissecar depois, inclui um nucleo que re-
siste sempre - talvez porque a sua natureza nao
é dos mapas do racional mas da incerta geogra-
fia dos desejos, dos sonhos em que, no fundo,
algo persiste incompleto e por cumprir.

Perante aquele postigo, primeiro em Lisboa,
na Galeria Opinido, e depois na mesma agao no
Porto, na Galeria Dois, cerca de um més mais
tarde, o Grupo Acre, autor da intervencao artis-
tica em questao, colocava-nos no limiar de dois
mundos, entre dois tempos.

Quando ali se chegava ali, da rua para aquele
interior fechado, o espirito que se trazia era in-
formado por uma experiéncia especial.

Meses antes, sob agdo dos militares, tinha
sido derrubada a ditadura vigente em Portugal
durante 48 anos, a democracia fora instaurada,
os presos politicos libertados, a policia politica

8 QUEIROZ RIBEIRO, Alfredo. Londres / galerias. Revista
Artes Plasticas (Dir. Egidio Alvaro; Conselho de redacdo
Egidio Alvaro, Lima de Freitas e Rocha de Sousa; distribuicdo
Bertrand, Lisboa) n. 4, p. 33-36, jun. 1974. Nesse artigo, o
escultor descreve e comenta a exposigao “Pinturas, relevos
e objectos” de Yves Klein e Piero Manzoni na Tate Gallery no
contexto da produgédo artistica desvinculada dos objetos
mais habituais - “arte-atitude ou atitudes-que-tomam-for-
ma”, como ele diztambém no mesmo artigo.
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(PIDE) extinta e os partidos politicos legaliza-
dos. A Guerra Colonial cessara e a autodetermi-
nacdo das ex-coldnias estava a acontecer. Com
0s governos ainda provisorios, preparava-se o
processo eleitoral que viria a eleger uma assem-
bleia representativa para elaborar a nova cons-
tituicdo da Republica e possibilitar os posterio-
res governos constitucionais.

Num curto espaco de tempo, o pais tinha dei-
xado para tras a sua imagem de grande repres-
sdo e, com emigrantes e repatriados regressa-
dos de diversos paises, vivia o tempo de, numa
alegria indizivel e conjuntamente, se construir
uma nagdo renovada, distante do atraso e de-
pressdo que a caracterizava. Assim, as cidades
surgiam pintadas com murais e slogans poli-
ticos, casas vazias eram ocupadas, bem como
propriedades agricolas e fabricas, numa ansia
de justica social tdo marcada pelo idealismo
como por oportunismos varios. Era o tempo
da renovacao e o poder popular era, de facto,
um poder, por vezes até um tanto assustador.
Enquanto isso, futebol e religido perdiam algum
protagonismo em prol da politica em multiplas
dimensoes e de vertentes da cultura que até ai a
censura nao permitia, como a pornografia, por
exemplo, que invadia algumas salas de espeta-
culo.

As mudancas eram visiveis na cultura e nas
artes, sendo patente maior dinamica colectiva
e renovadas atividades e programas de agéo.
Nas artes visuais, pode recordar-se sintomatica-
mente o Painel do 10 de junho, pintado por 48
artistas numa grande festa popular transmitida
pela televisdo ao longo do dia (que, mais tarde,
depois da hipotese falhada de representar o
pais na Bienal de Veneza, acaba por arder num
incéndio no armazém onde permanecia).

Era assim essa, um pouco, a “bagagem” que
se trazia ao assomar aquele lugar nostalgico
que o Grupo Acre instalara. O postigo marcava,

pois, uma espécie de linha de fronteira, entre o
movimento e a vida do presente, |4 fora, e um
passado que se pretendia caracterizar como
obsoleto, ali dentro.

O Grupo Acre

Numa breve apresentacéo, o Grupo Acre era
um colectivo constituido por trés artistas - Clara
Meneres (Séo Victor/Braga, Portugal, 1943); Jo-
aquim Lima de Carvalho (Porto, Portugal, 1940),
e Alfredo Queiroz Ribeiro (Beira, Mocambique,
1939-1974).

Todos eram artistas com carreiras a solo e
razoavel visibilidade. Clara distinguira-se, em
especial, com Jaz morto e arrefece, escultura de
um soldado morto, critica a Guerra Colonial, de
1973; Lima de Carvalho praticava uma pintura
de pendor neo-figurativo com sinais expressio-
nistas e alguma tensdo erética. Ambos eram
docentes nas Belas Artes de Lisboa. Quanto a
Queiroz Ribeiro, vivia no Porto depois de uma
temporada em Londres, afirmando-se como es-
cultor numa linha abstracta, processual.

O primeiro documento que assinala a consti-
tuicdo do grupo tinha surgido datado de Julho
de 1974, embora o projeto do grupo fosse an-
terior. Logo nesse documento, em que o grupo
ainda ndo tinha nome definitivo, o “manifesto
anti-moderacao” alinhavaja alguns topicos “po-
sitivos” para um programa de agao: a “apologia
do objecto”, o “impacto visual”, a “remuneragao
do trabalho”, a humanizacdo da arte, a luta con-
tra os preconceitos e 0 apelo a uma expressao
erotica menos moderada. Por outro lado, eram
apresentadas como realidades a contrariar “os
academismos oficiais”, a “arte sistematizada”, o
“mito do artista oficial”, a “anestesia generaliza-
da” dacriacdo e do publico sob os interesses co-
merciais dos intervenientes, a arte “que apetece
terou que ficabem em casa”, a insercao facilitis-
taem “esquemas alheios” trazidos do exterior, a



“arte de prestigio”. ?

O programa iria evoluir, tal como se compre-
endera em entrevistas concedidas entretanto,
mas sem que, contudo, surja mais pormenori-
zado em registo formal do que neste documen-
to. As intervencdes realizadas é que permitirdo
identificar melhor dados concretos e refletir a
partir deles.

Até ai, a data dos “diplomas”, havia ja duas pri-
meiras agdes, ambas desencadeadas no espaco
publico urbano.

Na primeira, em agosto de 1974, o grupo pin-
tou clandestinamente, durante uma noite, o pa-
vimento de uma rua do Chiado lisboeta, a Rua
do Carmo. De manhé, um padrédo de circulos em
amarelo e rosa intenso, cores “a-partidarias” na
altura, surpreendeu os transeuntes, sem legen-
das, simplesmente contribuindo para a anima-
¢éo visual e a ideia de festa no espaco urbano.

A segunda acao fora realizada no Porto, em
setembro desse mesmo ano. Do alto da emble-
matica Torre dos Clérigos, coracdo dessa cida-
de do norte portugués, o grupo suspendeu uma
longa faixa de plastico amarelo, intensa mancha
de cor que ficou ali, ondeante ao vento, também
como simples testemunho visual de alegria,
energia e potencial metaférico.

Ambas as intervengdes eram, naturalmente,
assumidamente efémeras, e hoje podemos in-
tegra-las na categoria das acdes instalativas no
espago, com uma componente performativa
confinada a fase de realizacéo, tal como aconte-
cia com obras da arte conceptual extra-objetu-
ais que ndo tinham como epicentro a presenca
dos artistas. Tratava-se, sobretudo, de criar um
“acontecimento”, mas ndo no sentido que, na
altura, assumia a palavra “happening” (de novo
mais associada a performance) e sim como

9 GRUPO ACRE. “Manifesto da Anti-Moderagao” (exemplar
cedido por Lima Carvalho). Todas as expressoes citadas
neste paragrafo sédo desse manifesto.

evento, situagado: uma agdo que podia, depois,
suscitar reagoes.

Queros circulos pintados quer a faixa suspen-
sa veiculavam, também uma estética formal de
indole abstracionista poés-minimalista (e vaga-
mente bauhausiana) assente em formas béasicas
elementares - uma outra ordem das utopias,
neste caso das artes, a utopia da abstracdo
como linguagem universal que ecoava desde a
vanguarda russa e ancorava o cerne do moder-
nismo.

Em ambas as intervencbes, ainda, parece po-
der constatar-se uma sintonia com a ideia de
festa e celebracao, independentemente de po-
derem ser associadas premissas criticas face ao
sistema da arte baseado nos objetos artisticos
mais habituais. A procura do grupo vocaciona-
va-se para algo como “arte-atitude ou atitu-
des-que-tomam-forma” - expressao usada pelo
préprio Queiroz Ribeiro no artigo por si escrito ja
referido, revelando, para além do conhecimento
das obras de Yves Klein e Piero Manzoni vistas
na Tate Gallery, consciéncia do enquadramento
plausivel daquelas produgdes conceptuais no
contexto aberto pela exposicdo When Attitudes
Become Form, comissariada por Harald Szee-
mann em 1969, na Kunsthalle Bern.

Os Diplomas de Artista do Grupo Acre

Aacao seguinte do grupo, tema principal des-
te texto, decorreu nas cidades de Lisboa e Porto
muito pouco tempo apds a morte dramatica,
em Dezembro de 1974, de Alfredo Queiroz Ribei-
ro, num acidente de automoével em que faleceu
também a filha.

Com esta perda duplamente profunda quer
pela violéncia do impacto emocional, quer pela
falta do artista no proprio colectivo, o projeto
ficou bastante abalado.

Tal como Ernesto de Sousa referiu, esse fac-
to “precipitara problemas de qualquer maneira

67



Figura 1.
Recorte parcial
da noticia de 2
de dezembro
de 1974 no Jor-
nal de Noticias
(Porto).
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CAMIAO (MOTORISTA ENSONADO)
ESMAGOU UM PEQUENO AUTOMOVEL

® Momicam o esoulter Oueds Ribeiro o uma ssa filha
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inevitaveis, de crescimento, de identidade”, 1°
como alias se viu mais tarde. A energia requeri-
daparaanovaintervencdo do grupo esmoreceu
bastante e a intervencéo prevista esteve para
ser suspensa, colocando-se mesmo a hipotese
do grupo cessar a atividade definitivamente.

Mas, apesar de tudo, Clara e Lima acabaram
por decidir continuar uma ideia que, afinal, era
de todos, e o projeto foi posto em pratica, até
como modo de honrar a meméria do desapare-
cido.

A acao Diplomas de Artista teve, pois, lugar
entre 23 Janeiro a 5 Fevereiro de 1975, na Gale-
ria Opinido, em Lisboa. Foi depois reeditada, de
8 a 13 de Fevereiro de 1975, na Galeria Dois, no
Porto.

Tratou-se, entdo, de produzir e distribuir di-
plomas de artista, dando um sentido mais par-
ticular aos slogans defensores da ideia de que a
arte é para todos e de todos.

10 SOUSA, Ernesto de. “O grupo Acre e a apropriacdo”. Texto
completo no folheto distribuido na Galeria Opinido durante
a exposi¢ao, s/ data; versdo curta publicada na revista Vida
Mundial, n° 1845, 23/1/75, pag. 41; h& ainda um excerto no
catélogo Porto 60/70: os artistas e a cidade (Dir. Claudia
Gongalves e Maria Ramos). Porto: Asa/ Museu de Serralves,
2001, p.267.

Neste caso, a agdo ndo foi programada para
0 espaco publico mais tipico da cidade - a rua
- como as outras intervengdes do Grupo Acre,
mas para um lugar acessivel mais caracteristico
das artes, o espaco de uma galeria.

Desta vez, o projeto incluiu componentes fisi-
cos e performativos que passaram por reconsti-
tuir um contexto especifico e criar o que entao
ainda ndo se chamava “instalacdo”, como hoje,
mas, eventualmente, “ambiente” (environment
em inglés). Nesse local preparado a imagem de
uma reparticao publica, os diplomas eram “pas-
sados”, ou seja, requeridos, assinados, pagos e
entregues mediante toda uma encenagao que
perfazia um evento logicamente completo.

Para além do diploma propriamente dito, an-
tes tinha sido forjado um Decreto-Lei que confe-
ria ao Grupo Acre o direito de passar diplomas (o
Decreto-Lei 1/75). Depois, o grupo elaborou um
panfleto com caracter de edital, distribuido na
galeria e colocado em varios locais de Lisboa.

Aviso

Faz-se saber que, a partir de 23 de Janeiro a
5 de Fevereiro do corrente ano, se encontra
aberta ao publico a Reparticao dos Assuntos
Artisticos, sita a Rua Nova da Trindade, n° 24
(entrada pela Galeria Opinido), onde pode-
rdo ser requisitados, pelos interessados, os
diplomas de Artista. Todas as pessoas pode-
réo candidatar-se a este diploma mediante a
apresentacgao do bilhete de identidade. Por
autorizagao especial sdo dispensados o re-
conhecimento de assinatura e selos fiscais

(BATARDA, 1975a).

Depois, foi afixado um cartaz em Lisboa nos
locais potencialmente mais Uteis para divulgar
um acontecimento do tipo - Escola Superior de
Belas Artes, Sociedade Nacional de Belas Artes,
Fundagdo Calouste Gulbenkian, estacbes do
metropolitano, cafés do centro da cidade, etc.
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Figura 2 Exem-
plarde umdos
Diplomas de Ar-
tista realizados
pelo Grupo Acre,
em janeiro de
1974, na Galeria
Opinido, Lisboa.
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Figura 3 Editais
dedivulgacao da
acaono Porto
Diplomas de
Artista, do Grupo
Acre. Fevereiro de

e obteve este diploma com a classificagdo
de VINTE valores (Muito Bom com Distincao
e Louvor). E para constar lhe foi mandado
passar o presente diploma, que vai assinado

pela autoridade competente.

1975.
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O diploma em si era um objecto cuidadosa-

mente estudado. O projeto baseava-se em do-
cumentos do género e o modelo definido apre-
sentava um grafismo credivel, concretizando
um simulacro convincente. Havia uma compo-
sicdo com aspecto de gravura antiga, habita-
da por sete figuras alegbricas com disposi¢éo
simétrica, que deixavam espaco em baixo para
a assinatura do Grupo Acre apos o texto tipico
com referéncia ao diplomado:

Faz-se saberque .....tendo satisfeito as pres-
cri¢oes estabelecidas no Estatuto do grupo
Acre aprovado pelo art.e 2 do Decreto-Lei
N.© 1/75 de 15 de Janeiro, tornou-se artista

Lisboa,em ...de....de 1975.

Entre estas inscricdes, existia uma moldura
ovoide contornada pela frase em latim e mai-
Usculas “SI CVPIS VT CELEBRISTET TVA FAMA
LOCO PERVIGILES HABEAS OCVLOS ANIMVMO
SAGACEM” (Se desejares que a tua fama esteja
em lugar célebre tem os olhos muito atentos e
animo sagaz) (informagao verbal). **

Quanto a iconografia, regia-se por padrdes
bastante classicos por dentro de uma teia de
elementos graficos decorativos, de expressdao
barroca. Ao centro, uma figura feminina alada,
a Fama, equilibrava-se sobre o mundo, sopran-
do uma dupla trompa, com uma paisagem por
detrads, o sol a brilhar baixo. Em redor, seis figu-
ras masculinas empunhando objetos e insignias
como livros, instrumentos geométricos e musi-
cais, armas, etc., aludiam a varios dominios do
saber.

Aimpressao foi encomendada a uma tipogra-
fia, e foram feitos algumas centenas de exem-
plares.

Por fim, a acdo em si foi realizada, podendo
hoje caracterizar-se o acontecimento como
uma instalacao/performance.

O local escolhido foi a Galeria Opiniéo, diri-
gida por Ernesto de Sousa e localizada na Rua
Nova da Trindade, umas portas acima da co-
nhecida cervejaria Trindade, zona muito central
e frequentada por publicos diversos. No rés-do-
chdo, a Opinido era livraria; em cima, galeria de
arte. O grupo construiu entdo, no primeiro piso,
o simulacro de uma reparticdo publica, com

11 CARVALHO, Lima de. Entrevista concedida a Isabel Sabi-
no, 3 e 10 dez. 2009.



balcdo, postigo, secretaria e cadeira onde, a
certas horas, durante varios dias da semana, os

artistas se revezavam e passavam diplomas de
artista a quem os desejasse, a troco da quantia
de vinte escudos.

Como eles préprios explicaram na reedigao
da agdo um més depois, tratava-se de “abrir
uma reparticao de assuntos artisticos para for-
necer diplomas de artista (e jogar com o mito/
medo do canudo)”. 2

Visitante da intervencdo na Galeria Opiniao
de Lisboa, por pouca sorte numa hora em que
os artistas ndo estavam presentes, Eduardo Ba-
tarda descreveu assim:

A reparticéo era de algum modo isso mes-
mo - uma “reparticdo” mais ou menos tipi-
ca, altamente puxada a caricatura por meio
de uma montagem burocratico-nostalgica
em que o abuso de pormenores, aderegos

12 Texto num dos folhetos de divulgagéo de idéntica inter-
vencgdo na Galeria Dois, no Porto.

“realistas” ou mesmo “reais’, a profusao de
“marcas” tipificadoras, conduziam o parti-
cipante a uma presenga que a si proprio se
ironizava”.[...] O segundo andar da “Opinidao”
édereduzidas dimensoes, e é portanto dificil
perceber até que ponto foram essas dimen-
soes que determinaram a apresentacgéo da
“reconstituicao” burocrética; ela era-nos
mostrada “em corte”, dando-nos vista para
0 espaco exterior e interior do “escritério”,
e permitindo-nos a passagem para o “lado
de dentro”. L4 estava um balcao de madeira,
tipico na sua velhusca falta de caréacter, en-
cimado pelo anteparo de vidro martelado;
no meijo deste, o postigo redondo, encimado
por um distico: “cada diploma 20500”. Outros
avisos colados sobre o vidro. “La dentro”, a
secretaria antiquada, as penas, os mata-bor-
roes aproveitados, decorados nos bordos,
de antigos, a parafernalia habitual do ama-
nuense, a folhinha de experimentar canetas
e aparos, a mediocridade dos riscos auto-
maticos no papel ao lado, de passar tempo.
A caligrafia primorosa, “antiga” e de talento,
sobre os diplomas de artista, complicada-
mente ornamentados, o casposo calendario

Figura 4. Fotogra-
fia da assinatura
e entrega de Di-
plomas de Artista
pelo Grupo Acre
na Galeria Dois,
Porto. Imagem no
jornal O Comércio
do Porto, 15de
fevereiro de 1975
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na parede, tudo séo referéncias a um “mau
gosto” nostalgicamente reaplicado, que for-
mam ainda um comentario “estético”, um
inventario “sociologico” [...] em muito trans-
bordando dainicial “frieza” ideolégica da ac-
tuagdo descrita no aviso (BATARDA, 1975a). 12

No més seguinte, de 8 a 13 de Fevereiro de
1975, o Grupo Acre reeditou a intervengao na
Galeria Dois, na avenida da Boavista no Porto,
mantendo idénticos requisitos processuais: de-
creto, edital, folhetos de divulgacgéo e cartazes,
construgdo do simulacro da “Reparticdo dos As-
suntos Artisticos”, atribuicéo de diplomas.

Segundo Lima Carvalho, foram entregues
muitos certificados desses, talvez quinhentos,
anotando-se numa relagdo manuscrita todos
os nomes dos “diplomados”. Rui Mario Gongal-
ves, Nikias Skapinakis, Joaquim Rodrigo, Sam,
Jodo Dixo, Alberto Carneiro, Jaime Isidoro, Da-
rio Alves, Pedro Rocha, Ferreira Gomes, Lagoa
Henriques, Albuquerque Mendes, Justino Alves,
Matos Simées, Egidio Alvaro, Levi Antonio Malho
e Agustina Bessa Luis foram apenas alguns dos
que, entre muitos outros nomes de diferentes
sectores profissionais, sociais e etarios, passam
pelo guichet das “reparticdes” de Lisboa e Porto,
ali obtendo os seus certificados.

Serartista - doutrinam os elementos dinami-
zadores do Acre - ¢ uma maneira de estar na
vida, ndo uma profisséo. O artista ndo é um
ser privilegiado com capacidades especiais,
pertencente a elite da cultura detentora do
monopolio da criatividade. O artista é uma
pessoa como todas as outras que tém, como
ele, o direito integral de falar do Mundo, dos
homens e das coisas, de fazer Arte e de pro-
duzir também o seu discurso cultural (FER-

REIRA, 1975, p. 16).

13 Repare-se no prego atribuido a cada diploma, hoje cor-
respondente a cerca de um décimo de um euro.

O facto desta acdo ndo ocorrer no espago
publico urbano mas ja no contexto especifico
das artes, no espaco de uma galeria, foi razdo
possivel para o impacto relativamente comedi-
do naimprensa corrente, extremamente ocupa-
da entdo com a intensidade politica da altura e
com dimensdes da cultura mais espetaculares,
mesmo em termos “revolucionarios”.

Contudo, um artigo saido logo no primeiro dia
em que a “Reparticdo” abriu em Lisboa referia
que o objectivo a atingir pelo grupo era “uma ra-
zao para estarno mundo” e citava varias afirma-
¢bes suas, nao identificadas individualmente,
na conferéncia de imprensa realizada: “Traba-
lhar colectivamente, descartar o subjectivismo,
intervir no espago urbano e empiricamente,
acertar numa grande razao para estar no mun-
do”* A diferenca da obra do grupo em relagéo
a outras praticas artisticas mais convencionais
era central na noticia e o jornalista andénimo re-
sumia as outras obras realizadas e fazia justica
as intengdes expressas entdo, num registo que
as testemunhava de modo Unico e que permite
enquadra-las hoje na sua real dimensdo expres-
siva na relagdo com o contexto do pais e do seu
tempo.

Nesse sentido, os elementos do Grupo Acre
consideram que “nds temos que inventar novas
ferramentas, experimentar e adaptar algumasja
inventadas por invios caminhos da cultura dita
burguesa que nos seus aspectos de vanguarda
sempre foi contracultura, antiarte, prolegéme-
no da revolugao”.

Assim - dizem - “vamos particularmente es-
tudare gozar as artes dacomunicagéo social,

14 UMA GRANDE razdo para estar no mundo - objectivo a
atingir pelo Grupo Acre. Jornal Diario Popular, 23 jan. 1975,
p. 12. Todas as expressoes entre aspas no paragrafo sao
respigadas desse artigo.



o simultaneismo, o brutalismo, o elementa-
rismo, a destruicdo do quadro (e dos qua-
dros), as artes da provocagao e, de um modo
geral, a alegria, que é a coisa mais séria que

héa navida.” (ibid)

Depois, 0 artigo inclufa uma das mais particu-
larizadas apresentacdes do programa de acao
concreta do grupo, também provavelmente co-
lhida na conferéncia de imprensa:

[..] posicoes e exposicdes, seminarios, ma-
nifestagcdes e acontecimentos, arte pobre,
teatro de guerrilhas e outras guerrilhas, mu-
sica experimental e da outra, envolvimentos,
estudos muito sérios e outros muito mais sé-
rios, ofertas, vendas e trocas, sessoes de culi-
naria, experiéncias eréticas e quase porno-
graficas, revisdes e recapitulagoes, fotografia
e correspondéncia como arte, arte-como-ar-
te e, sobretudo, participagao, participacao,

participacao, participagao. (Ibid).

Os termos desta listagem de possibilidades
permitem situar hoje a multi-operacionalidade
dos projetos do Grupo Acre e o seu caracter par-
ticipativo na alma da sua época e também em
grande sintonia com os objectivos do presente
trabalho, como se vera.

Contudo, as opinides sobre o acontecimento
divergem.

Porum lado, ha uma adeséo significativa que
o numero de diplomados atesta. Ha noticias
nos jornais, titulos destacados e fotografias
dos artistas a assinar certificados a secretéria,
rodeados de interessados. Mas, por ocasido da
acao no Porto, um grupo de “discordantes” re-
age “contra a atitude considerada revoluciona-
ria” do Grupo Acre, rasgando cartazes afixados
nas ruas da Baixa como “[...] aviso e convite, nos
quais se [é: Vocé é artista. V& buscar o seu diplo-
ma a galeria dois, etc., etc.; quer um diploma de
artista? Va a galeria Dois.. .etc., etc.” (FERREIRA,

1975, p. 16)

Nos meios artisticos e académicos ha quem
aprecie a iniciativa, mas ha também notas mais
azedas e até pequenos “puxdes de orelhas” vin-
dos do Chiado lisboeta por parte de professores
responsaveis sobre o facto de se “estar a brincar
com coisas sérias”*® Os ecos sdo mais visiveis
na imprensa cultural mais especializada, onde a
polémica se arrasta mais tempo.

Ernesto de Sousa, responsavel pela direcdo
da Opinido e apoiante das agdes do grupo, rea-
giu num artigo publicado entdo. Depois de fazer
um aviso sobre a mudancga da “reparticéo” para
o Porto para dar continuidade a sua “higiénica
distribuicdo”, esgrimiu contra argumentos e
acoes de “alguém, muito docente e outras pes-
soas”, que acusava de continuarem a “ndo ver
nada, a ndo ler nada fora do casulo”, e a quem
sugeria as leituras sobre arte politica de Ursula
Meyer e 0 ensaio sobre a liberdade de Marcuse,
citando deste Ultimo a ideia de “dessublimagao
da cultura: A grande rebelido artistica...mani-
festa-se contra todo e qualquer estilo...contraa
forma, contra o significado [...] actual da arte.”
(SOUSA, 19754, p. 7). E aconselhava ainda uma
revisdo de Duchamp e do dadaismo.

Mas nao pareceu ter havido, de facto, influén-
cia inibidora motivada pela situacdo académica
dos dois membros do grupo, ambos docentes
no ensino superior artistico. Nesse sentido, as
alusdesde Ernesto de Sousa sdo, acima de tudo,
demarcagoes suas de qualquer sistema institu-
cional e, em especial, do ensino artistico, de
modo coerente com a sua postura vanguardista
revolucionaria. Num outro artigo que publicou
um més mais tarde, era particularmente clara
a sua vontade de participar numa nova ordem
do sistema artistico (em grande transformacgao
na altura e alvo de interesses diversos), para o

15 Batarda, op. cit., e testemunho oral de Lima de Carvalho.
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que, na sua opiniao, havia que fazer morrer “a
arte elitista e individualista que foi necessaria
e veio desde a renascenca, espelho de um ho-
mem desesperado e solitario” (SOUSA, 1975b, p.
39-40), uma morte ritual que comparaao “serrar
a velha”,** em que o Grupo Acre, que “anda af a
tentar descobrir um caminho-caminho” (Ibid), é
o exemplo.

Batarda, desta vez, escreveu um extenso co-
mentario que, a primeira vista, soava favora-
velmente, mas que, nas entrelinhas, integrava
vertentes menos claras. No atras referido artigo
do Sempre Fixe em que descrevia a “reparti¢do”,
alongava-se também numa analise critica em
que estabelecia referéncias possiveis para esta
obra do grupo e tecia reflexdes proprias. Ndo s6
se debrugava atentamente sobre as caracteris-
ticas mais visuais e formais da instalagédo, des-
crevendo pormenorizadamente o que, aparen-
temente, mais o seduziu, mas discorria também
sobre os sentidos possiveis da agao, estabele-
cendo conexdes, por semelhanca ou contraste,
com obras de outros autores, como os futuris-
tas, Duchamp, os dadas e a anti-arte, Robert
Morris e Manzoni (este Ultimo muito justifica-
damente, pela escrita de Queiroz Ribeiro, como
ja referimos). Considerava ainda, por exemplo,
que a obra ultrapassava o sentido aparente-
mente estrito e literal da ideia de diploma que
0 aviso propunha, pois associava varios niveis
simultaneamente estéticos, sociologicos e visu-
ais, sugerindo assercdes extra-artisticas através
de uma via de proposi¢des das Artes Plasticas
que, afinal, invocava as suas especialidades
tradicionais: “Pintura e Escultura justamente
recuperadas, ja que - pelo menos - expressao
sentimental de uma sociedade sentimental,
depois cultivada e elitista”. (BATARDA, 1975a).
Isto acontecia, no seu entendimento, por tudo

16 Expressao de Ernesto de Sousa no artigo anterior.

ter, nessa encenacgdo e no cuidado como que
0s objetos eram escolhidos e colocados, uma
carga simbolica, abrindo conotag¢des culturais e
possiveis acrescentos pelo publico, previstos ou
nédo pelo grupo.

Mas também esse artigo pareceu acabar
por ser mal compreendido e, constatando o
facto, pouco tempo depois Batarda esclarecia
de novo a sua posi¢cdo quanto a “acgdo, acgao
colectiva artistica, e outras coisas [...] nas quais
o Grupo Acre se mete de um modo um pouco
infeliz - por mais despretensioso que seja”. (BA-
TARDA, 1975h).

Em resposta, Ernesto de Sousa, que na Vida
Mundial declarara Eduardo Batarda “o Unico
critico de jeito que anda por ai” (SOUSA, 1975¢),
I desabafou também no mesmo texto sobre
as “tentacdes dos criticos” que ajuizam, tém
a “mania da originalidade”, usam “critérios de
qualidade” que na verdade sdo académicos,
abusam do “culturalismo e do maniqueismo
critico”. De facto, estava a argumentar contra
uma outra posicao expressa por Rocha de Sou-
sa, critico igualmente bastante ativo (até hoje)
e de ponto do vista mais moderado, que tecera
fortes reservas a recente intervencao dos Acre,
que classificara como uma “timida provocagéo”
(ROCHA de SOUSA, 1975). Ernesto de Sousa
terminava, assim, por afirmar que “exemplo es-
pantoso fornece-o E.B. nas suas referéncias ao
Grupo Acre [...] depois de ter escrito uma critica
que era quase exemplar na justa preocupacao
de problematizar aquilo que participara e a pré-
pria participacdo; vem, uma semana depois, o
mesmo autor explicar-nos, atengdo, que aquilo
que ele tinha dito ndo era a dizer bem, era a di-
zer mal. Verdadeiramente notavel!”

Ernesto de Sousa foi, provavelmente, o mais

17 Também em MELO, Alexandre; BATARDA, Eduardo; AVIL-
LEZ, Martim, obra citada, p. 221.



fiel defensor dos projetos do grupo, e a sua aten-
cdo estendeu-se especialmente a Clara Meneres
que, “com frequéncia, parece ter uma intuigao
profunda e rara do seu tempo” (SOUSA, 1975d,
p. 43) e cujo “soldado” evocou como exemplo
para a “nova imagem que ¢ liberdade, lucidez,
responsabilidade, a nova imagem realista por-
tuguesa” (Ibid).

E afinal?

Como atras sugerimos, perante aquele posti-
g0, 0 Grupo Acre colocava-nos no limiar de dois
mundos. Nao se tratava apenas da fronteira
entre o interior e o exterior da Reparti¢do dos
Assuntos Artisticos. Algo mais amplo pode, hoje,
com a vantagem (e desvantagem) da distancia
temporal, depreender-se.

Primeiro em Lisboa, na Galeria Opinido, e de-
pois no Porto, na Galeria Dois, cerca de um més
depois, esta agédo dupla do Grupo Acre era ali,
naqueles interiores, bastante diversa daquilo
que o colectivo fizera até entdo e, simultanea-
mente, expressiva da mudanga do contexto.

Por um lado, as anteriores intervencoes ti-
nham sido ao ar livre, numa altura do ano em
que a temperatura no pais era quente ou ame-
na. Aconteceram na fase ainda promissora
de uma mudanca profunda do ponto de vista
politico e, sobretudo, social e cultural, em que
0s consensos pareciam evidentes, amplos e ex-
pressivos, apos a revolugao que tinha as flores
nas espingardas como ex-libris. Essas obras de
Grupo Acre falavam, sobretudo, da alegria.

Agora, nesta acao dupla do grupo, era Inver-
no, pouco encorajador de atividades ao ar livre.
O perfume dos cravos dissipava-se pouco a
pouco sob a turbuléncia dos diferentes pontos
de vista que evoluiam no pos-revolucdo, dos
sintomas nascentes da importancia dos jogos
de poder, da manipulacdo da informacéo e da
intromissdo das assimetrias da realidade nos

desejos. E Queiroz Ribeiro tinha falecido.

E nossa crenca que, por diversas razoes, esta
obra indicia precisamente a quebra do espirito
utépico que, depois de Abril de 1974 em Portu-
gal, caracteriza inicialmente o projeto daquele
colectivo.

Assim pode, talvez, ser compreendido algum
maior radicalismo e sentido critico acentuado
que caracteriza as agdes seguintes do grupo
depois desta obra, numa fase em que tudo se
torna mais exacerbado no contexto politico e
socio-cultural, entre a necessidade de discursos
veementes e alguma decepgdo crescente pe-
rante as diferencas de perspectivas e 0s sinais
de crise ideoldgica (também sob interesses fi-
nanceiros muito divergentes, no quadro de uma
zona estratégica face a Europa).

Mas essa tensao latente existe ja na ideia de
concederdiplomas de artista a qualquer pessoa
que o desejasse, numa critica ¢bvia as institui-
¢bes de ensino onde as classificagdes surgiam
inflacionadas e onde se discutiam modos de
independéncia ou integragdo nas estruturas
do sistema de ensino publico universitario e as
respectivas implicagdes artisticas, politicas e
econdmicas. Ao mesmo tempo, a obra contra-
punha a nocdo de democracia cultural e a po-
téncia artistica existente em cada homem ou
mulher (como Beuys desejou) a um passado
de formagdo e maturagao artisticas dependen-
te de um ideal de elei¢do, quase aristocratico,
mediado por guildas, corporagdes, academias
e, logo depois, escolas - como aquela em que
eram professores Clara Meneres e Lima de Car-
valho, para todos os efeitos representativa da
“instituicdo”, independentemente do processo
de profunda mudanca e aberturainovadora que
|4 acontecia.

De certo modo, o lugar onde eram distribu-
idos os diplomas, o espaco instalado da “Re-
particdo dos Assuntos Artisticos” do Grupo

~
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Acre, cuja descricdo hoje nos evoca obras dos
Kabakov pelo modo melancélico da remissédo
para um passado marcado pelo trauma, tam-
bém funcionava como limiar do acesso a uto-
pia.

Era como se, a saida, para qualquer pessoa
detentora do Unico certificado verdadeiramen-
te util, depois de um pagamento simbdlico, o
destino verdadeiramente possivel fosse o cami-
nho da prépria arte.

Afinal, hoje, anos volvidos e contas feitas, o
que vale um diploma?
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O presente artigo apresenta e reflete sobre os espacos compartilhados entre artista, espectador
e trabalho na contemporaneidade, questionando a propria nogédo de trabalho-trabalho e de cola-
boracao.
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This paper presents and reflects about the spaces, shared between artist, viewer and work in contempo-
rary society, questioning the notion of working and collaboration.
Keywords: Collaborations, Shared Spaces, Urban Spaces.
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Nota primeira_o “z”

A tomada de posicdo em relacdo ao espaco
habitado e possivel compartilhado entre a arte
e 0 seu publico, seja como espaco fisico seja
nos aspectos sociopoliticos, convergem para
os questionamentos e redefinicoes dos papéis
articulados entre artista e espectador.

Se compreendermos o real como espaco
comum entre o espectador e a obra - identifi-
cando nas observacées de Brian O’Doherty de
definicao das instancias deste sujeito - dividido
em Olho e Espectador, estes elementos serdo
importantes para a identificagdo deste alarga-
mento de territorios como estratégia de apro-
ximacéao, direcionados aqui pelos aspectos de
proposicao e participagao.

O transporte do plano do quadro para o espa-
¢o, no Minimalismo, o acréscimo do fator tempo
e deslocamento’ do visitante para apreensao
da obra e, a literalidade dos materiais e obras,
exige uma postura diferente do visitante do que
aquela empreendida, por exemplo, pelo Olho
descrito por O’Doherty. Segundo ele, é neste
momento que se configurard o Espectador, exi-
gido por seu corpo errante pelo espaco da ga-
leria.

Entendemos o plano do quadro a partir da
bidimensao do plano cartesiano x, y, ao nos
valermos contudo do espago compartilhado,
tridimensional, 0 z passa a também operar. Este
operar, entretanto, ndo se da na construgédo ma-
térica da obra em si, mas do espago onde ela
estd e paraoqual elase projeta. Quando pensa-

1 Sem dlvida que em outros momentos da histéria da
pintura e da escultura, ja era possivel perceber um apelo
ao deslocamento fisico do visitante, contudo a partir da
década de 1960 este apelo passa a fazer parte do aporte
tedrico defendido por artistas, tedricos e filésofos. Tal
situagdo - anterior a década de 1960 - pode ser pensada
inclusive com As Ninféias, de Claude Monet, instalada no
Musée L'Orangerie em Paris.

mMos na construgao renascentista sua condigao
do z se dava para dentro do plano x, y, visuali-
zando através de um grafico teriamos os trés
eixos onde no renascimento o z seria positivo.
A historia da pintura faz com que este z va se
aproximando do zero cada vez mais, chegando
ao plano do quadro. No contemporaneo inver-
temos os valores e 0 z passa entédo a ser nega-
tivo, ocupando um espaco do plano para fora
dele, convocando corporalmente o espectador.

Essa exigéncia corporal configura-se como
um dos paradigmas da ‘participacdo do Espec-
tador’ e da responsabilidade concedida a este
na efetivacdo de certas propostas, que reverbe-
rard por exemplo na produgao dos Neoconcre-
tos brasileiros. A atividade do espectador nesse
ambito perpassa o carater de interagao descrito
por Julio Plaza. Da relagao sujeito-espaco passa
a ativar uma relagéo sujeito-objeto,”> como no
caso dos Bichos de Lygia Clark, de 1960 em um
processo de manipulagédo. O espectador agora
é convocado a estabelecer um “[...] enfrenta-
mento da obra como condicao para entrar em
seu espago de fruicdo” (BASBAUM, 2007, p. 105).
Assim, o que se processa é uma tomada do es-
pectador como condicdo de existéncia da obra,
uma vez que o que ha ali exposto sé se configu-
ra como obra a partir do momento de encontro
entre objeto e espectador.

A questédo agora ultrapassa os espacos deli-
mitados, a nogdo de objeto. Ndo h& encontro
entre corpo e objeto. Quando muito, entre cor-
pocorPo.

“Los cuerpos no tienen lugar, ni en el discur-
so, nien la materia. No habitan ni “el espiritu” ni

2 Eimportante perceber que compreendemos o objeto
Bichos, em Lygia Clark, com um disparador para outras
questdes que ndo se encerram em sua condi¢do de objeto,
mas ao contrario, que se ampliam na possibilidade de
abertura - através de sua manipulagdo - para uma nova
configuragdo objeto-sujeito-espaco.



“el cuerpo”. Tienen lugar al limite, en tanto que
limite: limite -borde externo, fractura e intersec-
cion del extrafio en el continuo del sentido, en
el continuo de la materia. Abertura, discrecion”
101 . pg 17-18.

Nota segunda_sobre respons(h)abilidade

O encontro possivel entre duas instancias di-
ferenciadas provoca - com sua colisdo - a cons-
trugdo de um novo mundo, um novo pProcesso.
A partir desse encontro, podemos afirmar que
a obra de arte em sua maioria parte da pressu-
posicao do outro. Muitas vezes, contudo, esse
outro é um ser idealizado. Sua presencga pode
ser convocada de diferentes modos, mas sua
idealizacdo parte da concepcdo modernista de
um ser universal, completo. Quando passamos
a visualizar esse outro como individuo especifi-
co - e af ndo mais representativo de uma ideia
univoca mas detentor de particularidades e
relativizagdes — ou a visualiza-los como grupos
de individuos particulares mas com projetos e
desejos em comum, a acéo a ele desferida pode
tornar-se também diferenciada.

Felix Guattari, em Chaosmosis: um paradigma
ético-estético, acredita em um campo estético
passivel de influenciar e propor um novo mo-
delo de comportamento ético que seja capaz
de se opor ao capitalismo tradicionalista. Deste
modo, a arte seria um constante processo de
“vir a ser”, encontro onde os limites estabeleci-
dos pelas disciplinas do conhecimento possam
ser alargados e recondicionados. Em Chaosmo-
sis ele diz:

A obra de arte, para aqueles que a utilizam,
é uma atividade de “desemoldurar” [unfra-
ming], de ruptura de sentido, de proliferacdo
barroca ou extremo empobrecimento, o que
direciona a uma recriagdo ou reinvengao do
préprio sujeito. Um novo suporte existencial
oscilardsobre aobrade arte, baseadaemum

duplo registro de reterritorializagdo (fungéo
de contencao) e de resingularizagao. O even-
to deste encontro podeirreversivelmente da-
tar o curso de uma existéncia e gerar campos
de possibilidades “longe do equilibrio” da

vida cotidiana (GUATTARI, 2006, p. 79)

Este equilibrio da vida cotidiana, de que nos
fala Guattari, esta arraigado nos modos de pro-
ducdo capitalista tradicional. A desconstituicéo
deste modo de producéo, a comecar pelo cam-
po da arte, pode apresentar no futuro um efeito
diferenciado na sociedade por vir. O equilibrio
aqui pode ser encarado também como as situ-
acoes estaticas ja ditas.

A necessidade de uma postura mais parti-
cipativa por parte do espectador - e aqui par-
ticipativa no sentido de manipulagdo ou na
abertura de Segundo Grau, proposta por Julio
Plaza (2003, p. 6-34) - nos remete a condi¢ao
hoje adotada pela sociedade de apertar o bo-
tdo. E nitido que a sociedade se comporta hoje
de maneira que o funcionamento de seus meca-
nismos se dé através de sua participacao. Walter
Benjamin (1994b, p. 124) reflete sobre isso a par-
tir do exemplo do jornal:

O fato de que nada prende mais o leitor a seu
jornalcomo essaimpaciéncia, que exige uma
alimentacao diaria, foi ha muito utilizado
pelos redatores, que abrem continuamente
novas segdes, para satisfazer suas pergun-
tas, opinides e protestos. Com a assimilagao
indiscriminada dos fatos cresce também
a assimilacdo indiscriminada dos leitores,
que se veem instantaneamente elevados a
categoria de colaboradores. Mas ha um ele-
mento dialético nesse fendmeno: o declinio
da dimenséo literaria na imprensa burgue-
sa revela-se a formula de sua renovagao na
imprensa soviética. Na medida em que essa
dimenséo ganha em extensdo o que perde
em profundidade, a distingdo convencional
entre o autor e o publico, que a imprensa
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burguesa preserva artificialmente, comega
a desaparecer na imprensa soviética. Nela,
o leitor estd sempre pronto, igualmente, a
escrever, descrever e prescrever. Como es-
pecialista - se ndo numa éarea de saber, pelo
menos No cargo em que exerce suas fungdes

-, eletem acesso a condigdo de autor.

Instituindo uma possibilidade de expertise
da funcéo criadora, a horizontalizagao da cria-
¢édo, oindividuo nédo precisa mais que outro faca
por ele, ele mesmo esta apto a apertar o botao
e realizar as mais diferentes tarefas. Contudo,
estes mecanismos ndo proporcionam uma ver-
dadeira influéncia por parte do consumidor no
processo geral. Ele se sente parte integrante do
processo por, muitas vezes, executar o gran fi-
nalle do produto, mas agao por ele executada
ndo interfere na concepgéo ou conceito do pro-
duto, ou em todo caso, da obra.

Mas serd que uma dita arte de participagao,
uma arte colaborativa pode realmente existir
para além destes termos? Ou ainda, sera cada
uma delas nao se distinguiriam como nichos di-
ferentes de absorgédo do espectador no proces-
so “produtivo™?

Em Candango (2014), performance realizada
pelo Grupo EmpreZa no Museu de Arte do Rio,
em maio de 2014, como parte da exposicao Eu
como vocé, agdo empreendida no tempo-espa-
code ampliagdes do sentido de lugar, de museu
e da propria arte. Constitui-se pela construgao
por empresarios de uma base-quase-esculto-
rica que tem como reminiscéncia objeto anta-
gbnico de sua propria construgdo, aquele que
tem como poténcia e missdo a sua destruicdo
mesma, uma picareta. A base dorme cuidado-
samente ao relento esperando que o tijolo e a
argamassa ali utilizadas possam enrijecer e soli-
dificar a ponto de destituirem-se de suas carac-
teristicas primeiras e assumirem ali a unicidade
dobloco. O performer-preparado também para

tal - se estabelece na funcdo destinada ao blo-
co, de base escultdrica. Permanece ali, estatico,
inacessivel, absorto, alheio a si e ao seu proprio
corpo. Como o boneco de madeira autorizado
a ser homem pelo viés magico da condicdo de
sair da base para ocupar o lugar do corpo que
serelaciona, que atua. A teatralidade a agdo que
nos convoca é pelo viés do teatro épico de Bre-
cht. Walter Benjamin, em Que é o teatro épico?
Um estudo sobre Brecht aponta questdes com as
quais compartilhamos, seja pela duvida por ela
proposta, seja nas possibilidades de a¢des dos
sujeitos enquanto participantes da atividade
artistica. Os conflitos existentes na constituicao
teatral como teorizada por Brecht alcanca ques-
tionamentos da ordem do social, na busca por
uma ndo “alienagao” do sujeito em relagdo a so-
ciedade em que habita. Benjamin (1994c) apre-
senta esse ponto de modo que o “teatro épico
ndo reproduz condigdes, mas as descobre. A
descoberta das situacdes se processa pela in-
terrupgao dos acontecimentos”.

Paul Cezzane, o performer do Grupo Empreza
- ndo o pintor impressionista - conduz com seu
préprio corpo a agao. Ha ali um roteiro. Um ob-
jetivo. Algo que deva ser realizado, ndo ha, con-
tudo, o controle das possibilidades a que esta
acdo conduz. Ao sair de sua passividade e |alie-
nagéo| atua enquanto modificador daquilo que
0 aprisionava, o estatuto mesmo da arte. Ocupa
agora o lugar de agente suscitado por Brecht e
por Benjamim. O oficio ou a tarefa herculea de
destruiro objeto porele mesmo construido con-
figurava-se como uma responsabilidade uni-
camente daquele sujeito. Durante o processo
alguns curiosos, outros habitués do campo da
arte e das estratégias de participagcdo em arte
contemporanea, dividiram com Paul a tarefa de
aniquilar qualquer possibilidade de monumen-
to. Participavam, contudo, de uma experiéncia
estetizadamente mecanica, ndo quebrando o



bloco, mas com a certeza de que eram espec-
tadores privilegiados dentro do campo da arte,
que ampliavam seu repertério de participagao
e tornavam-se coautores da obra. Nenhum de-
les, ouso garantir, estava imbuido da respon-
sabilidade compartilhada por Paul naquela
tarefa. Os dois ou trés golpes eram proferidos
mas seu antagonismo era tdo intenso que ao
invés de destruirem o sistema proposto pelo
Empreza, o reforcava. O publico que se aglome-
rava tornava-se cada vez mais plural e entre a
incompreensdo do que aquilo significava mas
a compreenséo do que aquilo apresentava um

senhor, que por ndo saber seu nome chamarei

de Senhor, se aproxima da agao observa rapi-
damente é convocado aquelas marretadas. Se
compelido por um desejo destruidor ou por um
desejo solidario, ndo posso afirmar, mas fato
é que Paul teve que por alguns momentos dis-
putar a picareta com Senhor. Sedento e voraz,
para Senhor a agao parecia néo ter fim. Para
ele ndo existia o objetivo final, como havia para
Paul, ter o bloco finalmente feito em pedacos.
Do boneco que ganha vida, talvez Senhor tenha
corrido um pouco mais rapido ou enchido mais
plenamente os pulm&es de ar.

Fig 1. Can-
gango. Grupo
Empreza+Shi-
ma. Abril de
2014. Museu de
Arte do Rio.
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Fig 2. Cangango.
Grupo Empre-
za+Senhor. Abril
de 2014. Museu
de Arte do Rio.
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A Zona Portuaria estad repleta de constru-
cbes de pequeno e grande porte. E possivel
que Senhor fosse trabalhador de uma destas
construcoes, ou que talvez, tivesse um passado

no ramo. Fato é que ele compreendida aquela
empresa, aquela empreitada, como algo que
deveria ser coletivo, ndo individual. Dos rituais
de construcédo coletiva tdo comum nas perife-
rias, a convocacgdo agora era pra ser solidario na
destruicao. Senhor nao se sentia responsavel

unicamente pela destruicdo do bloco. Sentia-
se responsavel por Paul. Mais de uma vez re-
colheu - enquanto Paul ainda picaretava - seus
pertences dispostos no chdo. O vestiu e calgou
cuidadosamente, servindo de apoio para que
pudesse retomar os sapados que portava sem
vacilar ou precisar se afastar da acdo. Nao, essa
ndo foi uma demanda de Paul, que apesar de
distante, me pareceu algumas vezes desconfor-
tével com a presenca tdo marcante de outrem.O
encontro e a relagdo estabelecida entre artista
e transeunte-espectador nos remete novamen-
te a condigéo trazida por Brecth de como a arte
deve operar ndo na simulagdo mas na proposi-
¢do de situagdes que desloquem, desconectem
0 publico do automatismo do fluxo cotidiano.
Podemos tentar compreender os antagonis-
mos presentes neste tipo de proposta também
pela condicdo de teatralidade que nos remete
o projeto Crelazer de Hélio Oiticica que se con-
figura como possibilidade de um espaco com-
partilhavel com o outro. Contudo, ao direcionar
seu trabalho a este outro, enquanto um sujeito
indeterminado, acaba por construir uma condi-
¢ao bésica para a compreenséo do trabalho: a
vontade deste outro.

Se Qiticica (2000, p. 1-2) condiciona a efetiva-
¢do da participacdo a um processo de ‘acordar’
do sujeito, onde o

[..] participador ¢ alternado de seu campo
habitual para um estranho que acorda seus
campos internos de sentimentos e da-lhe
consciéncia de alguma area de seu Ego, onde
valores verdadeiros sdo afirmados. Se isso
nao ocorre, entao a participagdo nao toma

lugar.

Existe al a possibilidade invertida, do nédo
querer deste outro, o critico do The Sunday Te-
legraph, Edwin Mullins, ressalta em artigo publi-



cado em 9/3/1969 - alguns dias apos a abertura
da exposicdo de Qiticica na Whitechapel onde
comenta que neste “outro Eden desnecessario”
o

[..] espectador é chamado a “recobrar” algo
presumidamente perdido, nomeadamente a
“experiéncia de estarno mundo”. Agora, pare
por um momento e reflita sobre essa propo-
sicdo, e sobre a massiva suposicdo que faz
sobre nds (porque lembre-se esta exposicdo
ésobrends, ndo sobre arte).

A suposicdo é de que nossos sentidos estao
tao entorpecidos pelo excesso de civilizagéo,
ou 0 que seja, que nos tornamos zumbis ca-
pazes talvez de pensamentos racionais mas
que mesmo assim erram através do mundo
material, inertes e indiferentes as suas re-
compensas sensoriais, e portanto aos seus
significados  (tradugdo nossa) (MULLINS,
1969, p. 1).

O descontentamento de Mullins se da tan-
to na condicdo possivelmente terapéutica da
arte quanto em fazer uma critica a sociedade
através de suas relacdes sistémicas. Mullins,
contudo, ndo esta totalmente equivocado, tais
experiéncias ndo podem ser reproduzidas neste
espaco da galeria. E ndo é a isso que se destina
o trabalho, mas que partindo daindividualidade
dos sujeitos que comporéo este espago possa-
se produzir novas experiéncias e que estas sim,
reverberem nos sujeitos que operam na socie-
dade.

O que talvez Hélio proponha é que o caminho
seja de dentro da galeria, ou melhor,daobra-ja
que ela ndo precisa estar necessariamente na
galeria - para fora e ndo somente o inverso. E
que se possa trazer para este espago mais do
que levar dele e quem sabe, no meio do proces-
so modificar as estruturas da sociedade real.
A atuacdo do artista neste caso é perceber as
lacunas existentes entre os campos e propor

novos modos de viver e conviver, a partir das
conceituagdes existentes na propria arte, con-
vocando auma colaboracdocomaobraeauma
construcdo de sentido a partir de seu confronto.

Nestes casos nos deparamos com certa im-
posicao de acao, de fala e de compreenséo do
que é ser-no-mundo (LEVINAS, 2005, p. 23), que
para Levinas corresponde a um engajar-se, na
convergéncia entre teoria e pratica, mas princi-
palmente na maneira como vejo e conduzo mi-
nhas relagdes com o outro, sem compreender
que devo deixd-lo ser, por que em esséncia, ele
ja é. Levinas (2005, p. 27) nos diz:

Na nossa relacdo com outrem, a questédo
sera deixa-lo ser? A independéncia de ou-
trem nao se realiza na sua fungédo de interpe-
lado? Aquele a quem se fala é, previamente,
compreendido no seu ser? De folga alguma.
Outrem nao é primeiro objeto de compreen-
sdo e, depois, interlocutor. As duas relacoes
confundem-se. Dito de outra forma, da com-
preensdo de outrem ¢é inseparavel sua invo-

cacgao.

Compreender uma pessoa é ja falar-lhe. Por
a existéncia de outrem, deixando-a ser, é ja
ter aceito essa existéncia, té-la tomado em
consideragdo. “Ter aceito”, “ter considera-
do”, ndo corresponde a uma compreensao,
a um deixar-ser. A palavra delineia uma rela-
¢éo original. Trata-se de perceber a fungéo
da linguagem nao como subordinada a cons-
ciéncia que se toma da presenga de outrem
ou de suavizinhanga ou da comunidade com
ele, mas como condicdo desta “tomada de

consciéncia”.

A convocatoria realizada em Candango, de
tomar parte da agdo que acontece sem dialogo,
sem autorizagdes, na compreensao primeira
deste ser-no-mundo nos endereca a uma pratica
de colaboragao onde nédo temos troca ou inver-
sao de papeis, todos sdo agentes da acdo. O “z”
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notacdo que nos permite escrever o mundo em
trés dimensdes, coloca-nos todos na mesma
condicdo, sem hierarquias. Senhor, apos cal-
car Paul e acompanha-lo freneticamente até a
entrada do museu exigia somente uma coisa, a
picareta, que era ali vestigio ndo so6 da perfor-
mance artistica, mas principalmente, do modo
como acredito que a arte deva operar, na pro-
mogdo de encontro entre dois [ou mais] sujeitos,
friccionando territorios, saberes e hierarquias.
Propondo outras formas de ser no mundo.
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A EXPERIENCIA DA ESPERA NO CINEMA DE FLUXOS
CONTEMPORANEO

THE EXPERIENCE OF WAITING IN CONTEMPORARY FLUXES MOVIE

Erly Vieira Jr
PPGA/POSCOM-UFES

Este artigo pretende analisar, dentro do chamado “cinema de fluxo” contemporaneo, os mecanismos
que envolvem sensivelmente o espectador a partilhar da experiéncia da espera vivenciada pelos cor-
pos filmados. Para isso, serdo analisados os filmes Que horas séo ai? (Tsai Ming-Liang, 2001), O céu de
Suely (Karim Ainouz, 2006) e Gerry (Gus Van Sant, 2002).

Palavras-chave: realismo sensorio; cinema e corpo; cinema contemporaneo; cinema de fluxo.

This paper investigates, in the contemporary cinema that critics have labelled “flow aesthetics”, the ways
of sensitive engagement which translates the waiting experience of film characters with the spectator-
ship. For this purpose, it analyses the works of Tsai Ming-Liang (What time is it there?, 2001), Karim Ainouz
(Love for sale/ Suely in the sky, 2006) and Gus Van Sant (Gerry, 2002).

Keywords: sensory realism; cinema and body; contemporary cinema; flow aesthetics.
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Independente do que possa ou ndo aconte-
cer, a espera é que é magnifica

(André Breton, LAmour Fou)

Muito tem se falado sobre a emergéncia de
um conjunto de filmes, a partir do final da déca-
da de 1990, marcado pela adogdo de um olhar
microscopico sobre o espago-tempo cotidiano
e por uma experiéncia afetiva pautada pela pre-
senca de uma sensorialidade multilinear e dis-
persiva. Parte da critica cinematogréfica, para
se referir a tais filmes, adotou o termo “cinema
de fluxos” ou “estética do fluxo” (expressao
cunhada por Stéphane Bouquet, num artigo pu-
blicado na Cahiers du cinéma, em 2002). Neles,
a elipse temporal e a ambigtiidade conduzem a
um dispositivo de produgéo de incertezas, in-
tensificado pela composicao de imagens e am-
biéncias que desarmam o espectador, instau-
rando uma nova relagdo do olhar que convida a
primeiramente sentir, para apenas depois racio-
nalizar. Estamos aqui nos referindo a trabalhos
de cineastas tdo distintos entre si quanto Hou
Hsiao Hsien, Apichatpong Weerasethakul, Claire
Denis, Jia Zhang-Ke, Karim Ainouz, Pedro Costa,
Lucrecia Martel, Tsai Ming-Liang, Lisandro Alon-
s0, Gus Van Sant e Naomi Kawase, entre tantos
outros.

Observa-se aqui a ideia de um “realismo sen-
sorio” (VIEIRA JR, 2014), que acredito emergir in-
timamente desse cinema de fluxo. Vejo-o como
uma espécie de desdobramento daquilo que
Karl-Erik Schellhammer, ao empreender seu
mapeamento dos novos realismos nas artes e
literatura contemporaneas (dialogando direta-
mente com algumas ideias de Hal Foster), deno-
mina “realismo afetivo” - no qual a obra de arte
torna-se real “com a poténcia de um evento que
envolve o sujeito sensivelmente no desdobra-
mento de sua realizagdo no mundo” (SCH@L-

LHAMMER, 2005: 219).

Ao dissolver a fronteira entre a realidade ex-
posta e a realidade esteticamente envolvida,
esse “realismo afetivo” traria a acdo do sujeito
para dentro do evento da obra. E, no caso do
“realismo sensério”, o que engendraria tal ex-
periéncia seria o fato de convidar-nos a experi-
mentar uma sensorialidade multilinear e disper-
siva, provocada pela propria corporeidade que
emana da materialidade do filme - entendendo
aqui, como concebe Vivian Sobchack (1992), o
filme como um corpo ndo-antropomorfico, em-
bora bastante concreto, j& que os meios audio-
visuais fazem uso de procedimentos corporeos,
inerentes a sua linguagem (a escuta, a audicao,
a mobilidade corporal, a emulacao de uma tati-
lidade da imagem) para convocar sensivelmen-
te o espectador.

Se, por um lado, o movimento/migracdo dos
corpos no mundo contemporaneo encontra
uma fértil tradugdo nas construcbes sensoérias
e espago-temporais do chamado “cinema de
fluxos”, outra categoria também é retratada por
essa vertente audiovisual, a partir de uma inte-
ressante reconfiguracdo: trata-se da condigdo
de espera, tdo necessaria aos corpos em tran-
sito, ja que ela faz contraponto a propria neces-
sidade do movimento. Em vez de partirmos do
lugar-comum de se conceber a espera como
uma proliferagdo de ndo-lugares, de carater
temporario, esvaziados de sentido e destinados
apenas ao fluxo de pessoas e imagens, o con-
junto de trés filmes a ser aqui analisado propde
a leitura de tais espagos como locais de res-
significagdo da experiéncia cotidiana, ou seja,
de producao de diferencas e “heterotopias”.
Aproprio-me aqui do termo cunhado por Michel
Foucault para se referir a esses espacos diferen-
ciados, porém jamais utopicos, ressignificados
e sobrepostos aos espagos fisicos, instaurados
pelos sujeitos na propria concretude cotidia-



na: uma construgdo incessante de platés, pa-
noramas, paisagens que sdo experimentados
sensivelmente pelo espectador e traduzem a
experiéncia da espera através da materialidade
e corporeidade, inerentes a propria linguagem
audiovisual.

Podemos perceber isso, por exemplo, sob a
chave de certa poética da desconexéo, estabe-
lecida por Tsai Ming-Liang, entre corpos e espa-
cos, de modo a apresentar, a0 mesmo tempo,
uma visdo distépica das relagdes humanas no
demasiadamente acelerado mundo contem-
poraneo, mas também permitindo perceber
inesperados parentescos entre 0s usos desses
espagos em pontos distintos do planeta, como
0jogo que se estabelece entre as cidades de Tai-
pei e Paris, em Que horas sdo ai? (2001).

Ja O céu de Suely (2006), de Karim Ainouz,
pensa os espagos como instancias desencadea-
doras do processo de reescritado corpo empre-
endido por Hermila. Aqui, a “pausa” (entre dois
movimentos migratérios, um anterior e outro
posterior aos eventos retratados pelo filme) ndo
mais é vista através de uma redutora visao de
“tempo morto”, mas sim como plenitude de afe-
tos que, apesar de transitorios, reforcam a ne-
cessidade dos corpos se colocarem novamente
em movimento.

Por fim, nesse conjunto de narrativas dissen-
suais (FRANCA, 2003), temos um processo de es-
gotamento dos limites corporais ao qual se sub-
metem os dois protagonistas homénimos que
dao titulo ao filme Gerry, realizado em 2002, por
Gus Van Sant, em que a perambulagéo pelo de-
serto conduz a uma espécie de experiéncia-limi-
te, que meremete ao sentido do gasto soberano
proposto pelo filésofo francés Georges Bataille.

Ressalto ainda outra dimensao simbélica que
se constitui nesses espacgos, ao se permitirem
atravessar por paisagens midiaticas (APPA-
DURAI, 2004) diversas: seja no dialogo com Os

incompreendidos, de Truffaut, ao qual o per-
sonagem Hsiao-Kieng assiste, em seu quarto,
no filme de Tsai; ou o carater transcultural das
versoes brasileiras de sucessos do hit parade in-
ternacional, vertidas para o ritmo do forro, que
sdo ouvidas por toda Igatu, em O céu de Suely;
ou ainda as mengoes a programas de TV e vide-
ogames, feitas pelos dois protagonistas do filme
de Van Sant. Tais irrupgdes do midiatico, acre-
dito, constituem-se como marcas de um tempo
presente (0 mesmo em que nds, espectadores,
também estamos), o que nos aproxima das ex-
periéncias vividas pelos personagens (mesmo
na condicdo limitrofe proposta por Gerry, dado
carater extraordinario do evento retratado) e
nos remete ao espaco-tempo da esfera cotidia-
na, tao atravessado pelas paisagens midiaticas,
em que estabelecemos nossa experiéncia com
o mundo contemporaneo.

Os corpos distopicos de Tsai

Podemos considerar os filmes Que horas séo
ai?, Apassarela se foi e O sabor da melancia, rea-
lizados entre 2001 e 2005, como uma espécie de
trilogia, dentro da obra do malaio-taiwanés Tsai
Ming-Liang, ndo apenas pela repeticdo de per-
sonagens e atores, mas também por uma série
de questdes comuns que os atravessam.! Neles,
acompanhamos dois personagens, Hsiao-Kang
e Shiang-Chyi, em seus respectivos mundos

1 Tsai Ming-Liang ja costuma trabalhar com um mes-
mo ator (Lee Kang-Sheng) como protagonista desde
seu filme de estreia, Rebeldes do deus neon (1992).
Seus personagens todos possuem o0 mesmo nome:
Hsiao-Kang, embora néo se trate, necessariamente
de um mesmo personagem em todos os filmes (Tsai
costuma ser bastante ambiguo quanto a isso). Contu-
do, nesse conjunto de trés filmes, varias caracteris-
ticas do personagem, bem como de Shiang-Chyi (a
personagem feminina, interpretada por Shiang-Chyi
Chen) sdo mantidas, bem como as respectivas profis-
sdes e o vinculo que une os dois personagens.
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cotidianos e nos esporadicos episédios que 0s
aproximam. No primeiro filme, ha um encontro:
ele é um vendedor ambulante de relogios, nas
ruas de Taipei, e ela, uma cliente em vias de via-
jar para Paris. No segundo, um desencontro: a
mulher retorna a Taipei, mas nem o vendedor,
nem a passarela onde ficava sua barraca, estao
mais |& - o rapaz agora participa de um teste de
elenco num filme pornografico. No terceiro, en-
quanto Hsiao-Kang ja esta consolidado nessa
nova carreira, um colapso no sistema de abas-
tecimento de 4dgua na cidade (alis, situacao re-
corrente na filmografia de Tsai) possibilita uma
nova série de reencontros entre os mesmos dois
personagens.

Em comum, os trés filmes compartilham de
uma mesma visédo distopica, de certa forma pre-
sente em toda filmografia de Tsai, que costuma
traduzi-la numa peculiarinser¢ao dos corpos no
espaco-tempo narrativo: filmados em seus atos
mais banais e patéticos (preparar alimentos,
urinar, manusear objetos domésticos ou sofrer
insonia), tais corpos perambulam por espacos
vazios, desconectados entre si, em tomadas
prioritariamente internas (ou em raras externas
que recusem o sentido de uma paisagem “orga-
nizada”, como visto na analise anteriormente
empreendida sobre A passarela se foi). Essa re-
presentacdo visual, calcada na desorientacdo
espacial, ¢ marcada por uma série de procedi-
mentos da linguagem audiovisual, identificados
por Ban Wang, em seu artigo “Black holes of glo-
balization” (2003): os planos-sequéncia, dando
uma dimensédo temporal plena e minuciosa da
mise-en-scene, muitas vezes reduzindo o ritmo
interno da cena a uma espécie de entorpecida
morosidade; bem como a preferéncia pelos pla-
nos gerais, em que 0S personagens aparegam
diminuidos e relegados aos cantos, ou a visoes
parciais (ou totalmente encobertas) de seus
corpos, acentuados por uma desorganizagdo

dos objetos cénicos, amontoados em cozinhas,
salas, quartos de despejo ou minusculos esta-
belecimentos comerciais repletos de prateleiras
abarrotadas, de modo a obstruir a liberdade de
movimento dos corpos em cena. Some-se a isso
uma recusa quase sistematica por planos que
sirvam para situar espacialmente os coémodos
de uma casa - como, por exemplo, entradas e
saidas de portas que permitam visualizar algo
mais dos corredores ou planos que acompa-
nhem os personagens movendo-se de um quar-
to a outro, o que resulta numa impossibilidade
para o espectador em tracar mentalmente uma
planta dos apartamentos e estabelecimentos
comerciais (REHM et al, 1999) em que se concen-
tram as agbes de cada filme. Com isso, teriamos
um layout fisico dos espacos “marcado por uma
pobreza de movimentos, significados e espe-
rancas” (WANG, 2003).

Tal poética de obstrucdes e desconexdes es-
paciais, como afirmamos anteriormente, esta
associada a uma visdo “pos-melancolica” (WU,
2005), num dialogo cosmopolita entre ressacas
distépicas afins no contexto da globalizacdo (o
que nao deixa de ser também uma heterotopia
de resisténcia ao nao-reconhecimento mun-
dial de Taiwan como nacgdo soberana). E é na
predilecdo de Tsai pelos espacos vazios e/ou
em desuso, ao mesmo tempo em que desafia a
nostalgia que estaria contida neles, que se dé a
transmutacgdo do corpo do personagem de Lee
Kang-Sheng numa espécie de “anti-heroi” (BRA-
ESTER, 2003) do dia-a-dia, sem maiores eventos
espetaculares (a nao ser pelos imaginarios con-
trapontos ao cotidiano, presentes nos nimeros
musicais de O sabor da melancia), condi¢ao bas-
tante caracteristica dos novos sujeitos urbanos
que transitam pelos grandes centros urbanos
contemporaneos.

Nesse sentido, todo um jogo de pequenas
ironias entre Taipei e Paris se faz presente em



Que horas séo ai?, ao lidar com o sentido de des-
conexdo espacial que norteia as construcoes
internas das cenas ambientadas nas duas cida-
des. Em primeiro lugar, reforco que tal condigéo,
quando operando num ambito intersequencial,
faz com que nos seja quase impossivel locali-
zar a exata rota de cada personagem na cida-
de, algo j& recorrente nos filmes de Tsai (REHM
et al, 1999). Esse desnorteamento, ao mesmo
tempo em que rompe com as ja desgastadas
referéncias visuais da paisagem urbana emba-
lada para consumo turistico (no melhor estilo
monumentalizador dos cartdes-postais que,
durante décadas, fomentaram um imagina-
rio global acerca de uma cidade como Paris),
permite-nos perceber insélitos paralelos entre
eventos que se desenrolam na esfera banal e
efémera do cotidiano. Por exemplo, a atitude,
deveras comica, de Hsiao-Kang, ao obsessiva-
mente acertar a hora dos relégios de Taipei com
o fuso horério francés, numa tentativa apaixo-
nada de reter alguma presenca da cliente com a
qual ele conversou brevemente em apenas duas
ocasides (mas que, de alguma forma, o afetara
consideravelmente). Ou ainda, quando o jovem,
recolhido em seu quarto, assiste a uma fita de
video com cenas do filme Os incompreendidos,
de Francois Truffaut, cuja agdo transcorre numa
Paris dos anos 50, que ja ndo é a mesma em
que, na sequéncia seguinte, Shiang-Chyi tenta
emvéodriblarainsénia num solitario quarto de
hotel, de ruidosa e desconfortavel vizinhanca.
Alias, essa comunicacdo indireta entre os
dois personagens se da em diversas outras ce-
nas, em seus momentos mais corriqueiros: ele
se embebeda numa cidade, ela tropega em ou-
tra; ele assiste ao filme de Truffaut, ela encontra
com o ator que interpreta o protagonista Antoi-
ne Doinel (Jean-Pierre Léaud) num cemitério,
que lhe da seu nimero de telefone - o que (se
levarmos em consideragao o paralelo entre os

personagens Hsiao-Kang e Doinel, como alter
-egos semi-autobiograficos de seus criadores)
acaba por se configurar numa bem-humora-
da brincadeira intertextual entre os filmes de
Truffaut e Tsai. Contudo, se Doinel assume-se
como um anti-herdi inconformista, em forte
sintonia com as utopias do cinema moderno,
Hsiao-Kang traduz, com seu andar trépego, de-
sajeitado e quase sonambulo, uma vontade de
se estabelecer novos didlogos, novos encontros
a partir do que sobrou da experiéncia melanco-
lica contemporanea.

Areescrita do corpo: de Hermila a Suely

Na casa de sua amiga Georgina, sentada em
frente a uma geladeira aberta, para afugentar
a temperatura insuportavel de Iguatu, Hermila
esta cansada de tanto esperar. Ndo mais supor-
ta aguardar um amado que jamais retornara,
muito menos o sonho de construir um lar na
grande metrépole, avenda (um aum, lentamen-
te) dos bilhetes de uma rifa de uisque, ou a pos-
sibilidade de aceitar a proposta de Jodo para
embarcar num novo relacionamento, incapaz
de reverter esse sentimento de um tempo que,
de tdo espesso, parece nunca passar. Ela esta
exaurida de toda essa “cenografia da espera”
(BARTHES, 2000; 144), e sente-se plena de von-
tade de se mover, seguir seu rumo e deixar para
tras essa angustia toda que a cerca.

Hermila retira uma pedra de gelo do congela-
dor, e coloca-a na boca, para mais uma (talvez a
derradeira) espera: até que o cubo derreta total-
mente e alivie um pouco mais o calor e o cansa-
¢odeseimaginar tanto céu. Ali, como diz a capa
da edicao brasileira, em DVD, do filme de Karim
Ainouz, céu é qualquer lugar onde se possa ser
feliz, seja ele saturado de azul-acrilico, como
na lembranca de um dia feliz na praia, com
Matheus, ou a vastiddo sufocante e raramente
nublada que paira sobre a cidade cearense de
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lguatu, esse lugar de passagem, hibrido, mesti-
GO, a beira da rodovia, onde tudo é passageiro.
Ou, quem sabe o paraiso, territorio projetado,
imaginado, inatingivel, mas ainda assim tdo so-
nhado. Hermila decide tornar-se Suely, e passa
avender bilhetes para outra rifa, de seu proprio
corpo: “Uma noite no paraiso com Suely”. E tal-
vez, com isso, haja a possibilidade de aceitar a
transitoriedade de sua condicéo e criar seu pré-
prio céu, a partir de uma reinvencdo de si mes-
ma, o corpo flutuante em meio a paisagem.

E nessa disjuntura entre a aridez de uma es-
pera que se arrasta sufocante e a ansiedade
por um paraiso imaginado, que o brasileiro Ka-
rim Ainouz ird construir a narrativa de O céu de
Suely. O filme inicia-se com uma sequéncia de
imagens em super-8: cores saturadas, pelicula
arranhada e desgastada, camera na mao, bas-
tanteinquieta, o que resulta em imagens trému-
las, desfocadas, inclusive com alguns borrées.
Num dia ensolarado, sob o céu aberto, de um
azul bem forte, vemos uma mulher, com cerca
de vinte anos de idade, de costas para a came-
ra, correndo na areia da praia deserta. Ela olha
para tras, sorrindo, como se percebesse que a
camera a segue, e torna a correr. Nao ha som
ambiente, de modo que, nos dez segundos ini-
ciais, temos um incémodo siléncio, parcialmen-
te preenchido com a entrada da locu¢éo em off
de Hermila, a protagonista: “Eu fiquei grdvida
num domingo de manhd. Tinha um cobertor azul
de ld escura. Mateus me pegou pelo brago e falou
que ia me fazer a pessoa mais feliz do mundo. Me
deu um cd gravado com as musicas que eu mais
gostava. Ele disse que queria casar comigo. Ou
entdo morrer afogado.” Um rapaz, provavelmen-
te seu namorado, também entra em quadro,
correndo, e a abraca, num momento de tipica
intimidade, suspenso no fluxo temporal, como
fotografia antiga num album de familia.

A medida que a locucdo se desenrola, a ca-

mera acompanha o casal, primeiro correndo
atras dele, depois se aproximando em circulos,
até enquadra-los em close. Inicia-se entdo uma
musica (“Tudo que eu tenho”, de Diana, versao
de “Everything | own”, do Bread), extraida do
cancioneiro popular brasileiro da década de 70.
A letra, deslavadamente romantica, confessa:
“Tudo que eu tenho, amor, é vocé”, e suplica pela
volta do amado que esta distante. Nisso, asima-
gens em super-8 do casal correndo e brincando
na areia da praia se dissolvem na luz esbranqui-
¢ada do sol intenso, e temos um corte desse
conjunto de imagens, pertencentes ao dominio
da memoria intima, para um tempo presente,
repleto de sons e imagens realistas, no qual a
mesma Hermila estd num 6nibus, retornando a
lguatu, no interiordo Ceara, depois de um perio-
do em que tentou viver o sonho da cidade gran-
de. Acabecarecostadaajanela,umbebéaoseu
lado e uma série de agdes banais e cotidianas,
executadas silenciosamente (sempre sob o bas-
tante presente ruido do motor do veiculo): ela
bebe dgua, amamenta o bebé, fuma um cigarro,
anda pelo corredor do 6nibus...

A placa de boas vindas, na entrada da cida-
de, demarca visivelmente a mudanca de cro-
notopo:? se antes as tomadas em super-8, de
colorido saturado, na praia, manifestavam

2 O conceito de cronotopo foi elaborado por Mikhail
Bakhtin entre 1936 e 1938 e apresentado postuma-
mente nos artigos “Formas do tempo e do cronotopo
noromance” e “O romance de aprendizagem na
histéria do realismo”. Inspirado na fisica einsteiniana,
Bakhtin ressalta a indissolubilidade entre tempo

e espago, cujos indices, na literatura, estariam
fundidos num todo inteligivel e concreto, no qual “o
tempo condensa-se, comprime-se, torna-se artisti-
camente visivel, e 0 espaco intensifica-se, penetra no
movimento do tempo e da historia” (BAKHTIN, 1988:
211). Ainda segundo Bakhtin, o cronotopo permite ler
0 “tempo no espago” e perceber “o preenchimento
do espacgo sob a forma de um todo em formacao, de
um acontecimento” (BAKHTIN, 1992: 232).



nitidamente um passado em que a utopia do
lar imaginado na metrépole parecia possivel,
as acoes que se desenvolvem em Iguatu, local
de passagem, cidade a beira da estrada, apon-
tam para um conjunto de agdes situado numa
pausa, um momento de retomada de félego, de
reinvencdo corporal de uma Hermila mergulha-
da o tempo todo num sentimento de nado-per-
tencimento, de disjuntura, um “eu ndo (mais)
sou daqui”. Sai de cena o azul vibrante do dia
na praia, dando lugar a vastiddo do céu azul
sufocante e das paisagens ermas da Iguatu do
presente. Em lugar da versdo em portugués da
cancao romantica da década de 70, novas ver-
soes, em ritmo de forrd, dos sucessos pop ra-
diofénicos contemporaneos. Nesse territério de
sutis (porém perturbadoras) modulagdes, é que
Hermila ira se transformar em Suely.

Em sua critica ao filme de Karim Ainouz, pu-
blicada na revista Cinética, Paulo Santos Lima
ressalta o papel fundamental da relacdo que
se estabelece entre o corpo da protagonista e
a camera: “Corpo valioso, o de Hermila (atriz/
personagem), e por isso a camera (na méao)
sempre que enquadra dois personagens, man-
tém o foco fiel a sua mulher” (LIMA, 2006: 1). Dai
o uso de planos-sequéncia que acompanham
o flutuar desse corpo por entre os espacos da
espera em Iguatu. Daftambém o uso de elipses
inter-sequenciais, como aquelas que sdo recor-
rentes nos filmes do taiwanés Hou Hsiao Hsien,
de modo a nunca ficar muito claro quanto tem-
po decorre entre uma sequéncia e outra (mais
uma vez, o tempo em série das narrativas dis-
sensuais), e aressaltar a presenga dos corpos no
espaco, muitas vezes flagrados em momentos
banais e cotidianos: um cigarro dividido entre as
amigas, uma depilacdo, o cubo de gelo refres-
cando uma tarde de calor insuportavel...

E, nesses momentos, a mobilidade dacamera
na mao permite uma exploragdo minuciosa do

detalhe, do corriqueiro, da multidimensionali-
dade de espacos e tempos simultaneos da ex-
periéncia do cotidiano. Novamente, um realis-
mo intimista e deveras melancolico. E a opgdo
de Ainouz, de recusar o cronotopo da estrada,
tédo caracteristico de transformacoes nos ro-
mances classicos, e preferir outros (como a casa
de Georgina, a feira da cidade, o quarto de mo-
tel, as redondezas do posto de gasolina a noite)
que retratem essa espera intoleravel, porém
necessaria para a emergéncia da nova identida-
de da protagonista, reforca-se ainda mais com
esse viés narrativo, calcado na exploragédo do
cotidiano e na fluidez de um presente que de-
sarticula todas as conexdes com um passado,
cada vez mais distante e deslocado, do universo
em que vive a jovem Hermila/ Suely.

No filme de Ainouz, temos a construcdo de
espacgos de espera que se ressignificam, tornan-
do-se outros, por mais que sejam 0s Mesmos
locais em que Hermila sempre esteve acostu-
mada a percorrer, antes de sua partida para o
sul com Mateus. Agora, contudo, eles se apre-
sentam como locais de passagem — seja para
vender algum bilhete de rifa, seja para se matar
o tempo, dancando forré na pista de danca ao
ar livre (onde, aos 40 minutos de filme, a jovem
rebatiza-se como Suely), seja nos quartos de
motel em que Hermila tanto compartilha mo-
mentos com Jodo (esse homem que a ama de-
mais, embora tanto amor seja insuficiente para
aplacar essa angUstia) quanto concretiza a néo-
téo paradisiaca noite em que Suely é oferecida
como prémio ao portador do bilhete premiado
(@ao som de “Careless Whispers”, de George Mi-
chael). Como afirma Andréa Franga, esses es-
pacos transitorios, anonimos, némades “perde-
ram seu sentido corrente de ‘morada’, de ‘casa’,
de ‘lugar’ por que condicionam ‘multiplicidade’,
‘instabilidade’ e ‘lagos frageis™. (FRANCA, 2003:
138-139). Fragilidade essa, traduzida numa sen-
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sacdo de deslocamento e ndo-pertencimento,
na qual estdo embebidas as perambulagdes de
Hermila, em meio a essas paisagens de solidao
(como, por exemplo, as ruas desertas, percor-
ridas aos prantos, apos a expulsdo de casa por
sua avo).

Aqui, as espacialidades que se constroem
no filme a partir de Iguatu sao, a todo tempo,
atravessadas por signos de transitoriedade, que
acabam por provocar um efeito curiosa e para-
doxalmente contrario - o de estender a espera
rascunhada no corpo de Hermila ao limite do
intoleravel. Acredito que essa profusdo de ele-
mentos transitorios, ao reforcarem essa contra-
ditoria condicédo de espera a que a jovem esta
submetida, acabam por acelerar a tomada de
atitude, que culminard na sua transformacao
em Suely. Ou seja, desencadeia-se um processo
de ressignificacao da relacdo do préprio corpo
com o espaco em que ele esta inserido, para
enfim desembocar num novo processo de mo-
bilidade/migragdo, que se concretizara ao final
do filme - 0 que, a meu ver, é um processo to-
talmente heterotopico, aplicado a um contexto
essencialmente micropolitico, ocorrido no am-
bito do corpo.

E quesignos de transitoriedade seriam esses?
Pensemos nos pontos de luz desfocados dos fa-
rois de carro, a beira da estrada, que véo e vém,
o posto de gasolina, chamado Veneza, as ver-
soes transnacionais dos sucessos do hit parade
estrangeiro, vertidas para o ritmo contagiante
do forro... Por sinal, indices de translocalida-
des, hibridismos e mesticagens culturais, que
encontram contraponto na sequéncia iniciada
a beira da estrada, durante o sol-p6r, em que
Jodo, em sua moto, oferece carona a Hermila.
Ao fundo, uma delicada composicao eletrénica,
cuja batida torna-se perceptivel apenas alguns
instantes depois, quando a camera nao mais
enquadra o casal a distancia, mas sim em close

up: uma célula ritmica que evoca batidas de um
coracao em franca aceleragao, rumo a deliciosa
taquicardia que antecede o primeiro beijo, po-
tencializada pela variacdo sutil de intensidade
dos raios de sol e dos desenhos de sombra no
interior do enquadramento. Essa pulsacdo ira
desembocar nos momentos de intimidade e
nudez no quarto de motel, em que a presenca
das grades no suporte do aparelho de TV chega
a ser discretamente sufocante - inclusive para
nos fazer recordar que Hermila ndo mais per-
tence a esse universo, embora ela apenas esteja
comecgando a tomar consciéncia disso a essa
altura da narrativa.

“Fazer um filme para os sonhos e para o cor-
po. Fazer um filme em Iguatu?”: é o que diz um
trecho da “Carta de Iguatu”, datada de 24 de
agosto de 2005, escrita por Felipe Braganga,
co-roteirista do filme e assistente de direcéo de
O céu de Suely e publicada na revista eletrénica
Contracampo. Esse texto é bastante ilustrativo
da logica inerente as heterotopias existentes
no longa-metragem, bem como da condigéo de
descentramento de sua protagonista e de seu
desejo de ressignificacéo e reterritorializagéo:

lguatu ndo existe. £ um nada e ao mesmo
tempo é tudo o que existe no mundo. Um
desejo imenso inacabado e uma sujeira de
vontades atravessadas, ecoadas, como se
sonhos do mundo todo encontrassem aqui o
lugar de se perder... e de deixar as suas som-
bras. Iguatu é o deserto e o centro do mundo.
E 0 absoluto e o imprevisivel. Um abismo de
cores e luzes frias, de néons que sao como a
resposta silenciosa ao chdo seco em que se
pisa, para o céu lavado ao qual se olha (BRA-

GANCA, 2005: 1).

Essadinamicade reterritorializacao se amplia
pela adogdo de uma camera a flor da pele, cola-



da aos corpos, bem a moda do realismo sensé-
rio, numa flutuagdo bastante erética, que se ob-
serva em diversos momentos do filme: mesmo
quando o enquadramento (com o equipamento
no ombro ou na mao) tenta se fixar no rosto de
Hermila e Georgina, fumando e conversando,
ou inalando um pote de acetona, ou ainda en-
quanto fazem uso dos cubos de gelo para se re-
frescarem. As cenas de danca, em sua maioria,
enquadram obsessivamente os rostos em close
up, potencializando ainda mais os afetos que
atravessam esses corpos, para se comunicarem
diretamente com o espectador, numa sucessao
de intensidades efémeras que se esvaziam ao
final de cada sequéncia, abrindo espaco para
outros deslocamentos possiveis em planos vin-
douros.?

Dois planos-sequéncia se destacam, inclusi-
ve pelas semelhancas entre si (como se fossem
leitmotivs invertidos, o que reforga o carater de
repeticbes de situacdes para demarcar as di-
ferengas entre os diversos contextos do filme):
trata-se das duas sequéncias em que Hermila
percorre as ruas da cidade e é seguida por Jodo,
até ele se aproximar dela. Em ambos, o rapaz e
sua motocicleta surgem no fundo do quadro e
vdo ganhando dimenséao, até ocuparem o espa-
¢o nas mesmas dimensdes que a amada, sendo
que esta é acompanhada frontalmente pela ca-
mera, dotada de mobilidade através do uso de
steady-cam. No primeiro deles, que acontece
decorridos vinte minutos de filme, Hermila, em

3 Essa logica espaco-temporal também se faz pre-
sente em planos essencialmente fixos, como o banho
do bebé, quase no final do filme, em que vemos por
longos instantes um close de Hermila observando

o filho e ouvimos a voz da crianca e seus sons brin-
cando na agua, antes de ser mostrado o menino na
banheira, de modo que temos a impresséo de uma
longa duragéo do plano do rosto da atriz, propor-
cionando ao espectador embarcar intensamente na
mesma experiéncia que sua personagem.

plano médio, perambula a noite pela rua de-
serta, apds um exaustivo dia de vendas (quase
sempre frustradas) de bilhetes para rifa de uma
garrafa de uisque. Jodo oferece carona, como
possibilidade de ganhar a confianca da jovem,
num flerte inicial, tipico de quem esta levemen-
te enamorado. No segundo, ap6s uma hora de
filme, temos um dos momentos mais intensos
darelagdoentre Jodo e Hermila: édia, eela, ago-
ra em franca transi¢do para o papel de Suely, é
acompanhada pela camera em plano bastante
fechado, numa movimentacdo muito mais ner-
vosa e oscilante do que antes. Jodo novamente
se aproxima com sua moto, até ser enquadrado
também em close up.

A medida que o didlogo se desenvolve (¢ uma
tentativa de rompimento entre os dois), cada
um se aproxima mais da camera que o outro nos
momentos em que eles dominam a produgao
de intensidades com seus rostos: por vezes é
Hermila/Suely quem se sobressai, ao pedir que
ele ndo mais a procure; por outras, é o aman-
te inconformado com a ndo-correspondéncia
de seu tdo intenso e incontido sentimento que
toma as rédeas da situacdo, ao propor comprar
todos os bilhetes da rifa que permite uma noite
no paraiso com Suely. Nesse momento, contu-
do, em que ele tenta beija-la, a camera mantém
seu posicionamento, de modo que, quando a
jovem se desvencilha dos bragos do amante, é
seu rosto em prantos que faz transbordar os afe-
tos para o espectador. Nesse momento, cabe a
Jodo afastar-se da jovem, que continua a ser
seguida pela camera, essa invasora irrecusavel.
A intensidade dessa cena, bem como da ante-
riormente analisada, deve muito a opgdo pela
mobilidade de um plano-sequéncia sem cortes,
com o foco oscilante, inquieto, a camera ten-
tando assumir para si o papel de uma caneta a
interagir com as intensidades que capta, permi-
tindo ao corpo dos personagens, atraves da ins-
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tabilidade e imprevisibilidade de sua mise-en-s-
céne, mediarem a construcdo espago-temporal
de uma série de afetos a serem compartilhados
com o espectador.

Temos, por fim, na intensidade do plano que
encerra o filme, uma ultima materializacdo do
sentimento de espera interminavel que atra-
vessa toda sua narrativa esgarcada: apos Her-
mila retornar ao interior de um 6nibus (desta
vez fazendo o trajeto inverso do inicio do filme),
numa sucessao de planos fechados da jovem
contemplando o azul do céu do sertdo cearense
pela Ultima vez, temos um plano geral, fixo, da
estrada emoldurada por esse mesmo céu qua-
se cenografico, bem como por uma placa com
os (irénicos?) dizeres “Aqui comeca a saudade
de Iguatu”. Acompanhamos o 6nibus se afas-
tar, percorrendo a estrada, seguido pela moto
de Jodo, numa derradeira tentativa de reter
a amada para perto de si. Durante vinte e oito
segundos, vemos os dois veiculos se afastando,
até sairem completamente do quadro. Seguem-
se mais quarenta segundos: a estrada vazia - o
que nos remete a outro célebre plano final de
um filme nacional, O anjo nasceu (1969), de Julio
Bressane - uma suspensao narrativa que ins-
taura em nos, espectadores, a experiéncia da
davida quanto ao possivel desfecho, por mais
que tenhamos consciéncia da impossibilidade
dessa relagao se manter.

Ouve-se novamente o motor da motocicleta,
mas esta retorna apenas com seu condutor, em
alta velocidade (totalizando assim um minuto
e quarenta segundos de plano fixo, sem cor-
tes), até cortar a tela, sair do enquadramento
(novamente a moto surge minima num ponto
central do quadro e cresce até ocupar uma area
consideravel, como nos planos analisados ha
pouco) e ser substituida pelo fundo azul dos
créditos finais. Afinal, nédo had como preencher o
vazio que se instaura apdés a partida, e nos, ver-

dadeiros cimplices desse choque de paisagens
(as do filme e as nossas, tdo intimas e pessoais),
sabemos o qudo transitorios sdo os afetos que
nos atravessam, por mais eternos que possam,
a principio, parecer. Afinal, aqui comeca a sau-
dade. Tanto para quem fica quanto para quem
parte.

A experiéncia limitrofe do deserto

Gerry, filme realizado por Gus Van Sant em
2002, inicia-se com uma estrada, no final do
trajeto empreendido por um carro através das
paisagens ermas. Ao som de “Spiegel im spie-
gel”, do compositor estoniano Arvo Pért, temos
quatro planos longos, em que um carro com
dois jovens de vinte e poucos anos (ambos de-
nominados Gerry) aproxima-se de um parque
natural no meio de uma regido desértica. Logo
de inicio, j& percebemos que ndo se trata de um
road movie, mas sim de sua inversao: em lugar
dos personagens em constante movimento
nomade, numa espécie de rito de passagem,
temos uma experiéncia que pretende se esgo-
tar em si - uma espécie de trekking selvagem,
conduzido por ambos os Gerrys, até o limite da
fadiga e desidratacdo, numa espécie de morte
anunciada (e ndo necessariamente fisica) dos
corpos exauridos. Talvez, aqui, a pergunta cen-
tral, como propde Daniel Lins, em sua analise
do filme, seja (retomando e talvez ampliando
Spinoza): “Que pode um corpo que ndo aguenta
mais?” (LINS, 2009: 164).

Gerry é o primeiro episodio da chamada “Tri-
logia da Morte”, realizada por Gus Van Sant a
partir de episédios reais: os dois filmes seguin-
tes seriam Elefante (2003), baseado no massacre
de Columbine, e Ultimos dias (2005), livremente
inspirado no suicidio do roqueiro Kurt Cobain.
Aqui, temos uma releitura um tanto quanto livre
do tragico episédio ocorrido em Rattlesnake
Canion (New Mexico), no ano de 1999, quando



doisjovens, Raffi Kodikian e David Coughlin, me-
lhores amigos desde a infancia, perdem-se no
deserto e caminham desorientadamente, até
serem vencidos pela fadiga. O episodio culmi-
na no (ndo totalmente esclarecido) assassinato
de David por Raffi, a pedido da propria vitima,
segundo Raffi, como forma de aliviar as terriveis
dores que David sentia, acometido por um forte
mal-estar decorrente da desidratacédo extrema-
da.

Rarissimos s&o os momentos em que o filme
faz uso de planos proximos. Van Sant opta por
manter a camera quase sempre a distancia, de
modo a incrustar o corpo dos atores Matt Da-
mon e Casey Affleck na vastiddo da paisagem
amplificada pelo scope (1: 2,35), enquadrada
quase sempre em plano geral e percorrida por
lentos travellings ou panoramicas. Trés foram as
locacgoes utilizadas aqui: o Parque Nacional Val-
le de la Luna, no noroeste da Argentina; o Vale
daMorte (Death Valley), na Califérnia, lugar onde
seregistram algumas das mais altas temperatu-
ras do planeta; e o deserto de sal, em Utah (Utah
Salt Flets).

A rarefagdo que permeia as paisagens des-
ses trés desertos (diegeticamente amalgama-
dos em um) desdobra-se numa escassez de
outros elementos no decorrer do filme: apenas
dois personagens e quatro ou cinco figurantes,
poucas falas, poucos gestos - o que remete ao
corpo dos personagens beckettianos - e agdes
(quase sempre andar, descansar, observar a
vastidao), raramente sublinhadas pela minima-
lista trilha sonora de Part. Apenas cem planos
em aproximadamente noventa e oito minutos -
alguns, como aquele em que acompanhamos o
dilema de um dos personagens entre saltar ou
ndo do alto do rochedo em que ele se encontra,
estendem-se por mais de sete minutos.

Contudo, Van Sant permite que outras pai-
sagens (principalmente midiaticas) sobrepo-

nham-se a quase sufocante pobreza da paisa-
gem fisica: seja na mengéo verbal ao programa
televisivo Wheel of fortune, ou no insélito dialo-
go entre os dois Gerrys, acerca da conquista de
Tebas, empreendida por um deles na semana
anterior — aqui, o que, a principio, aparenta ser
uma cena absurdamente beckettiana (no que se
refere as pecas da primeira fase do dramaturgo
irlandés, como Esperando Godot), a0os poucos se
revela um banal relato sobre uma partida de vi-
deogame (talvez Age of empires ou Civilization),
mas que se traduz num curioso estranhamento,
dado o carater surreal que o didlogo assume,
junto aum espectador que ndo partilha da mes-
ma intimidade que os dois protagonistas man-
tém entre si, e que 0s permite conversar sem
necessariamente fazer referéncias explicitas
e autoexplicativas sobre cada assunto. Se tais
paisagens midiaticas nao se fazem visiveis (nem
aos nossos olhos, nem aos dos personagens)
como imagens, dada a auséncia fisica dessas
midias na paisagem desértica, elas sdo constan-
temente evocadas como memorias experimen-
tadas pelos corpos e sentidos, uma vez que sua
intensa presenca no dia-a-dia dos personagens
dota-as de um carater de realidade a ser relem-
brado em qualquer situagdo, mesmo onde es-
ses meios estejam aparentemente ausentes.
Outrairrupgao, desta vez no campo da paisa-
gem sonora extra-diegética, é a da composicdo
Fur Alina, (1976), de Arvo Part, que se constitui
de uma melodia minima, percutida ao piano,
dentro do estilo Tintinnabuli, tdo caracteristico
do compositor estoniano. Seu arranjo despo-
jado (apenas um instrumento), as notas lentas,
ecoando como badaladas de um sino seco,
proporciona um clima introspectivo, a ampliar
a constatacdo do personagem de Casey Affleck
(enquadrado num raro plano proximo) de que,
ao perceber-se perdido no deserto, resta ape-
nas caminhar até esgotarem-se todas as forgas,
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ainda que ndo encontre mais nenhum rastro ou
sinal que lhe permita retornar a estrada que lhe
reconduziria ao seu préprio cotidiano.

Por fim, tdo presentes quanto as memorias
midiaticas ou a vastiddo vista pelos olhos, sdo
as miragens alucinatorias, causadas pelo calor,
e aqui condensadas num belo plano-sequén-
cia, em que vemos os dois Gerrys sentados de
costas, em primeiro plano, observando um in-
dividuo que se aproxima deles, pouco antes de
se iniciar o climax do filme, no deserto esbran-
quicado de sal. Acamera acompanha aimagem
do estranho andarilho a se formar, tornar-se ni-
tida e aproximar-se dele (como se trouxesse um
novo alento para os jovens desesperangados),
para enfim reconhecé-lo ndo como um perso-
nagem novo, mas sim como o proprio Gerry,
interpretado por Matt Damon. Ou seja, presen-
ciamos a transicao daimagem mental, desejada
para uma imagem fisica imanente, a recordar a
urgéncia da experiéncia que se desenrola sobre
tais corpos.

E que experiéncia é essa? Se o cenario do
Death Valley e o episddio de um assassinato
entre amigos de infancia nos remete ao épico
de Eric Von Stroheim, Ouro e maldigdo, as seme-
lhancas se encerram por aqui. Em lugar de um
conto moralista sobre cobica e vinganca, em
que o deserto seria 0 espaco de um acerto de
contas para além das vontades pessoais, temos
no filme de Gus Van Sant a investigagdo de uma
experiéncia-limite, a qual os corpos sdo impeli-
dos pelo devir que os motivou a empreender o
périplo inicial do deserto. Trata-se de uma ex-
periéncia soberana, num sentido batailleano,
em que 0s excessos da energia corporal brotam
sucessivamente, até seu esgotamento absoluto,
sob um sol alaranjado que transborda pelo céu
amarelo, captado pela camera.

Gastar-se como o sol, que se d& sem jamais
receber - dai ser ele um modelo de poténcia e

gasto para Bataille: eis a esséncia da soberania
(conceito central no pensamento do filosofo),
essa vontade de poder que intensifica a si pro-
pria, obtida nos limites do possivel, através do
que ele denomina ser a “experiéncia interior”.
Trata-se de uma experiéncia que ndo tem outro
fim sendo em si mesma: esse estado daquilo
gue nos escapa, e a0 mesmo tempo nos desnu-
da, “um ndo-saber essencial ao saber” (WARIN,
1994: 42), que suprime sujeito e objeto. Esse tipo
de experiéncia vincular-se-ia ao gasto prodigo e
desmedido de energia, numa concepgéo de po-
der e riqueza radicalmente oposta a acumula-
¢do capitalista. Ela se assume como uma recusa
a conservacao e ao limite, um transbordamen-
to do ser que conduziria 0 homem a um “lugar
de extravio” (BATAILLE, 1991: 11), uma cegueira
dos sentidos, um desnortear que provocaria
transformagdes profundas na imagem de si, e
em suas significacdes — o estado de nudez, de
“sUplica sem resposta” (BATAILLE, 1991: 14), que
o filésofo francés o tempo inteiro afirma em sua
obra.

Assim, através do éxtase manifestado ao
se chegar ao limite da experiéncia interior, ul-
trapassa-se o conhecimento como finalidade,
além do limite (dehors) do pensamento: descar-
ta-se a sintese, a negagdo do outro, chegando-
se ao reconhecimento do diferente, a irrupcao
da alteridade. Na filosofia tragica batailleana,
é nesse estado do “ser sem prazo” que se esta-
belece o paradoxo da irredutivel afirmacao do
outro, no extremo de uma experiéncia movida
pelo desejo de continuidade do ser, de supres-
sdo de limites: a recusa da Razao aponta para
a soberania dessa experiéncia que nao serve a
nenhum fim, num movimento de “profunda des-
cida na noite da existéncia” (BATAILLE, 1991: 42).

Noite interior, que se contrapoe a aurora fisica
que presenciamos no deserto de sal, filmada de
maneira quase alucinatéria (a principio soando



como outra miragem) pela camera, a recortar as
silhuetas dos jovens protagonistas no chdo azu-
lado e no céu alaranjado do final da madrugada.
Aqui, o andar tropego de Gerry/Affleck, visto em
primeiro plano, de costas, seguindo o constan-
te, porém indeciso caminhar de Gerry/Damon,
no fundo do quadro, inicia-se numa visualidade
quase abstrata, controlada pelas graduais aber-
turas do diafragma da camera a tentar compen-
sar as mudangas de luz no decorrer do plano
(que dura quase sete minutos). Presenciamos,
segundo Daniel Lins, uma involugao dos corpos
em tempo real - involuir, aqui, seria empreender
uma dissolucdo da propria forma do corpo para
liberar tempos: “Com seus longos planos-sequ-
éncia, e a marcha incessante no deserto, ele /o
filme] leva o espectador para um fluxo temporal
e espacial indefinido, que traduz visualmente o
desperdicio do corpo agonizando” (LINS, 2009:
169).

E depois dessa experiéncia-limite (que culmi-
na com o estrangulamento de um dos persona-
gens), a descoberta da proximidade da estrada
ndo mais surge como alivio pelo corpo sobrevi-
vente a jornada extrema. Vista da janela do car-
ro, a distancia, sem mais reconhecer-se (ou es-
tar incrustrado) nela, cabe apenas a este corpo
esperar dissipar o estranhamento que o envol-
ve, na retomada do cotidiano pds-experiéncia.

REFERENCIAS

APPADURAI, Arjun. Dimensoes culturais da
globalizagdo. Lisboa: Teorema, 2004.

BAKHTIN, Mikhail. Questdes de literatura e
estética: a teoria do romance. Sao Paulo: Hu-
citec, 1988.

___________ . Estética da criagdo verbal.
S&o Paulo: Martins Fontes, 1992.

BARTHES, Roland. Fragmentos de um dis-
curso amoroso. Rio de Janeiro: Francisco Alves,
2000.

BATAILLE, Georges. A experiéncia interior.
S&0 Paulo: Atica, 1991.

BOUQUET, Stephane. “Plan contre flux”. In:
Cahiérs du Cinema, n. 566, marco de 2002. Par-
is: 2002, pp. 46-47.

BRAESTER, Yomi. “If We Could Remember
Everything, We could be able to Fly: Taipei’s
Cinematic Poetics of Demolition” in Modern
Chinese Literature and Cinema, Vol. 15, n. 1,
Primavera 2003, pp. 29-62.

BRAGANCA, Felipe. “Carta de Iguatu”. In: Re-
vista Contracampo, n.77. Rio de Janeiro, 2005.
Disponivel em <http://www.contracampo.com.
br/77/iguatu.htm>, acesso em 10/12/2015.

FOUCAULT, Michel. “Outros espacgos”. In Ma-
noel Barros da Motta (org.). Ditos e Escritos,
Vol. Ill. Rio de Janeiro: Forense Universitaria,
2001.

FRANCA, Andréa. Terras e fronteiras no ci-
nema politico contemporaneo. Rio de Janeiro:
TlLetras, 2003.

LIMA, Paulo Santos. “O céu de Suely”. In:
Revista Cinética. S&do Paulo: 2006. Disponivel
em: <http://www.revistacinetica.com.br/suely.
htm>, acesso em 10/12/2015.

LINS, Daniel. “Gerry: Dé-me um corpo”. In:
FURTADO, Beatriz (org.). Imagens contempora-
neas: Cinema, TV, documentario, fotografia,
videoarte, games... Vol.1. S&o Paulo: Hedra,
2009.

REHM, Jean Pierre; JOYARD, Olivier e RIVIERE,
Daniele. Tsai Ming-Liang. Paris: Dis Voir, 1999.

SCH@LLHAMMER, Karl-Erik. “O espetaculo e
a demanda do real”. In: FREIRE FILHO, Jodo e
HERSCHMANN, Micael. Comunicagao, cultura
e consumo: A (des)construgdo do espetacu-
lo contemporaneo. Rio de Janeiro: E-papers,
2005.

VIEIRA Jr, Erly. “Por uma exploracéo senso-
rial e afetiva do real: Esbogos sobre a dimen-
sao haptica do cinema contemporaneo”. In:

97



98

Revista Famecos, v. 21, n.3, set-dez 2014. Porto
Alegre: PUC-RS, 2014.

WANG, Ban. “Black Holes of Globalization:
Critique of the New Millenium in Taiwan Cin-
ema”. In: Modern Chinese Literature and Ci-
nema, Vol. 15, n. 1, Primavera 2003, pp. 90-119.

WARIN, Francois. Nietzsche et Bataille. Paris:
PUF, 1994.

WU, Meling. “Postsadness Taiwan New Cin-
ema”. In: LU, Sheldon e YEH, Emilie (org.). Chi-
nese Language Film. Honolulu: University of
Hawai’i Press, 2005, pp. 76-95.



HISTORIAS DA ARTE HOJE. ALGUNS APONTAMENTOS A
PARTIR DE ARQUIVOS DE ARTISTAS E DE HISTORIADORES!

ART HISTORIES TODAY. SOME NOTES BASED ON ARTISTS’ AND
HISTORIANS’ ARCHIVES?

Ménica Zielinsky
PPGAV-UFRGS

Mais particularmente apds 1989 tornam-se cada vez mais imprecisas as fronteiras entre territérios
culturais simultaneos, politicos e sociais, subjetivos ou econdmicos, também epistemolégicos e
artisticos. Essas transformacdes, identificadas no campo cultural, sdo reconhecidas em discussoes
importantes sobre a constituigdo da histdria da arte contemporanea. Este estudo busca refletir, a
partir deste contexto, sobre confluéncias e confrontos que emergem das conexdes entre arquivos de
artistas e de historiadores da arte, ao se apresentarem estas relagdes como possiveis caminhos para
se pensar a histéria da arte na atualidade, em suas pesquisas transversais ou mesmo fora do campo
da arte.

Palavras-chave: Historias da arte; arquivos de artistas; arquivos de historiadores; cultura contem-
poranea

Especially after 1989, the borders dividing simultaneous cultural territories, both political and social,
subjective and economic, as well as epistemological and artistic, have become increasingly blurred.
These transformations identified in the cultural field are acknowledged in important discussions about
the constitution of contemporary art history. Based on this context, this paper aims at a reflection about
confluences and divergences emerging from the connection between artists’ and art historians’ archives,
as these relations are presented as possible ways to conceive art history at the present moment, in its
transversal research or even outside the domain of art.

Keywords: Art histories; artists’ archives; historians’ archives, contemporary culture

1 Este texto foi apresentado em 20 de julho de 2015, no Seminario Internacional de Historia da Arte Sérgio Milliet, na Biblioteca
Méario de Andrade em S&o Paulo, ocorrido, nesta instituicdo, por ocasido das comemoracoes dos 90 anos da mesma. £ porém
aqui publicado de modo inédito. Este texto foi apresentado em 20 de julho de 2015, no Seminario Internacional de Histéria da
Arte Sérgio Milliet, na Biblioteca Mario de Andrade em S&o Paulo, ocorrido, nesta instituicdo, por ocasido das comemoragoes
dos 90 anos da mesma. E porém aqui publicado de modo inédito.

2 This text was presented on 20 July 2015 at the Sérgio Milliet International Art History Seminar, held at the Biblioteca Mdrio de
Andrade in SGo Paulo during the 90 years celebration of that institution. This is its first publication
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“O arquivo ndo é descritivel em sua totalidade;
mas é incontorndvel em sua atualidade.” Mi-
chel Foucault, 1969

Este estudo parte de um delineamento ini-
cial sobre alguns caminhos possiveis a serem
pensados em relagéo as transformacoes que as
historias da arte vém requerendo na contempo-
raneidade. Estas emergem das profundas trans-
formagdes reconheciveis no campo cultural dos
nossos tempos. Para isso, opto por me deter
aqui, em um estudo comparativo prévio e a ser
continuado, entre o trabalho de arquivos de ar-
tistas e de historiadores, em relagdo ao horizon-
te histérico que vem se desenhando mais espe-
cialmente desde duas décadas e meia, nas areas
da cultura. Este traz repercussées essenciais no
ambito da arte, assim como na constituicdo das
histérias da arte. Essa escolha assume, como
fonte principal, uma atencdo a formagéo e ao
emprego de arquivos, estes tanto constituintes
em projetos de criacdo dos artistas, como nos
dos historiadores, por poderem se tornar quem
sabe fatores propiciadores de percep¢oes dina-
micas e enriquecedoras sobre seus objetos em
mutacao - neles podem ser identificadas va-
riadas historias contidas, multiplas geografias,
culturas e tempos diferenciados, apontados
por seus materiais armazenados e projetados
entre suas tensdes locais e globais. Sdo os que
propiciam, tal como lembra Georges Didi-Hu-
berman a respeito da longinqua, mas sempre
atual concepgdo de Warburg e de seu trabalho
arquivistico do Mnémosyne?, como um pensa-
mento que abre e multiplica os objetos de ana-
lise, as vias de interpretagdo, as exigéncias de
novos métodos de compreensao dos fatos do

1 Michel Foucault. A arqueologia do saber. Rio de Janeiro:
Forense, 2000, p. 150. Obra publicada pela primeira vez na
Franga, pela editora Gallimard, em 1969.

2 Mnémosyne desenvolve-se a partir de 1923.

mundo cultural, como o que é aberto a relacdes
multiplas, mesmo extraordinarias.® A referéncia
do historiador francés a Warburg se assemelha
ao pensamento que desejamos imprimir ao nos
referirmos a arquivos, pois compreendemos os
mesmos como propiciadores de métodos de
conhecimentos de toda a ordem - isto €, neles
interessa particularmente o modo como podem
ser trabalhados e como é possivel oferecerem
as operagoes historiografica e artistica taticas
de pensamento, constituidas, tanto em meijo a
poética dos artistas como em projetos de com-
preensao historica.

Nesse sentido cabe se pensar sobre alguns
contornos da cultura contemporanea em suas
ageis transformagoes. Na sequéncia, retomarei
duas perspectivas de trabalhos arquivisticos,
uma referente a artistas, a outra sobre arquivos
na pesquisa de historiadores, mesmo sem citar
um estudo de caso especifico, reflito porém,
de modo comparativo, sobre a forma como
ambos respondem a este contexto. Seriam es-
tas reacoes visivelmente antagbdnicas? Ou, ao
contrario, esses arquivos se conectam e se in-
terpenetram? Enfim, o que seriam arquivos de
historiadores e o0 que sdo os de artistas? O que
os aproxima ou os distancia? Enfim, pergunta-se
ainda, de que modo esses materiais podem ser
compreendidos como propiciadores de possi-
veis caminhos para a constituicdo das histérias
da arte em nossos tempos?

Reconhecem-se os transitos em todo o globo
de novos assuntos entre as diferentes culturas
hoje, entre seus desafios de tempo e espaco, em
suas perspectivas demograficas, religiosas e lin-
guisticas, na hibridizacao dos géneros e etnias,
voltados aos impactos politicos, assim como

3 Cf. Georges Didi-Huberman. “Savoir-mouvement.
(Chomme qui parlait aux papillons)”, Préface. In: Phi-
lippe-Alain Michaud. Aby Warburg et limage en mouvement.
Paris: Macula, 1998. Minha tradugao e adaptacéo.



aos movimentos sociais e migratorios. E fato su-
ficientemente conhecido o rompimento com as
identidades fixas do passado, das tradicoes, da
perspectiva monocultural e da concepgédo de
uma historia da arte Unica, como apontou Hans
Belting®, a que durante séculos fundamentou a
historia da arte, tendo ele indagado, com preci-
sdo, “por que deveria haver tantos tipos de arte,
todos absorvidos por uma Gnica teoria?”

Mais particularmente ap6s 1989 tornam-se
cada vez mais imprecisas, na cultura contem-
poranea, as fronteiras entre esses tempos di-
versos, lugares e geografias, em uma crescente
proliferacéo de territorios culturais simultane-
o0s, politicos e sociais, subjetivos ou econémi-
cos, também epistemoldgicos e artisticos.
Estes fatos compdem muitos dos materiais de
arquivos em constituicdo hoje. Trazem a luz a
consciéncia sobre as posi¢des vividas em meio
a diversidade desses territorios, gerando, em
especial, o discernimento sobre a constituigao
de um pensamento de borda ou de fronteira, em
comunidades que se movimentam do local e re-
gional aos contextos internacionais e globais.
“O pensamento de borda requer um deter-se na
fronteira”, sublinha Walter Mignolo, e considera
ele que “os estudos de fronteira se desligam da
epistemologia hegeménica (conhecimento abso-
luto) e da monocultura do pensamento em meio a
sua diversidade ocidental”.* Segundo este estu-
dioso, a monocultura provém da ontologia das
esséncias, € monotopica e homogénea; tem a
verdade como meta e é territorial. Ao contrario,
o pensamento de fronteira é geopolitico e per-
tence ao mundo das relacdes ontoldgicas, é um

4 Hans Belting. O fim da histéria da arte. Sdo Paulo: Cosac
Naify, 2006, p. 30

5 Walter D. Mignolo. Local histories / Global designs. Colonia-
lity, subaltern knowledges and border thinking. Princeton
and Oxford: Princeton University Press, 2012, p. XVl e XVII.
Minha tradugéo.

“pensamento em acao”. Este autor evidencia
nessas suas ponderagdes conceituais sua criti-
ca ao colonialismo e a retérica da modernidade,
os que durante logo tempo abafaram os conhe-
cimentos subordinados, restituindo-lhes agora
o seu lugar, ao propiciarem hoje diversas outras
perspectivas da vida, em um pensar e em um
fazer ndo mais colonizado. Este ponto de vista
é mencionado por diversos estudiosos sobre a
historia da arte na atualidade e fazem referén-
cias, nessa perspectiva, aos arquivos historio-
graficos, como abordaram nesse sentido Serge
Guilbaut’, Sanjay Subrahmanyamé, Roger Char-
tier?, Georges Didi-Huberman®, entre diversos
outros. Marcam a importancia politica do tra-
balho com arquivos, em sua ardua luta contra
exclusdes entre as histérias da arte conhecidas,
0 esquecimento de diversas outras, submersas
entre as camadas dos fatos e nomes consagra-
dos. Pois, como lembra Jacques Ranciére,

uma historia é também a narrativa de séries
de acontecimentos atribuidas a nomes pro-
prios. E a narrativa se caracteriza comumente
por sua incerteza quanto a verdade dos acon-

6 1bid, p. XVIII.

7 Serge Guilbaut. “Factory of facts: research as obses-

sion with the scent of history”. In: Michael Ann Holly and
Marquard Smith (ed.). What is research in the visual arts?
Obsession, archive, encounter. Sterling and Francine Clark
Art Institute, New Haven and London: Yale University

Press, 2008. Este texto esta no prelo, a ser publicado com
brevidade em lingua portuguesa e integra a obra organizada
por Ménica Zielinsky (org.). Arquivos abertos. Lugares da

arte contemporanea. Porto Alegre: UFRGS, neste momento
ainda s/d.

8 Sanjay Subrahmanyam. Aux origines de l'histoire
globale. Paris: College de France / Fayard, 2014.

9 Roger Chartier. Au bord de La falaise. Uhistoire entre certi-
tudes et inquietude. Paris: Albin Michel, 1998.

10 Georges Didi-Huberman. Diante do tempo. Histéria da
arte e anacronismo das imagens. Belo Horizonte: Editora da
UFMG, 2015, assim como em Images malgré tout. Paris: Les
Editions de Minuit, 2003.
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tecimentos relatados e d realidade dos sujei-
tos aos quais eles sdo atribuidos.**

Diante de tantas indagacdes a respeito de
uma disciplina que ndo mais corresponde as
exigéncias de seu objeto, emergem profundos
questionamentos sobre as configuracdes dos
territorios (e das fronteiras) nos quais se consti-
tui este objeto, assim como sobre o modo como
eles expdem seus fluxos estendidos, diversos e
interpenetrados, também sua fluidez reciproca
e seus contrastes. Pergunta-se, assim, sobre
que outros modos de tratar o fendmeno da his-
téria da arte hoje seriam possiveis, ao se levar
em conta as reflexdes de Mignolo e a concep-
¢éo de disciplina diante de uma epistemologia
nova, a que se vé envolvida em territorios que
projetam inovadoras areas de conhecimentos e
saberes, neles amalgamados com progressiva
rapidez.

Como via fundamental para o desenvolvi-
mento de um pensamento a respeito das his-
térias da arte em transformacdo, uma atencéo
cuidadosa merece ser concedida as condutas
que a propria arte apresenta na atualidade, po-
rém esta consciéncia ndo se mostra suficiente.
Os diversos territérios apontados pela arte, ine-
rentes a sua constituicdo mais recente, acabam
por requerer uma atitude epistemolégica critica
diante dos novos desenhos dos contextos cultu-
rais e artisticos, agora projetados cada vez mais
em um alargado e crescente espago internacio-
nal.

De acordo com o pensamento do historiador
cubano Gerardo Mosquera, a diferenca passa
a ser construida através de modos plurais de
criagdo artistica em meio a idiomas e préticas
internacionais, transformadas no decorrer do

11 Jacques Ranciere. Os nomes da histéria. Ensaio de poéti-
cadosaber. Sdo Paulo: UNESP, 2014, pp. 1-2.

processo e ndo mais por meio de significados
oriundos de representacdes culturais ou histéri-
cas fixas e oriundas de contextos particulares.*?
Ocorre, ao contrario, uma produgéo constituida
poroutras opgoes tedricas e metodologicas, ao
se buscar agora examinar o modo como a arte e
0s artistas expdem suas relagdes com os diver-
sos territorios, o lugar que neles ocupam diante
desta nova geografia, por meio de suas aspira-
¢oes afetivas, politicas, identitarias - as que sdo
sempre, cabe ndo esquecer, fundamentalmente
historicas.

A partir dessas observagodes, caberia nos de-
termos no modo como alguns artistas organi-
zam, em suas poéticas, seus materiais de arqui-
vos e 0 emprego que deles fazem diante deste
contexto artistico entre as metamorfoses cultu-
rais apontadas. Nossa escolha recai em artistas
que vivem e produzem no Rio Grande do Sul,
que se movem porém desde suas expansdes lo-
cais e regionais as globais. Tenho acompanhado
suas trajetorias desde longo tempo, em especial
ao identificar o modo peculiar como cada uma
delas concebe o emprego de arquivos no con-
texto artistico da contemporaneidade, a partir
do Brasil. Interessa compreender suas valiosas
contribuicdes ao tema em questdo, sendo artis-
tas que, cada uma a seu modo, estimulam uma
nova energia em seus trabalhos, ao produzirem
a arte contemporanea em assuntos e lugares
antes ndo abordados e ao trazerem, como lem-
bra Mosquera®?, novos temas culturais, saberes
e conexdes entre as emergentes informagdes
contidas em seus registros armazenados.

Esses arquivos sdo compostos de docu-
mentos ou de materiais de variadas naturezas,

12 Gerardo Mosquera. “Beyond anthropophagy: art, interna-
tionalization, and cultural dynamics”. In: Hans Belting and al
(ed.). The global contemporary and the rise of new art worlds.

Berlim, London: ZKM and the MIT Press, 2013.

13 Gerardo Mosquera. Op. cit.



comumente acumulados em sistemas de iden-
tificagdo, organizados e classificados em orde-
nacoes e catalogacdes especificas. Tornam-se
materiais de registro, de memoria de dados do
passado, do presente vivo ou voltados a pos-
siveis projecoes do futuro. Possibilitam que se
compreenda os significados histéricos e cul-
turais de seus objetos, entre os transitos de
individuos, coletividades, organizagées ou ins-
tituicdes. No entanto, desde o fim das grandes
narrativas, o descrédito na fé cega da razédo e
em sua incapacidade de revelar a verdade, faz
eclodir um novo modo de pensar e de agir em
relacdo a concepgdo arquivistica, quando ela
aponta novas formas de percepcao e de con-
figuracdo em relagdo aos distintos horizontes
culturais da contemporaneidade. Os artistas,
ao inverso da tradicao dos arquivos de outro-
ra, embaralham seus materiais, indagam sobre
as fronteiras dos saberes neles resguardados,
abalam as estruturas de poder que neles se en-
tranham, explodem as idéias de verdade, as an-
tigas dicotomias e projetam audaciosas e novas

conexoes epistemoldgicas, voltadas aos transi-
tos entre as suas expansoes locais e as globais.
Os materiais neles contidos emergem com sig-
nificados plurais, na variedade de assuntos, ex-
periéncias e agoes. Consideram serem hoje os
tempos dos deslocamentos fisicos e culturais,
das migracoes e do nomadismo, também dos
registros de descobertas dos espagos esqueci-
dos e das culturas abandonadas.

Nesse sentido, a obra de Romy Pocztaruk
(Porto Alegre, 1983) ¢ fruto da sua produgdo
como pesquisadora obstinada, distante sempre
de qualquer perspectiva linear em sua percep-
¢éo e interpretacdo dos fatos do mundo - ao
contrario, seu trabalho se configura na diver-
sidade de seus projetos, em sua permanente
mobilidade, deslocamentos e inatualidade, na
suspensdo temporal encontrada por meio de
seus transitos culturais pelo globo. Situa-se ela,
em suas fldneries, como uma artista némade,
fato referido por Hal Foster', ao pensar o artista

14 Hal Foster. “O artista como etnografo”. Arte & Ensaios,

Figura 01: Romy
Pocztaruk.
Aparatos
Naturais, 2013,
130x85cm,
impressdo jato
detinta sobre
papel algodao
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Figura 02: Romy
Pocztaruk. A
Ultima Aventura,
Fordlandia.

2011, 70x50cm,
170x120cm,
impressao jato de
tinta sobre papel
algodao

Figura 03: Romy
Pocztaruk. A
Ultima Aventura,
Ruropolis,

2011, 70x50cm,
170x120cm,
impressao jato de
tinta sobre papel
algodao
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como etnografo. A circulagdo de Romy se abre
em fluxos a diversos lugares do Brasil e América
Latina, mais recentemente da Alemanha, Espa-
nha, a China ou a Nova York e se inscreve em
modelos relacionais de tempos, lugares, cultu-

ras e individuos.

Entre diversos documentos armazenados, al-
guns arquivos de Romy Pocztaruk se compdem
de registros fotograficos captados em diversos
museus de ciéncias do globo, em especial de
seus dioramas. Ela os coleta presencialmente
nesses espacos e os fotografa. No entanto, cha-
ma a atencdo que o emprego desses materiais
arquivisticos se dd no mencionado embaralha-
mento dessas fontes resguardadas. O situar-se
na fronteira de tantas referéncias mescladas
e inverossimeis confunde a identificacdo da

Revista do Programa de Pés-Graduagdo em Artes Visuais
EBA, UFRJ, anoXll, n. 12,2005, p. 141.

origem geografica referida por essas imagens
- convida a percepgdes sempre relacionais, pe-
las quais se descobre sua impossibilidade em
relacdo ao real, ao expor a falsidade dessas re-
presentacdes institucionais, construidas pelos
museus de ciéncias. Sem poder se identificar li-
nearmente as referéncias geogréficas dos locais
de origem em um mesmo diorama, este traz a
luz fluxos estendidos de fontes culturais diversi-
ficadas de varios outros dioramas entrelagados,
ao borrarem eles os limites entre os lugares e as
culturas das suas proprias representagoes.
Além disso, em diversas obras, Romy busca
com obsessédo descobrir vestigios de fatos his-
téricos esquecidos. Em 2011, desenvolve uma
intensa pesquisa no norte do Brasil, a beira
do Tapajos, intitulada a Ultima Aventura e pos-
teriormente, na sequéncia, denominada Lost
Utopia. Entrevista, como busca de resgate de
uma memoria viva, um significativo nimero
de pessoas que se viram desamparadas apds
o draméatico aniquilamento do sonho prometi-
do de uma vida promissora, uma das maiores
aventuras de Henry Ford no Brasil, a Fordlan-
dial5, constituindo-se estas entrevistas como
preciosos documentos de arquivos. A captagdo
fotografica de Romy, como arquivos, detém-se
nas ruinas destes sonhos desmanchados, con-

15 Nos anos 20, Henry Ford colonizou a regido e construiu,
nao apenas uma fabrica de borracha, mas também uma
cidade para acolher esta fabrica, contendo playgrounds,
piscinas, campos de golfe, pragas e ruas pavimentadas.
Todos esperavam naquele lugar ocorrer o grande milagre
econdmico para a regido, que rapidamente se esvaneceu.
Os empregados brasileiros ndo conseguiram se adaptar as
rigidas condicoes de trabalho impostas pelo colonialismo
norte-americano e as seringueiras se destrogaram por
caréncias de planejamento. Diante de um fato histérico
como esse, a artista coleta diversos depoimentos locais em
cadeia, de uma pessoa para outra. Este trabalho registra um
momento em que se revive, via relatos, o lamento esquecido
das pessoas, seus anseios aniquilados, anteriormente
esperangosos por uma vida melhor.



. sl A
cretizadas por ruas e parques desertos, mas
também no interior melancélico das moradas.

Ali se fundem aparelhos e utensilios adquiridos
na época, ao representarem a viva expectativa
de conforto pelo consumo esperado; no entan-
to, também estdo presentes moveis, fotografias
e objetos que expdem as origens sociais desta
comunidade, suas condicdes culturais, também
consideradas parte essencial dessas histérias
olvidadas.

Por outro lado, Marina Camargo (Maceio,
1980) desde a infancia, reside e trabalha no Rio
Grande do Sul. Sua pratica artistica, do mesmo
modo que a de Romy Pocztaruk, é igualmente
fruto de intensa pesquisa. Entreabre focos valio-
sos em relagdo ao emprego de arquivos, dados
fundamentais para o estudo aqui delineado.
Neste momento, opta-se por abordar dois veios

dentro davasta produgdo da artista, mas eles se
mostram exemplares no tema em questao.
Ambos eixos do trabalho de Marina destacam
sua visivel preocupagdo com os lugares, desde
seus primeiros mapas de outrora, sinalizados
sobre os espacos das cidades, sua prépria ins-
cricdo no mundo, como refere. Desterritoria-
lizagbes e territorios culturais simultaneos, o
nomadismo, assim como o pensamento de bor-
da mencionado por Mignolo emergem desses
arquivos. Na Alemanha (2010-2011)*, Marina de-
senvolve uma série de fotografias e videos que
registram a geografia dos Alpes aleméaes. Essas
imagens se desdobram em multiplos documen-
tos, percebendo-se a artista permanentemente
movida pela idéia de que “os lugares podem

16 Nessa estadia na Alemanha Marina Camargo desenvolveu
estudos artisticos como bolsista do DAAD, na ADBK.

Figura 04: Ma-
rina Camargo.
Alpenprojekt .
Stills de video.
2012
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Figura 05:

Marina Camargo.
Tacuarembé, no
Uruguai. Tratado
de Limites,
apresentado na 82
Bienal do Merco-
sul, Porto Alegre,
Brasil, 2011. (a dir)
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ativar pensamentos sobre a nossa presenca,
nossa memoria e 0 nosso lugar na historia”. Os
arquivos que compdem este trabalho se cons-
tituem dessas imagens repetitivas na tematica,
porém n&o sdo idénticas. Sdo acrescidas por
sua coleta obstinada por fotografias, inumeros
postais que coleciona da regido alpina alema,
assim como por meio de acervos de documen-
tos da regido relativos a memorias abandona-
das. Esses materiais evocam, ao serem coloca-
dos lado a lado, dados importantes da histéria,
porém sob uma visivel perspectiva relacional.
Eles nédo interessam para Marina enquanto re-
presentacdes de paisagens, mas discutem sig-
nificados culturais distintos em suas fronteiras
culturais - sdo simultaneamente evocacoes da

17 Marina Camargo. “Os lugares e as coisas (ou notas sobre o
esquecimento)”. Porto Alegre: Urbe. Cultura visual urbana e
contemporaneidade. Ideograf, SESC, I[EAVi, 2011, p. 20.

memoria histérica dos lugares (residéncia de
férias de Hitler e Eva Braun) e, a0 mesmo tempo
e anacronicamente, revelam-se como imagens
evocativas do turismo contemporaneo, ambos
enfoques portadores de sua forte carga politica
prépria. Esses arquivos sdo retomados poste-
riormente em obras de dimensbes avantajadas
em 2013 e expostas em Porto Alegre em uma
exposicdo artistica em espago reconhecido®,
trabalhos sendo porém localmente percebidos
como referentes a paisagens. No entanto, estas
sdo obras elaboradas a partir de uma experién-
cia que ultrapassa os lugares de constituicdo
desses distintos arquivos, desviados no tempo e
sob referéncias culturais contrastantes: o drama
da 22 guerra e a exploracao turistica que ocorre

18 Exposicao na Bolsa de Arte de Porto Alegre, intitulada
Reflexos de Arte, 2013.
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precisamente a respeito dos mesmos lugares.
Outro veio do trabalho da artista se refere a
deslocamentos geograficos, tanto em Tratado
de Limites (2011)*, como em Como se faz um
deserto (2013)*. Em ambas producdes, a ideia
de nomadismo € um fio condutor, as viagens e
0s percursos para trazerem a luz o olvidamento
cultural. A primeira, envolve a ideia de deslo-
camentos dos sentidos originais, a percepgao
de fronteiras e limites da geografia, também
de ordem politica entre os estados e paises da
regido sul do Brasil e Uruguai e sugere pensar
na posi¢cdo de borda, mencionada por Mignolo.
A diferenca reside mais na agdo que na repre-
sentacédo, lembra nesta direcdo o estudioso
cubano Mosquera?, um principio adotado no
processo poético desta artista e revelado no
emprego dos materiais de arquivos - nos deslo-
camentos territoriais sua agdo predomina sobre
as representacbes. A documentagao arquivis-
tica é essencial como elemento do trabalho:
inimeros mapas de diversas datacdes, estudos
geograficos das regides, a captagao fotografica
de diversos letreiros nas entradas das cidades
brasileiras. Quase todos contém nomes desco-
nhecidos, construidos em parcos letreiros de
concreto e indicam também os loécus esqueci-

19 Este trabalho foi desenvolvido para a 82 Bienal do Merco-
sul, exposto no Museu de Arte do RS em Porto Alegre.

20 A obra foi premiada e subvencionada pela Bolsa Funarte
de Estimulo a Produgao em Artes Visuais, 2013.

21 Gerardo Mosquera. Op. cit., p. 237.
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dos e nunca referidos no interior dos pampas
e no norte do Uruguai. S&o numerosos lugares
que trazem suas historias particulares mas sdo
inteiramente desconhecidas. Em um mesmo
sentido, Como se faz um deserto constitui-se
como um arquivo em aberto, pois foi concebido
como “um processo aberto de documentagao
e pesquisa”.? Todos os arquivos que lhe corres-
pondem, entre textos, livros cientificos de geo-
grafia e cartografia, periédicos estrangeiros so-
bre o Brasil, mapas de diversas fontes historicas
de tempos diversos e fotografias, compdem a
veridica anatomia do trabalho. Os arquivos sdo
o proprio trabalho, o que emerge com ousadia
para trazer a luz muitos destes lugares abando-
nados no devastado nordeste brasileiro, em seu
mais profundo e intimo mergulho sobre suas
origens omitidas.”

Os dois casos exemplares das poéticas ar-
tisticas apresentadas®, mesmo formadas por
propostas diferenciadas, séo estruturadas por
meio de seus arquivos e pelo modo especifico
de emprega-los em seus processos poéticos.
Eles se tornam o cerne dessas produgdes. Evi-

22 Marina Camargo. Como se faz um deserto. Porto Alegre:
Edigdo do autor, 2013.

23 Cf. Janaina Amado. In: Marina Camargo. Como se faz um
deserto, op. cit., p. 5.

24 As duas artistas séo trazidas neste texto a titulo de casos
exemplares, entre numerosos outros que auxiliariam no
desenvolvimento deste tipo de reflexdo. Por esta razdo, a
pesquisa tende a prosseguir e ampliar-se, ao se analisar no
futuro outros casos elucidativos da questao.

Figura 06: Marina
Camargo. (a

esq) Como se faz
um deserto. Diccio-
nario da lingua
portuguesa, por
Antonio Moraes
Silva (1813), 2013.
(adir) Como sefaz
um deserto, 2013.
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denciam que, mesmo ao se constituirem como
praticas artisticas, sugerem aflorar valiosas lei-
turas historicas da arte, empreendidas inicial-
mente pelas artistas em meio aos desenhos da
cultura contemporanea, mas passiveis de ricos
desdobramentos pela recepgao publica. Esses
arquivos, como parte fundamental da elabora-
¢éo dos trabalhos destacam interesse a fatos
relativos as histérias contemporaneas da arte.
Citam-se, a partir desses estudos de casos a
presenca do artista ndmade, a busca obsessiva
de historias esquecidas, obras, moradias e cole-
¢6es de objetos originarios em culturas abando-
nadas (Fordlandia), assim como a presencga de
inverdades institucionais e o poder dos museus
de ciéncias. Também referem as fusdes de fron-
teiras em representacdes geograficas, os mes-
mos lugares em situagoes culturais contrastan-
tes (signos da guerra e turismo), lugarejos sem
memoria e excluidos dos mapas, assim como
das historias culturais conhecidas, igualmente
o pensamento de borda presente entre limites
territoriais, entre tantos outros.

No entanto, pergunta-se quais seriam 0s
contornos de uma producao do historiador, a
partir de seus arquivos, diante de produgdes ar-
tisticas que ja indicam elas mesmas muitas das
questdes historicas dos nossos tempos e nelas
mencionadas. Indaga-se sobre o que difere o
trabalho arquivistico do historiador em relacéo
ao dos artistas nos contextos culturais de hoje?

Os arquivos de historiadores nao poderiam,
emnosso ponto devista, afastarem-se daqueles
dos artistas. Eles se fundem, interpenetram-se,
enriguecem-se mutuamente e podem ocasio-
nar frutiferas ampliacdes e extensdes. Foram-
se os tempos das indeléveis segregacoes entre
o carater reflexivo dos artistas em relagdo aos
dos historiadores, merecendo se repensar so-
bre 0 modo como estes ultimos operam com o
material arquivistico - suas escolhas em relacdo

ao emprego desses materiais para suas leituras
do mundo e da arte, em meio ao vertiginoso
fluxo de transformacoes histéricas em tempos
de tanta diversidade cultural. Neste contexto,
ao mesmo modo que para os artistas e diante
dos contornos culturais do presente, a escolha
de métodos relacionais certamente mostra-se
fundamental. Possibilita o estabelecimento de
novas conexoes entre arquivos essenciais dian-
te de uma epistemologia nascente, ao trazerem
estas a luz novos saberes que emergem, as-
suntos culturais diversificados e origindrios de
todas as partes e territérios do mundo. Dentro
desta perspectiva, Walter Mignolo enfatiza a im-
portancia do emprego de um “pensamento em
acaon”®, o que rejeita a submissdo aos poderes
hegemonicos, em particular aos de origem co-
lonialista.

Os artistas, por sua vez, também reconhecem
0s mesmos novos desafios do saber artistico
contemporaneo, mas os materializam por meio
de sua inventividade, em particular, pelo carater
estético que fundamenta o emprego de seus ar-
quivos. As relagdes multiplas que estabelecem
com seus objetos, mesmo alicercadas em pra-
ticas criticas, mostram-se através do veio sen-
sivel, até mesmo extraordinario, como lembrou
Didi-Huberman sobre o trabalho arquivistico de
Warburg.

Reconheco seresta a diferenca primordial en-
tre os dois tipos de arquivos. Enquanto artistas
e historiadores se assumem hoje ambos como
pesquisadores, através dos trabalhos com seus
arquivos peculiares, obsessivos por suas des-
cobertas e buscas a partir do desconhecido,
compreendem ambos a arte como uma “via
de conhecimento”?, como aponta Canclini. No
entanto, enquanto o trabalho arquivistico dos

25 Walter Mignolo, op. cit., p. XVIII.
26 Néstor Garcia Canclini. Asociedade sem relato. Antropolo-
gia e estética daiminéncia. Sdo Paulo: Edusp, 2012, p. 49.



artistas parte do préprio ato inventivo, cabe ao
dos historiadores transformar nosso entendi-
mento sobre o que esta em jogo em meio aos
arquivos e para além deles. A sua abordagem
fundamental pode desestabilizar certezas e le-
var a compreensdo de que os documentos com
os quais trabalham podem néo ser inocentes,
ao exporem sua permanente luta “contra a pers-
pectiva imposta pelas fontes™’. A esse mesmo
respeito, reforca Lynn Hunt, ao se referir-se as
idéias de Chartier, ao considerar que “os histo-
riadores sempre foram criticos em relagao aos
seus documentos - e nisso residem os funda-
mentos do método histérico”. %

Se por um lado os artistas evidenciam seus
questionamentos institucionais, culturais e
historicos no emprego de seus arquivos artis-
ticos, os pesquisadores-historiadores, atraves
do exercicio de seus materiais, também colo-
cam em xeque, com frequéncia, as estruturas
de poder da arte e das historias da arte e consi-
deram sua prépria atividade como uma pratica
ética e politica. Compreendem ainda que suas
praticas sdo para hoje, como declara Serge
Guilbaut, mesmo que o passado seja revisto e
retomado através de seus arquivos, no entanto
estes sdo sempre fundamentais a luz das neces-
sidades e compreensdes do presente. 2

Nesse sentido, retoma-se o pensamento de
Foucault apresentado neste texto como epi-
grafe, ao lembrar ele, com absoluta proprie-
dade, que arquivos sdo incontornaveis em sua
atualidade, um fato norteador para se pensar
historias da arte nos dias atuais e no valioso lu-
gar que esses arquivos artisticos ocupam neste
contexto.

27 Serge Guilbaut, op. cit., p

28 Lynn Hunt. Apresentacao. A nova histéria cultural. S&o
Paulo: Martins Fontes, 2001.

29 Serge Guilbaut. Op. cit., p. 23.
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A EXPERIENCIA DE INTERVENCAO DO GRUPO PPARALELO EM
TERRITORIO COLOMBIANO

THE EXPERIENCE OF PPARALELO’S GROUP INTERVENTION IN
COLOMBIAN TE-RRITORY

Sylvia Furegatti
Instituto de Artes - Unicamp

Este estudo apresenta a intervencao artistica “Receta de Intenciones. N.5”, realizada pelo Grupo Ppa-
ralelo de Arte Contemporanea, sediado em Campinas/SP, em residéncia artistica no Lugar A Dudas
em Cali, Colémbia, 2011. Por meio dessa experiéncia, pontuam-se alguns dos elementos para discutir
a relagédo das tensodes institucionais, presentes no encontro com o Territério e o Outro, que pautam
parte das proposi¢oes da arte extramuros contemporanea.

Palavras-Chave:Receta de Intenciones, Pparalelo, Lugar A Dudas, Territério.

This study presents the artistic intervention “Letter of Intentions. N.5” performed by Pparalelo Contem-
porary Art Group, based in Campinas/SF, during their residency at Lugar A Dudas in Cali, Colombia, 2011.
Through this experience, places up some elements to discuss the relationship of institutional tensions
brought by the encounter with the Territory and the Other that guides part of the propositions from ex-
tramural contemporary art.

Key words:Letter of Intentions, Pparalelo, Lugar a Dudas, Territory
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Introducao:

Acesso e distancia podem ser lidos como ve-
tores importantes, usualmente suscitados por
projetos de intervencdo artistica em espacos
urbanos da contemporaneidade. Carregam, em
si,0 dado da espacialidade, téo caro para a cria-
¢ao artistica atual, pulverizada em formulages
cada vez mais efémeras, instauradas dentro,
fora e ao redor dos museus, de modo individual,
em coletivos ou por meio de grupos de artis-
tas. Formula-se, assim, nesse cenario, um feixe
de acdes paralelas que coadunam esses agen-
tes do circuito artistico sob o mesmo interesse
originario, sem que compartilhem, contudo, os
mesmos métodos e objetivos finais. Nesse con-
texto de agoes, que hoje multiplica os caminhos
e processos da Arte, encontramos alguns pon-
tos instigantes sobre a relagao da criagéo artis-
tica e seu relacionamento institucional.

O campo de estudos da Arte Extramu-
ros contemporanea perfila dentre as vertentes
artisticas que constroem essa citada multiplici-
dade de caminhos. Em sua atual configuragéo,
convoca seus interlocutores a necessidade de
uma revisdo da relacao estabelecida nas seis
Ultimas décadas entre o objeto da arte e a ins-
tituicdo museoldgica. Seus estudiosos mais
atentos deixam de adotar um olhar de confron-
to e afastamento dentre os agentes do sistema
artistico para estabelecer um campo de analise
que prefere o processo e a interdependéncia
entre proposicao de arte, artista, instituicao e
publico. Nessa direcdo, esse estudo busca le-
vantar aspectos historico-artisticos e estéticos
constitutivos do conceito da territorialidade e
do expectador-ativador do trabalho de arte, vis-
lumbrados e efetivados pelo projeto Receta de
Intenciones N.5,do Grupo Pparalelo de Arte Con-
temporanea, realizado na Colémbia. Além da
bibliografia referente as vertentes artisticas da
atualidade, contextualizadas por sua instaura-

¢do no meio urbano, foram recuperados apon-
tamentos derivados das reunides sistematicas
de trabalho do Grupo, antes e depois do projeto.
Assim, ao buscar a postura critica, pertinente ao
contexto criativo das agdes da arte extramuros
e da prépria arte contemporanea, pretende-se
igualmente ampliar o carater de revisdo, co-
nhecido no campo académico, para avaliar sua
possivel condicéo dialégica quando aplicado
ao processo de construcdo do trabalho de arte
hoje.

1. Invocacgao para o grupal: fundagao do Ppa-
ralelo de Arte Contemporénea

O Pparalelo de Arte Contemporanea nasce,
no inicio do ano de 2008, com a reuniao de um
grupo de artistas visuais que compartilham
ideias sobre arte e contemporaneidade e atuam
a partir da cidade de Campinas, distante 100
km de Sao Paulo. Dentro de suas vocagdes, o
Pparalelo anuncia, em seu site oficial (paralelo.
art.br), originar-se por certa “desconfianca dos
coletivos de Artistas que tomam a cena artisti-
ca desse momento em nosso pais”™”
adotado pelo Grupo justifica-se por meio de
seus projetos: “micro-acdes-de-arte sugeridas
por forgas alternadas dentro do grupo que age
de modo colaborativo”. Suas proposi¢oes sdo
essencialmente voltadas para centros urbanos
e publicos, que ndo o das grandes capitais ur-
banas, nas quais se acredita ocorrer certo aco-
tovelamento dos representantes do circuito

. O formato

artistico que, via de regra, ndo priorizam em
suas acgoes a ampliacdo dos publicos e demais
agentes que constroem o sistema da arte con-
temporanea fora dos grandes centros urbanos.
Assim, o Pparalelo sai em busca de realizar pro-
jetos que possam reforgar novas rotas, construir
novos corredores culturais, ativar artistas e sus-
citar audiéncias em cidades cuja laténcia para



a arte contemporanea se faz presente, porém,
ainda ndo completamente estabelecida, devido
ao descompasso na constituicdo de seu circui-
to artistico-cultural. Esses lugares mapeados
sdo cidades que possuem museus, ateliés de
artistas, grupos organizados, escolas de ensino
superior com cursos de bacharelado em arte,
projetos politicos para a arte e cultura, cuja ati-
vidade oscilante deve-se também a auséncia
de um mercado de arte formalizado ou perma-
nente. Assim, o Pparalelo parte de uma ideia de
ativacdo da arte pela presencga do observador,
que nao deve ser s de artistas, mas também
formado por outros novos publicos interlocuto-
res dos valores artistico culturais da contempo-
raneidade. Firmam agdes artisticas em espagos
urbanos dentro e fora do Estado de Sado Paulo,
participam de Sal6es de Arte, projetos expositi-
vos em Museus de Arte, subvencionados ou nao
pelas agéncias conhecidas nesse campo, mas
trabalham, fundamentalmente, a partir das in-
tervencdes artisticas que combinam workshops
ao plano de agdo no espaco aberto e urbano.

2. Bula de Intengbes

A partir da carta de intengdes que funda e
fundamenta o Grupo, o Pparalelo elabora seu
primeiro projeto de intervencdo artistica para
a cidade de Campinas, em abril de 2008. O pro-
jeto, intitulado “Bula de Intencdes”, é formado
por um pequeno cortejo de carros de som ade-
sivados com o nome do Grupo, que seguem um
percurso entre centro e periferia e proferem um
Unico texto, em trés linguas: portugués, espa-
nhol e inglés. Na intervencao, os carros seguem
em passeata e mantém seus alto-falantes liga-
dos de modo randémico. Um apés o outro, por
vezes os trés sons/linguas sao ligados ao mes-
mo tempo, em alto volume, durante o percurso
pelas ruas da cidade. O texto desse discurso,
criado pelo grupo a partir de axiomas artisticos

que lhes parecem caros, evoca ideias tais como
as transcritas pelo recorte abaixo:

Hoje, aqui, nesta forma de Arte Publica, tra-
zemos uma Arte que é som, que ndo dura
para sempre, vai direto para sua cabeca e
ndo para os olhos. Nao se pode visualiza-la,
nem compré-la. Cuidado! Quando reduzi-
mos a obra de arte ao seu valor mercantil
[anunciamos] a morte da arte. (Pierre Res-
tany). Cuidado! Isso ndo impede que alguns
ainda tenham a Arte na forma de objetos.
Isso significa que, talvez estejamos viven-
ciando nao o fim das galerias ou dos museus
de arte, mas o fim da arte feita no atelié. (Jan
Dibbets)”. (...) “Queremos produzir um tipo
de Arte que faca outra coisa além de sen-
tar seu traseiro num museu (C. Oldenburg).
Uma Arte que possa combinar paisagem e
arquitetura, que se estabeleca num campo
ampliado (Rosalind Krauss), que te alcance
no seu caminho para o trabalho ou para a
escola, que ndo fique te esperando dentro de
um cubo branco, mas que te leve, um dia, até
ele para que vocé deseje voltar mais vezes e

sempre... (PPARALELO, 2008)

As referéncias autorais sdo apresentadas no
panfleto impresso, distribuido amplamente
pelo Grupo enquanto o discurso proferido em
audio divulga apenas o texto corrido.

Distinta da visualidade imperativa do circuito
das artes visuais, a “Bula de Intencdes” é uma
proposta mais sonora que visual, € um proje-
to seriado, realizado pelo Grupo em diferentes
edicdes e cidades, de modo a alcancar as trés
linguas que o contextualizam. No Brasil, realiza-
ram-se quatro edigdes: em Campinas/SP (2008
e 2009), Salvador/BA (2008) e Sdo José dos
Campos/SP (2009). Em todas essas passagens,
o projeto pode coletar a instigante resposta do
publico transeunte urbano, tomado de surpresa
pelas frases e ruidos combinados dentre os trés
textos emitidos pelos carros de som.
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A busca de interlocugdo com esse publico
urbano desavisado leva seus integrantes a co-
letar dados sobre a reacdo das pessoas que
estranham o tom algo premonitério daquele
discurso, que ocupa o lugar do usual comercial
publicitario, caracterizador deste tipo de veicu-
los com alto-falantes. Uma rapida pesquisa na
internet e nas redes sociais de comunicagao faz
verificar que esse servico é assim reconhecido
por toda a América Latina, é proibido em algu-
mas localidades, permitido em outras e plena-
mente explorado em quase todas elas.

A reacdo de estranhamento e curiosidade
combina-se a dificuldade do registro fotografico
da agédo, o que torna os relatos dos participan-
tes de cada agdo/edicédo informacgdo bastante
importante. Ao longo do trajeto realizam-se
também paradas por escolas publicas para
uma conversa mais delongada sobre arte e
apresentacdo do projeto. Em paradas curtas,
faz-se a entrega de folhetos e uma breve conver-
sacdo com a populagdo em transito nas pragas,
passeios publicos e areas urbanas de convivio
comum. As reunides posteriores as quatro pri-
meiras edi¢oes do projeto trazem aos artistas
do grupo a garantia de algum alcance efetiva-
do, além da demonstragcdo pontual de simpatia
pelo modelo de abordagem que a experiéncia
cria, reiterada pela continua reagédo participa-
tiva dos motoristas e da empresa de carros de
som, contratados para realizar o cortejo, que
tem sempre a duragdo de umdia. Essa condigao
favoravel impulsiona a insisténcia do grupo em
levar a “Bula de Intengdes” para outros paises
de modo a cumprir as trés linguas do continente
americano que criam a babel presumida pelo
Projeto.

3. Receta de Intenciones
Em outubro de 2011, na Colémbia, o Ppara-
lelo experimenta a primeira versao internacio-

nal do projeto, por meio da residéncia artistica
realizada no espago de arte Lugar A Dudas, em
Cali. Este centro de residéncias, pesquisa e ex-
posicdes artisticas, que é um importante polo
fomentador da pratica artistica contempora-
nea, foi criado e é dirigido pelo reconhecido
artista Oscar Munhoz que ja representou a Co-
[6bmbia em diversas Bienais Internacionais, bem
como tem trabalhos de sua autoria adquiridos
por Museus mundo afora. Munhoz concede uma
entrevista ao Grupo Pparalelo, quando dessa
experiéncia. Provocado pelas questdes que
buscam compreender as semelhancas entre os
valores local e global, praticados por artistas
da atualidade, Munhoz é solicitado a responder
sobre a duvida desse que é um lugar batizado
pela Duvida (Lugar A Dudas). Em sua resposta,
ele coloca que, ao analisar sua permanéncia na
cidade em que nasceu, local onde estabelece
essa plataforma experimental em arte, percebe
a coexisténcia entre um conflito pessoal daque-
le que fica e éimantado por determinado locus,
e uma postura de resisténcia necessaria para
aquele que busca a valorizacdo do lugar (MU-
NHOZ, 2008).

Assim, o projeto do Pparalelo toma forma a
partir desta sede, onde encontra apoio para o
contato com artistas locais e outras instituicées,
asquais viriam a participar da agdo programada
para o dia 14 de outubro.

Depois de um primeiro encontro com artis-
tas locais convidados para a agdo urbana, no
qual o Grupo Pparalelo discute elementos da
organizacdo sociocultural urbana da cidade de
Cali, constroi-se o trajeto a ser seguido. O mapa
final segue-se por: 1- Saida do Lugar A Dudas; 2-
Centro Deportivo Panamericano; 3- Hormigue-
ro; 4- Universidades (Valle, Javeriana e ICESI);
5- Parque de las Banderas; 6- Parques Perros y
Alamedas; 7- Siloe; 8- Museo de Arte Cotempo-
raneo; 9- Mercado Municipal; 10- Lugar A Dudas.



Envolvidos pela proposta, artistas colombia-
nos e do grupo Pparalelo, concordam com a
sugestdo de se iniciar a primeira parada mais
delongada do trajeto do Projeto ao alcangar o
distante bairro de Hormiguero, local conhecido
por ser um ponto de extragdo de areia por uma
populacdo economicamente desfavorecida e
que ja participara de outros projetos educati-
vos e artisticos. Na direcdo de Hormiguero, o
comboio, composto por trés carros de modelo
furgdo, faz algumas paradas estratégicas para
conversar com o publico transeunte urbano.
Folhetos com o texto em espanhol sdo distribu-
idos para essas pessoas que recebem, de bom
grado, esse material gréafico e a abordagem, jus-
tificados pela arte.

Nas demais paradas, este serda o tomda recep-
tividade do projeto. Na Universidad Valle, onde
trabalha outro artista destacado da arte con-
temporanea colombiana, Rosemberg Sandoval,
igualmente entrevistado pelo grupo, o encontro
com os estudantes carrega novos adeptos, que
fazem parte do trajeto, tanto quanto voltam,
dias depois, para a conversa aberta com o pu-
blico organizada no Lugar A Dudas.

Asimpatia pela proposta € mais uma vez ates-
tada por um dos motoristas que trabalha nesse
dia, que dirige um dos veiculos e que declara aos
membros do grupo seu contentamento em par-
ticipar daquele tipo de atividade. Estudante de
Psicologia no periodo noturno, ele depde que o
que realmente o move a atuar profissionalmen-
te no campo de seus estudos séo propostas
como a experiéncia “Receta de Intenciones”. Até
entdo, a questdo da aderéncia da proposi¢ao
artistica por meio da intervencao urbana, bem
como a anuéncia conquistada por parte da co-
munidade envolvida, correspondem ao contex-
to formulador das praticas da arte extramuros
contemporanea e revela, consequentemente,
que o formato de edigbes sucessivas reflete

parte significativa da consisténcia do projeto,
por permitir sua revisao continuada, na qual os
publicos envolvidos podem interagir de modo a
provocar uma rede de respostas, que valorizam
0 processo.

Em seus estudos sobre Arte Publica Contem-
poranea, Suzanne Lacy discute a questdo da
interagcdo dos muitos publicos envolvidos pelas
acoes artisticas extramuros. Em sua analise so-
bre a natureza do publico nas formas do novo
género de Arte Publica, ela destaca a questéo
dos muitos tipos de territorios de interlocugao,
construidos pelo artista para alcangar o grupo
social ou comunidade a quem se destinam suas
proposicdes artisticas. Ao advertir seu leitor
sobre a permeabilidade dos papéis no quadro
esquematico que desenvolve para localizar
as variadas posturas artisticas assumidas, ela
descreve o caminho do campo Privado para o
Publico, no qual se assentam as formulagdes de
arte e habilidades do artista ao longo do tempo.
Os perfis dos artistas sédo apresentados neste
quadro esquematico a partir dos seguintes co-
digos: o artista como experimentador, o artista
como reporter, o artista como um analista e o
artista como um ativista. Tais codigos corres-
pondem, respectivamente, a extremidade do
quadro que remete aqueles voltados para o
espaco Privado (o experimentador) e na outra,
aqueles mais voltados a esfera Publica (o ativis-
ta). (LACY: 1995, 174)

Subjetividade e empatia sdo elementos des-
tacados pela autora para a figura do artista ex-
perimentador. Ela entende que esse perfil ado-
tado por alguns coloca:

o artista como um antropologo da subjeti-
vidade que adentra o territério do Outro e
apresenta observagdes sobre as pessoas e
os lugares por meio de um relato de sua proé-

pria interioridade. (LACY,1995: 174)



116

E na experiéncia de contato com as pessoas
de Hormiguero que o curto-circuito do Projeto
se d& e posiciona suas questdes no ponto do
Artista Experimentador do quadro esquematico
de Lacy. Pelos relatos das reunides do Grupo,
realizadas semanalmente depois da interven-
¢ado, podemos entender a composicdo geral da
cena encontrada. A chegada do comboio por
ruas de terra com casas muito simples é toma-
da por manifestacoes de alegria, intermediadas
porum grito que ecoa de dentro de uma dessas
casas. Uma voz masculina dispara: “Feliz Navi-
dad!”, referindo-se ao tipico tratamento aplica-
do por politicos locais que, em seus carros con-
fortaveis, dirigem-se, em campanha, aos bairros
pobres da cidade como aquele. O periodo em
que a acao do Grupo se efetiva anunciava elei-
¢oes locais, além de demarcar, naquela exata
semana, uma greve geral dos estudantes, que
mobilizaria a populagdo por completo.

Os trés carros brancos, iguais, preparados
com uma programacao visual adesivada, sdo
tdo estranhos a paisagem quanto as pessoas
que se dirigem aos habitantes do lugar, a vestir
camisetas brancas e estabelecer a oralidade de
um espanhol algo limitado.

Nos relatos do Grupo, anuncia-se outro des-
ses encontros catalisadores: um menino, com
cerca de 12 anos, que aparentemente trabalha
numa das casas como ajudante de pedreiro,
ouve com o maximo de atencao as colocacoes
feitas por membros do grupo sobre a necessi-
dade de nos apoderarmos da cultura para uma
vida plena, do interesse daquelas pessoas em
conversar sobre arte, gosto, vida e cidade. Sua
reacdo as propostas inscritas no texto do folhe-
to, que pautam a conversa estabelecida nesse
encontro, é igualmente instigante: 4Hablas in-
gles?”. O menino ndo espera pela resposta. Ele
corre para dentro da casa e deixa a questao

para ser, mais tarde, melhor compreendida pe-
los artistas.

Poucos dias depois, ocorre a reunido aberta a
participacdo geral de interessados em conhecer
a experiéncia dessa residéncia do Grupo no Lu-
gar A Dudas. Nela sao feitas colocagdes por par-
te dos artistas do Pparalelo, em debate com os
artistas locais, que participaram da acéo, além
de outros artistas em Residéncia no A Dudas e
estudantes da Universidad Valle, de cursos dis-
tintos, instigados pelo contato estabelecido no
dia da intervencédo. O tom adotado para o dia-
logo com este publico é relatado mais tarde nas
reunides do Grupo, ja de volta ao Brasil, como
o da critica que evidencia a utopia da propos-
ta e a ponderagdo de quanto real pode ou deve
serum projeto de arte, mesmo que vinculado a
questdes do meio urbano e de suas comunida-
des.

A analise posterior a série de relatos, imagens
disponiveis e textos produzidos para o projeto,
nos conduz, assim, a compreender esses aspec-
tos da “Bula de Intengdes” como melhor loca-
lizado a partir do valor da empatia precipitada
na experiéncia em Cali. Suzanne Lacy nos ajuda
nessa diregdo:

Nesse sentido, [0 artista como experimen-
tador] o artista se torna um conduto para a
experiéncia dos outros e o trabalho uma me-
tafora para orelacionamento. (...) Fazer de al-
guém um conduto para a expressao social de
todo um grupo pode ser um ato de profunda

empatia. (LACY,1995:174)

Para além da utopia do Projeto, igualmente
reconhecida pelos integrantes do grupo, é a
empatia por este Outro da Arte Contempora-
nea, que melhor define a autocritica ou a revi-
sdo que direciona cada edicdo. Para incorporar
a resposta deste Qutro, minuciosamente ma-
peado pelo Projeto, é preciso horizontalizar o



questionamento sobre o acesso e a distancia
que motivam o trabalho. E preciso compreen-
der adimensao circular da ativacdo do trabalho
como arte que se efetiva pelo encontro com o
outro, cuja participacdo desejada traz novas
perguntas, tdo densas quanto a energia criativa
do projeto.

4. Territérios e Tensionamentos da Arte Atual

Podemos entender que, a partir do apelo da
pertenca, implicito a sua configuragédo origina-
ria, todo Territério estabelece em si uma nogéo
detensionamento. Como relata Roland Barthes,
0s sinais visuais, tateis, sonoros ou simbolicos
identificam e criam relacdes de pertencga entre
0 homem e esses espacos ocupados por ele e,
assim, delineiam-se seus territorios (BARTHES,
2003).

Uma intervengdo artistica contemporanea
qualifica o territério urbano ou outros distantes
dele, nos desertos, florestas ou demais paisa-
gens selecionadas pelo artista, como lécus que
passa a pertencer a proposicdo de arte que ali
se instaura, geralmente estabelecida de modo
efémero. Desse modo, da continuidade e des-
dobra as herancas volitivas do Fldneur, as me-
todologias da Deambulagdo e da Deriva, tanto
quanto colabora para a formulagédo do cami-
nhar como atividade artistica, por seus valores
de fluxo constante e passagem do artista pelo
lugar eleito. Nessa perspectiva, temos que a de-
flagracdo de um territério, dada por uma agao
de arte que busca escapar do espago interno e
bem definido do museu, este talvez seu territo-
rio mais bem explorado e reconhecido, investe-
se do poder estetizador do cotidiano eborra os
limites entre Arte e Meio. Esses artistas e seus
projetos pretendem constituir um espago iman-
tado, reconhecido normalmente pela teoria da
especificidade do lugar (KWON, 2004). Contudo,
ao mesmo tempo em que 0s projetos assim es-

pacializados demonstram seus limites e frontei-
ras ao recortar uma area para sua formulacgao,
também requerem, desse terreno delimitado, a
continuidade da energia de seu cotidiano, sem a
qual ndo se efetiva essa operagdo artistica.

Acomplexa tarefa de estabelecer esserecorte
territorial proporciona o zigue-zague oportuno
e oportunista da Arte Extramuros que, apesar
de dirigir-se para o espago aberto, em fluxo, ao
mesmo tempo revisa os distanciamentos prati-
cadosinternacionalmente, nas décadas de 1960
e 70, de modo a reconhecer a porosidade do
muro que origina essa vertente da arte atual, se-
leciona e emprega, da ldgica institucional e do
circuito, os elementos que lhe convém.

Assim, a ideia de fronteira a ser vencida perde
o sentido antitético e em seu lugar os elementos
variantes da relacdo institucional artista/mu-
seu, artista/sociedade, artista/objeto da arte,
funcionam como irradiadores de novas verten-
tes artisticas, estabelecidas no interim da es-
pacialidade original da instituicao cultural. Por
essalogica, talvez possamos melhor compreen-
deroaxioma de Jan Dibbets (que integra o texto
do Projeto Bula de Intengdes, do Grupo Ppara-
lelo) quando se anuncia ndo o fim das galerias
ou dos museus de arte, mas o fim da arte feita
no atelié. O artista sai do atelié para fazer suas
incisdes no mundo (MORAES: 1999, 40).

A aproximagdo dos contextos do trabalho ar-
tistico, realizado no atelié e, mais recentemente,
no chantier ou canteiro de operacdes da cidade,
paisagem do campo ou deserto, vasculariza ao
invés separar em definitivo as relagdes entre es-
ses agentes.

Conclusao

A anunciada vascularizagdo dos elementos
da relagdo entre artista, proposicdo artistica,
locus, publico e instituicdo, indica a pulveriza-
¢do das proprias forcas que configuram a Arte

117



118

em nosso tempo e tornam os papéis de cada
um desses agentes mais abertos e complexos.
E assim, estratégico e heterogéneo, tanto quan-
to nos sugere o termo “Contemporaneo” nos
estudos de Agamben. O ajuste da distancia que
mantemos dos valores de nosso tempo ¢ igual-
mente preocupacao desse filosofo, que busca
localizar o dado do estranhamento e da disso-
ciagdo como pontos a serem observados por
aqueles que pretendem apreender a contempo-
raneidade pela elaboragao de propostas artisti-
cas, estéticas, sociais, politicas que possam se
valer de indices do contemporaneo (AGAMBEN,
2009).

Parte da “discronia”, anunciada por ele, toma
forma na figura do Outro da contemporanei-
dade artistica. Ao admitir esse Outro ndo mais
como um visitante que escolhe o caminho até
0 museu e obedece certa regra de conduta, o
sujeito, tomado de surpresa em seu percurso
urbano cotidiano pelos projetos de intervengao
artistica, torna-se mais bem localizado como
publico quando é capturado em seu papel de
usuario urbano ou transeunte. Como nos ad-
verte Kesler, o interlocutor dos projetos de in-
tervencdo artistica e demais formas extramuros
distingue-se do contemporary gallery goer por
viabilizar, com maior frequéncia, uma atitude
responsiva ao projeto artistico (KESLER, 2011;
165).

Por ndo portar o ar blasé, costumeiro ao cir-
cuito, pode ser alcancado por, ou mesmo al-
cancar por si, uma sugestéo estética, a qual re-
age como sujeito citadino ou como cidaddo em
passagem, atento minima ou maximamente ao
seu entorno. Assim, ainda envoltos pela anélise
de Kester, podemos entender que a sugestdo
de aproximacao entre o expectador de arte e o
transeunte urbano pode ser dada pelo carater
de empatia, construido pelo e no trabalho artis-
tico.

Ha se perceber as gradagdes desses novos
publicos da arte contemporanea a partir de sua
condigao de fluxo. O que se revela como pode-
roso no caso das perguntas trazidas pelo Grupo
Pparalelo, ap6s a experiéncia no suburbio de
Cali, é que elas ndo advém necessariamente de
transeuntes urbanos, mas sim de habitantes lo-
cais, interpelados pelo Projeto em seu cotidiano
mais doméstico ou de trabalho; circunstancia
que indica um passo anterior a condigéo inves-
tigativa daquele que se desloca por determina-
da localidade, aquele que passeia pelo bairro
ou dirige-se a determinado lugar em transito
pela cidade. Esses interatores do Projeto, que
suscitam a presente analise encontram-se um
passo prévio a condi¢do de espectador comum
da arte. Mas, a despeito da aparente limitagao
dessa condigdo anunciada, esses sujeitos pare-
cem pular as categorias formativas dos usuais
interlocutores do objeto da arte ao longo de sua
Historia para qualificarem-se como expectado-
res ativos, tal qual proclama Ranciére (2010). As-
semelham-se aos trabalhadores do século XIX,
analisados por ele a partir da troca de corres-
pondéncias, nas quais essas pessoas relatam a
experiéncia de um final de semana. A leitura da
narrativa dos trabalhadores surpreende o pes-
quisador Ranciére pelo forte senso estético pa-
radigmatico do lazer dos estetas, dos fildésofos
ou de apdstolos:

Estes trabalhadores que supostamente
deviam fornecer-me informacées sobre as
condigoes do trabalho e as formas de cons-
ciéncia de classe ofereciam-me uma coisa
completamente diferente: o sentimento
de uma parecenca, uma demonstracao de
igualdade. Também eles eram espectadores
e visitantes no seio de sua prépria classe. (...)
A simples cronica dos seus 6cios obrigava a
reformular as relacoes estabelecidas entre
o ver, fazer e falar. Tornando-se espectado-



res e visitantes alteravam completamente
a partilha do sensivel que pretende que os
que trabalham néo dispéem de tempo para
deixar correr ao acaso 0s seus passos e seus
olhares (..) E esse o significado da palavra
emancipacgédo: desmantelar a fronteira entre
0S que agem e 0s que veem, entre os indi-
viduos e membros de um corpo colectivo.

(RANCIERE, 2010: 30)

Assim, entende-se que a qualidade de empa-
tia ndo se limita, contudo, a exposicao de ideias,
imagens ou situagdes nas quais € o artista o
Unico propositor ou um pretenso provedor de
demandas ndo cumpridas no campo préprio da
arte ou demais campos sociais; circunstancia
ja bastante revisada nos rebatimentos criticos
sobre aspectos de transformacao e efetividade
das proposicoes da Arte Publica Contempora-
nea.

No caso do Projeto “Bula de Intengdes”, como
em tantos outros, nota-se que os artistas do
Grupo almejam a conquista de novos publicos
para a arte por meio de suas agoes, seja pela lo-
calidade geografica, pelas territorialidades que
se contaminam no encontro com o habitante ou
transeunte urbano, seja pelo status de acesso
restrito a arte atual, que evidencia as lacunas do
circuito local/global do campo artistico. A em-
patia ndo esta no dado do sofrimento do Outro,
na qualidade do Ativismo anteriormente anun-
ciado por Suzanne Lacy, mas sim no desejo de
compartilhamento de valores comuns sobre o
que seja Arte e sobre a necessidade de expan-
sao do trabalho do artista visual para fora do
seu campo originario e ou da mera subjetivida-
de de suas criagdes.

Como ja nos advertia Allan Kaprow no fecha-
mento de seu texto seminal intitulado “A Educa-
¢éo do A-Artista”, originalmente publicado pela
Revista Art News, em 1971, e difundido no Brasil
pela traducédo parcial promovida pela Revista
Malasartes, em 1976: “artistas do mundo: caiam

foral Nada tém a perder, sendo suas profissoes.”
(KAPROW, 1976:36).
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A PAISAGEM EM LINHAS/LINES

THE LANDSCAPE IN LINES/LINHAS

Maristela Salvatori
Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul

A representacdo, a paisagem e a fotografia povoam meu imaginario artistico ja de longa data. Ao
utilizar essencialmente processos de gravura e de técnicas afins, meu interesse pela representacéo
de amplas perspectivas se direcionou, aos poucos, a construcao de espagos urbanos. A fotografia
perpassa todas as criacoes como ponto de partida, imagem de referéncia. Mais recentemente a foto-
grafia, sobretudo, de tecnologia digital, tem sido incorporada as imagens elaboradas e introduzido
novas questoes.

Palavras-chave: Paisagem, representacao, fotografia, monotipia

The representation, the landscape and the photography, they populate my artistic imaginary there
is long time already. Using essentially engraving processes and related techniques, my interest in the
representation of broad perspectives was directed gradually to the construction of urban spaces. The
photography permeates my every creation as a starting point and reference image. More recently the
photography, especially digital technology, has been incorporated into elaborate images and introduced
new issues.

Keywords: Landscape, representation, photography, monotype



A representagdo de paisagens é recorrente
em minha poética. Este interesse manifestou-se
primeiramente na elaboracdo de vastos espa-
cos. Logo, as paisagens urbanas impuseram-se.

Nesse percurso, a fotografia foi uma presenca
constante. Embora o emprego de recursos fo-
tomecanicos ndo seja uma de suas caracteristi-
cas, ha muito tomo fotografias como referéncia,
ponto de partida, para o trabalho; utilizo cor-
tes e granulagdes que podem ser identificados
com a linguagem da fotografia. Ha uma especial
atencdo aos angulos, planos e contrastes que
rapidamente podem ser “captados” pelo regis-
tro fotografico.

As imagens que sdo utilizadas como referén-
cia sdo, geralmente, imagens banais, mas, ao
mesmo tempo, também sdo singulares, posto
que seja comum a ideia de lugar de passagem,
de mudanga, de transicdo - imagens em espe-
ra. Por ter sempre vivido em cidades portuérias,
tenho um fascinio especial pelo universo das
plantasindustriais, nas quais pode-se encontrar
amplos e sedutores volumes. Estas construgdes
configuram espacos que, com frequéncia, ex-
pressam uma ideia de solidao e transparecem
certa impessoalidade, caracteristica dos nao
-lugares préprios da “supermodernidade”, con-
forme conceito do antropélogo francés Marc
Auge.

Tenho como habito fotografar lugares onde
passo, também coleto recortes de jornal e fo-
tografias alheias, que constituem um acervo
pessoal, o qual é ao mesmo tempo comum e
anénimo. Esta tipologia industrial que me atrai
é encontrada em muitos pontos do globo e
posso pensar que, nos diferentes lugares onde
vivi, procurei as mesmas referéncias, como se,
ao longo dos anos e lugares, eu perseguisse as
mesmas imagens, como a buscar sensagoes e
imagens ha muito fixadas em meu imaginario
pessoal-urbano.

Jean Baudrillard coloca que: “O que se procu-
ra numa viagem néo é a descoberta nem o in-
tercambio, mas uma desterritorializacao suave,
daviagem pela viagem, logo, de uma auséncia.”.

Partir, mudar de ares, é sempre relativo, con-
forme Baudrillard, se antes viajar “seria 0 meio
de estar em outro lugar ou em lugar algum”,
hoje, transforma-se na “sensacdo de estar em
algum lugar”. Ainda segundo o autor:

Na minha casa, com todas as informacoes,
de todos os monitores, eu ndo estou mais em
lugar nenhum, eu estou em todo o mundo,
estou na banalidade do universo. Isto ocorre
em todos os paises. Chegar em uma terra es-
trangeira, com outra lingua, € me encontrar
subitamente aqui e em lugar algum. O corpo
encontra seu olhar. Livre das imagens, en-

contra aimaginagao.

O siléncio como tema

Os grandes espacos, os angulos, a repeti¢ao
de formas, o aspecto de abandono e, sobretu-
do, o siléncio, que encontramos em torno des-
ses edificios industriais, apresentam-se como
uma forte fonte de inspiracdo. Esse universo
ndo é novidade no campo artistico, pelo menos
desde que Charles Sheeler o destacou nos Esta-
dos Unidos, no inicio de 1920.

Ao considerar as maquinas como metaforas
da arte e da sociedade moderna, Charles Shee-
ler fotografou e pintou a paisagem americana
urbana de forma, ao mesmo tempo, um pouco
realista, um pouco ilusionista e um pouco abs-
trata. Ao utilizar muitas vezes fotografias como
referéncia para a criagdo de pinturas, Scheeler
também construiu imagens profundamente po-
éticas da “idade da maquina”, mesmo em traba-
lhos publicitarios, como a série de fotos feitas na
planta da Red River (Ford). De acordo com Theo-
dore E. Stebbins Jr. e Norman Keyes, Jr., “ele deu
uma profunda expressédo para os valores da era
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das maquinas, e, ao fazé-lo, afetou a maneira
como fotografos e pintores veriam a IndUstria
Americana nas duas geragdes subsequentes.”.

Carregada de poesia e significados, esta tipo-
logia industrial, que me tem sido téo cara, cati-
vou muitos artistas, entre os mais destacados
estdo Bernd e Hilla Becher, cujas obras séo, para
mim, particularmente fascinantes.

O casal de artistas alemaes, desde longo tem-
po fotografou incessantemente caixas d’agua e
outras formas, especialmente, da arquitetura in-
dustrial alema. Fascinados pelas configuragdes
encontradas em algumas construcoes e seus
elementos profusamente repetidos, as imagens
- inventarios, fotografadas em condigbes es-
pecificas, agrupadas por semelhancas, comu-
mente eram expostas lado a lado em pequeno
formato, como que classificadas e a constituir
colecdes, como um silencioso testemunho de
seu processo de desaparecimento.

Outro artista, contemporaneo a Sheeler,
cuja obra provoca minha imensa admiragéo,
Edward Hopper, trabalhou a pintura e a gravu-
ra influenciado pelas linguagens da fotografia e
do cinema. Em cenas de um universo estatico,
quase deserto, Hopper representou de forma
admiravel a extensa e solitaria paisagem ame-
ricana, com seus grandes planos horizontais e
uma incrivel qualidade de siléncio. Em Hopper,
encontramos uma nogao de “humana inutil” e
“um sentido de siléncio e de desapego, como
se observando a cena através de uma placa de
vidro.”.

Lugares que parecem estar em toda parte ou
em nenhuma, momentos que parecem paralisa-
dos no tempo, retém mais e mais a minha aten-
¢édo. Ao longo dos anos, em meus trabalhos, os
lugares tém tornado-se cada vez mais desertos
ou “abandonados”. De acordo com Eliane Chi-
ron, minhas imagens fazem sentir “ndo o cais
deserto, mas desertado de toda presenca hu-

mana.”. Representacdes, como a do solo, tor-
nam-se importantes. As vezes elementos tais
quais os prédios sao “colocados” em uma area
de paisagem, como a flutuar nesse espaco fic-
ticio, criado pelo uso da perspectiva; esmaga-
dos sobre essas manchas escuras, que, muitas
vezes, ocupam metade ou mais da superficie da
imagem, como um desejo de se aproximar des-
sas superficies e de seus segredos. Um desejo
deir a essas fontes subterraneas?

Na configuracdo dos espacos perspectivos
que elaboro, o trabalho é ancorado nas linhas
e, especialmente, no tratamento da luz. Este
elemento constitutivo primordial é de visceral
importancia na obra de numerosos artistas.

Destaco a obra do artista francés Pierre Sou-
lages. Nao sem razdo, foi dito que sua pintura
esta como que “enraizada na experiéncia ar-
caica do preto e da luz, aquela que encontra a
crianga em suas primeiras semanas de vida: a
escuridao, auséncia devida, mastambém anun-
cio de suachegada”. Sua pintura atravessa o ne-
gro “para ir, do mais obscuro de si mesmo ao eu
profundo daquele que a olha.”.

Em 1979, Soulages chegaria

aquilo que ele procurava sem saber, o que
ele chama de “o outro negro” um negro que,
nao deixando de sé-lo, torna-se um emissor
de claridade, de luz secreta. [...] o quadro ndo
recebe luz externa, ele contém sua propria
luz que emana da sua materialidade profun-

da eirradia o espectador.

N&do obstante, Soulages, o pintor do escuro,
nao hesitou em usar a brancura do vidro trans-
lUcido na criagdo de vitrais para a Abadia de
Sainte-Foy, em Conques. Ao deixar apenas as li-
nhas pretas, que se movem e cruzam os planos,
ele optou por formas “que sdo como um sopro”.
Um vento que “se desenrola como uma onda, a



partir do painel para o painel”, que “se levanta e

sobe, curva-se e se acalma, levantando-se no-
vamente,” que “serve e chama o siléncio”.

De forma diferenciada, mas ndo menos inte-
ressante, o americano James Turrell, autor de
obras muito instigantes, “comprou” um vulcao

localizado no Estado do Arizona e, neste univer-

so deserto, ele cria saldes e paisagem que cons-
tituem espacos de profunda solidao e siléncio.

Apropriacdo e desdobramentos

Nos ultimos anos comecei a incorporar recur-
sos digitais a pratica de atelier. Esses recursos,
primeiro, configuraram um instrumento para

Figura 1. Fotografia
(analogica) usada
como imagem de
referéncia, 10 x
15cm

Figura 2. Estu-
do (digital)
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Figura 3. Detalhe
da fotografia de
referéncia, tratada
eimpressa digital-
mente, 42,5x 52,5
cm, 2009
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elaboracdo de estudos iniciais. E, se a fotogra-

fia sempre esteve presente em meu processo,
apenas mais recentemente comecei a incor-
porar fragmentos das imagens fotograficas de
referéncia na prépria composicdo das imagens.
Dessa forma, o que antes era apenas referencial,
foi trazido para aimagem e passou a fazer parte
da constituicdo da mesma. Trabalhos mais re-
centes mesclam e justapdem recursos técnicos
da monotipia e da fotografia.

Nos trabalhos da Linhas/Lines (2009), a pai-
sagem urbana releva-se na profusdo de linhas,
ofertada por ferrovias. Para a construgao do
terceiro conjunto da série, usei como referéncia
uma imagem tomada em uma estagéo de ferro
parisiense. Trata-se de uma fotografia analogi-
ca em cores (fig. 1), 10 x 15 cm, esmaecida, com
pouco foco, com interferéncia de muitos refle-

X0s e, aparentemente, sem maiores atrativos.
Uma observagao mais acurada revela que esta
fotografia foi obtida através da janela do vagédo
detrem, que sai ou chega ao cais e que apresen-
ta uma rica profusdo de linhas, linhas dos tri-
lhos, dos fios elétricos, dos trens, dos prédios do
entorno. Sao linhas especialmente convergen-
tes, mas também perpendiculares e cruzadas.

Digitalizada em monocromia, a fotografia de
referéncia foi espelhada, cortada e impressa em
papel ampliado (fig. 2), em um formato amplia-
do.

De um lado, a imagem digital foi tratada di-
gitalmente. A resolucdo foi ampliada, os con-
trastes alterados e a imagem sofreu novos cor-
tes — mutilacoes. Alguns destes recortes foram
impressos e ampliados (fig. 3) em plotter para
impressoes fotograficas e em papel semelhante



Figura 4. Modulo
em monotipia,
42,5x52,5¢cm,
2009

ao utilizado para gravuras de entalhe. De outro
lado, a impressdo em papel, agora destituida
das cores originais, foi tomada como guia para
novas transformagdes. Organizado atraves de
uma grade de corte, o retangulo impresso foi
subdividido em médulos menores. Esses modu-
los foram recriados em monotipia sobre metal,
de forma bastante livre, e tratados como ima-
gens independentes (fig. 4), o que originou, ain-
da, alguns fragmentos esmaecidos pelo recurso
de uma segunda impresséo (fig. 5).

Pela autonomia e caracteristica modular das
imagens resultantes, estas poderiam ser com-
binadas e montadas de diferentes maneiras,
assim como os modulos poderiam ser apresen-
tados isoladamente.

Dentro do projeto Pontos de Contato/Points
of Contact, o terceiro conjunto da série Lines/

Linhas conjugou pecas em monotipia e um mo-
dulo de fotografia impresso digitalmente, que
foram justapostos de forma a configurar um
painel que reconstroi alguns tracos do primeiro
estudo (fig. 6).

Neste conjunto de imagens, assim como em

outros trabalhos que realizei, ao longo do pro-
cesso de criagdo, observamos que estes “espa-
¢os perspectivos” sdo recriados com reducdo e
simplificacdo de elementos, o que resultou em
composicoes de linhas, de certa forma, bastan-
te toscas. As composicdes sdo desalinhadas,
ocorrem distor¢des perspectivas e um exame
mais cuidadoso permite verificar a existéncia de
multiplos pontos de fuga.

Diferentemente do tratamento da linha, que
se identifica mais com a linguagem do desenho,
outros recursos visuais, como o tratamento da



Figura5.Sem
titulo, série
Linhas/ Lines,
Monotipia e

fotografiaemim-

pressao digital,
86x 163 cm (po-
liptico), 2009
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luz, exploram granulagdes, contrastes e sutis
passagens de tons que, assim como 0s “recor-
tes” de cenas, encontram mais identificagdo e
remetem a fotografia.

Esta contaminagéo pela linguagem fotografi-
ca, desde sua origem, e a utilizagdo de recursos
visuais identificados com a fotografia, induzem
oolharque, primeiramente, tende a identificara
imagem com uma reproducao fotografica. E nis-
so toda uma situagao de jogo com o referente se
instala. Conforme Rosalind Krauss, a qualidade
de “transferéncia” do mundo natural que se im-
prime sobre a emulsao fotografica e, em conse-
quéncia, sobre a prova fotogréfica, dé a foto seu
status de documentario, sua verdade inegavel.

No entanto, o resultado é fragmentado, tanto
na composicao que permite e gera espacos va-
zios entre os diferentes modulos, quanto na jun-
¢do entre as partes, com suas inUmeras linhas
desencontradas.

Ao comentar sobre alguns trabalhos que rea-
lizei anteriormente, Eliane Chiron destacou que
0s mesmos apresentariam um “tempo indeciso

entre o que ndo é mais e o que ainda nao existe”.
Estetempo, que teria origem em algumas carac-
teristicas que se fazem presentes na série aqui
abordada, como “O tremido das superficies e

das formas e a descontinuagdo das linhas da
paisagem” e “A divisdo da imagem pela grade
ortogonal”, instalaria “um efeito de pulsacdo
petrificada.” Ou, ainda, o afastamento entre os
maodulos, que permitiria visualizar a parede de
montagem. Conforme Chiron:

A grade, sendo formada de intervalos entre
as folhas de papel, permite a parede real
aparecer na imagem figurada, la onde re-
presentagdo se anula em proveito da ma-
terialidade da tinta e do papel. Nosso olhar
entdo, querendo preservar ao mesmo tempo
a aspereza da parede e do papel, se apega a
flutuar entre estas duas realidades, a ilusoria
e areal, tanto que cada efeito anula instanta-
neamente o precedente, enquanto que cada

matéria é a destruicao da outra.

Apesar da visivel fragmentacao, o olho, cul-



turalmente “educado”, corrige as distorgoes e
descontinuidades e [é verossimilhancas, mes-
mo que estas sejam sustentadas em poucos
elementos. Se, ao primeiro olhar, as imagens
podem ser tomadas como fotogréficas, ao
aproximar-se, é possivel identificar as caracte-
risticas graficas da maior parte de suas pecas
constituintes, com manchas aleatorias, linhas
tortas, - tragos da manufatura da imagem. Po-
rém, misturado as monotipias, encontramos,
agora, um fragmento de fotografia inserido no
painel. Devido as suas caracteristicas formais, a
sua impressdao em papel fosco e ao fato de se
encontrarjustaposto, colocado em meio as mo-
notipias, esse fragmento de fotografia parece
ndo ser imediatamente reconhecido como uma
imagem fotografica, mas constitui um fator de
estranhamento e ambiguidade.

Estas imagens fotograficas, paulatinamente
incorporadas ao trabalho propriamente dito,
tratadas e impressas em tecnologia digital, e
misturadas, sobrepostas e/ou justapostas as
imagens geradas por recursos como os da mo-
notipia sobre metal, acrescentam novos ele-
mentos nesses cenarios esvaziados, desertifi-
cados, nos quais a representagdo se apresenta
como um jogo com diferentes desdobramentos.
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Quevalores artisticos persistem na era da pés
-arte? Podemos substitui-los definitivamente
pelos “valores da pos-arte”? Mas a palavra pos
-arte designa, em seu prefixo, um momento de-
pois da arte que ainda nao estad completamente
emancipado da arte. O distanciamento da pdés
-arte em relacédo a arte é um distanciamento a
partir da arte. Simultaneamente, se os valores
da pés-arte ainda sé&o os valores da arte, eles o
sdo em um contexto ideologico, onde o valor da
arte em geral é doravante tido como desusado,
e até mesmo alienante.

Ndo podemos crer nem naideia de uma subs-
tituicdo radical devalores, que encontramos em
certos discursos, nem tampouco na ideia con-
traria que indica que esta substituicdo é apenas
uma ilusdo do discurso. A passagem a pos-arte
é real, para o melhor e para o pior, como foi a
arte... Ao mesmo tempo, esse real é ainda inal-
cangado, latente, de tal maneira que na siste-
matica de seu “dysfonctionnement™, os valores
da arte e os da pos-arte estdo em constante ten-
sao, formando uma espécie de “imagem dialéti-
ca”, no sentido de Benjamin.

Interesso-me aqui pelos valores artisticos,
ndo pelos valores estéticos, sabendo que as
obras aparentemente inestéticas podem ter
tanto valor artistico como aquelas por assim
dizer estéticas. A arte é uma nogao complexa,
cuja definicdo comporta ao menos trés regis-
tros: o artista, a obra (ou aquilo que estd em seu
lugar) e sua recepgao. Pode-se resumir assim o
sistema de referéncia dos valores da arte: o ar-
tista se apropria de um material ao qual ele da,
através da objetivacdo de sua singularidade,
uma forma distinta, mais ou menos inovadora,
e destina quase que imediatamente esse objeto

1 Dys-: en souffrance... Com esse prefixo, o autor enfatiza a
acao de suspensdo (como uma mercadoria retida no correio
ou um negdcio suspenso). Dysfonctionnement significa ainda
“mal funcionamento” (nota dos tradutores).

a apresentacao num quadro ad hoc, cuja singu-
laridade é suscetivel de the conferir um estatuto
de exemplaridade cultural.

Esses valores especificos da arte se mani-
festam por objetos destinados a uma pulsdo
individual, pela assinatura, pela diferenciacéo
do habitual, pela integragdo ao patrimoénio, e
sobretudo pela correlacdo desses diferentes as-
pectos. Em particular, a singularidade que mar-
ca a obra enquanto objeto de apropriacéo seria
- por outro angulo do processo, pela recepcdo
-, um signo de reconhecimento que motiva a
inscricdo patrimonial. Hannah Arendt avanca
que a obra artistica é menos caracterizada pela
sua singularidade do que pelo fato de que sua
hostilidade para com a cultura faz com que seja
assimilada por ela como sua mais alta expres-
sao.? Contudo, essa reintegracdo paradoxal se-
ria inexplicavel sem o reconhecimento possivel
de uma metamorfose “singularisante” do dado
cultural.

Essa sintese de valores da arte constitui uma
referéncia paradigmatica que se formou pro-
gressivamente até o século XIX e quase se esta-
bilizou. Num quadro mais refinado, encontraria-
mos muitas razoes para discernir os paradigmas
mais sutis correspondentes aos periodos poste-
riores — por exemplo, o romantismo e a vanguar-
da. Tratando ainda do paradigma sintético, a
questdo que me coloco é a de sua eventual mu-
tagdo desde que se deu a abertura do periodo
dito da pos-arte.

No contexto em que a hierarquia baseada no
estatuto do artista dominava, um habitus domi-
nante impelia o criador a ocupar uma funcdo de
fonte do processo artistico e da mesma forma
se apropriar do resultado a luz de sua indivi-
dualidade. E isso concernia quer ao processo

2 La Crise de la culture (Between Past and Future, 1954), trad.
sous la dir. de Patrick Lévy, Paris, Gallimard, Coll. « Folio
essais», 1972, pp. 257-258.
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de criagdo, cujo resultado era marcado como
propriedade da fonte, quer ao processo de re-
cepcao onde a obra era identificavel como sinal
de singularidade. O habitus do artista se expan-
dia num contexto onde o préprio receptor era
determinado por esse habitus. A troca entre os
polos da criagcdo e da recepgao dependia de um
sistema estavel (historicamente estabilizado a
partir do século XIX) segundo o qual a espera
do receptor era fundamentada sobre a interio-
rizacao da singularidade do artista manifestada
no seu papel social e na sua produgao de obras
criticas (no sentido em que elas criticavam a
cultura). Ora, se esse sistema esta agora de-
sestabilizado, isso ndo significa que estejamos
radicalmente desembaracados do habitus que
fundamentava o valor geral da arte. E principal-
mente por ainda estarmos assombrados por ele
que o recalcamos.

Um aspecto essencial do novo paradigma
constitutivo do poés-arte reside em trés carac-
teristicas relacionadas respectivamente aos
trés componentes que sdo a obra, o artista e
o mundo da arte. A primeira caracteristica é a
ambiguidade da obra, ndo apenas em seu con-
tetido (a polissemia), mas em sua forma e em
seu condicionamento. A segunda, o abandono
pelo artista de uma postura dominante diante
do receptor e, por conseguinte, de seu poder
sobre a obra. A terceira, o afastamento pro-
gressivo da fronteira que separava o mundo da
arte do mundo da cultura, marcado tanto pela
denominacdo de um objeto banal como arte,
quanto pela contaminagéo das obras por repre-
sentacdes culturais, assimiladas pelo que sdo.
Ora, retomando mais detalhadamente esses
trés componentes, constatamos que falando da
ambiguidade da obra nos referimos ainda a ela.
Que ao evocar o abandono pelo artista de sua
posicado dominante, designamos ainda o artista
e, que evocando a perturbagdo do mundo da

arte, supomos que ela persiste.
W.J.T. Mitchell escreveu:

o fato que alguns especialistas queiram abrir
o campo de imagens a fim de considerar
ao mesmo tempo as imagens artisticas e
ndo-artisticas ndo abole necessariamente a
diferenca entre esses campos. Poderiamos
facilmente inferir que, de fato, os limites en-
tre arte e nao arte tornam-se claros quando
se observa os dois lados dessa fronteira, sem
cessar mutante, e se estabelece as transa-

coes e translacoes entre elas. 3

Uma constatagdo de bom senso tem por co-
rolario essa proposi¢do: ndo se pode dizer que
duas coisas estejam se misturando, sem antes
poder distingui-las. Mais especificamente, isso
significa que o destino da pds-arte é a impossi-
bilidade de se definire a necessidade de evitar o
olhar de soslaio, sempre a espreita da arte - ain-
da que reste uma mancha de sangue no tapete
-, balizar sob seus critérios, acrescentar suas
referéncias, sem qualquer reveréncia. O cresci-
mento da arte contemporanea foi concomitan-
te a difusao turistica da Grande Arte, longe de
té-la abolido.

Retomo a frase: para poder dizer que duas
coisas estdo misturadas, é preciso antes poder
distingui-las; cabe sublinhar que poder aqui é
capacidade, que designa uma posi¢do quando
essa capacidade esta para ser exercida. Nao so-
mente o poder em poténcia, mas o poder que
confere a poténcia. Sintomaticamente, se colo-
carmos de lado os ingénuos que afirmam sem
hesitacdo que a arte acabou, os “especialistas”
evocados por Mitchell sdo todos aqueles que
tém o poder intelectual, cultural e institucional
de observar os dois lados da fronteira entre arte

3W. J. T. Mitchell, «<Showing seeing: a critique of visual cultu-
re», Journal of Visual Culture, 1 ,2,2002, p. 173.



e ndo-arte: 0s artistas que praticam a dissemi-
nacdo do artistico no nivel cultural, os estetas
que integram essa disseminagdo em seus refe-
renciais, os criticos que a comentam e 0s tedri-
cos que interpretam esta situagao. Pensar que
esta interpretacdo, porque remete, por exem-
plo, a Nietzsche ou a Heidegger, escapa ao jul-
gamento histérico, é experimentar outra forma
de ingenuidade, o intelectualismo. A teoria mais
abstrata deve fazer jus a configuracdes histo-
ricas, das quais ela aparentemente trata, e até
mesmo finge se abstrair.

Do ponto de vista historico, a ndo-arte abso-
luta ndo é mais pertinente como era a arte ab-
soluta. A ndo-arte absoluta corre o risco de se
juntar a arte absoluta, como para Hegel, o ser
puro se junta ao nada. A ndo-arte é muito mais
um negativo relativo, ja que foi mediatizada por
outra arte que de inicio nada mais é que um po-
sitivo relativo, quer dizer um positivo trabalhado
no seio da sua propria negacgdo - sob o concei-
to adorniano de Entkunstung (desartializagdo)®.
Ora, isso ndo é um processo puramente légico
ou teorico: a arte é trabalhada pela sua nega-
cdo sob a ameaca concreta da Kunstindustrie
(indUstria cultural) e porque esta a impregna,
a penetra, a transforma, e mesmo a absorve’.
Esta Kunstindustrie é uma positividade, que se-
gundo argumentos recorrentes dos comenta-
dores, que o processo provoca, ofereceria uma
reconciliacdo com o real, com o social. Mas ela
s consegue minar a arte, isto €, esvaziando seu
préprio conteudo, conteldo este anteriormen-
te negativo voltado, segundo Adorno, contra o
tipo de alienacdo que agora encarna, no plano

4 Cf. Théorie esthétique (1970), trad. Marc Jimenez et Eliane
Kaufholtz, Paris, Klincksieck, Coll. « Esthétique », 1995.

5 Outre la Théorie esthétique, voir : Theodor W. Adorno, Max
Horkheimer, La Dialectique de la raison. Fragments philoso-
phiques (1944-47), trad. Eliane Kaufholz, Paris, Gallimard,
Coll. « Tel », 1974.

cultural, a Kunstindustrie.

Aideia de absorgao, entretanto, parece ir lon-
ge demais. Tal como a total confusdo da arte
e do divertissement. Nao h& apaziguamento
algum na positividade pura. H& também algo
de negativo na Kunstindustrie, particularmente
quando ela comercializa a arte: ela ndo pode
fazé-lo sem considerar um pouco que seja de
seu valor especifico, e sem admitir nisso a nega-
tividade que define esse ato, que faz parte dela
mesma. O kitsch quando promovido ao ranking
da arte ndo é mais o kitsch primario e turistico,
mas um kitsch critico que associa as represen-
tagdes do kitsch primario ou a suas parodias, a
distancia do double bind (dupla conotagao), um
dilema tal, que o receptor recebe de uma sé vez
a mensagem e seu contrario - ndo se trata de
resolver, mas de aceitar na sua prépria instabi-
lidade como exemplificacdo de uma atitude es-
tética sofisticada. Com a Lagosta no paldcio de
Versalhes de Jeff Koons essa situacao se multi-
plicou, pois o double bind pesou ao mesmo tem-
po sobre o objeto e sobre suarelagdo no contex-
to do castelo real: qual é o mais kitsch dos dois?

Dessa maneira, os valores da pods-arte sdo
marcados pela indeterminacédo da era da pds,
e traduzem ndo somente no plano axioldgico,
mas sdo também impregnados por esses va-
lores. Dai sua disseminacdo que, numa versao
otimista, abre uma multiplicidade inventiva e,
numa versao pessimista, atesta que tais valores
sao enfraquecidos pela indeterminagdo que os
domina e que pesa sobre cada um dos registros
da axiologia especificamente artistica.

Inicialmente, a intrusado na esfera da arte da-
quilo que Harold Rosenberg chama de objeto
ansioso, a partirdo advento do readymade, é um
objeto inquietante, em virtude de sua ambigui-
dade ontologica, ja que ele “persiste mas sem

1
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identidade fixa™. Inquietante pode significar
que se esta simplesmente intrigado ou angus-
tiado.” Prefiro falar de objeto indeciso como se
fala de uma vitoria ndo decidida para qualificar
o fluxo e o refluxo de dois exércitos em Guerra,
mas também no sentido em que “indecidido”
qualifica ndo somente a coisa, mas a atitude do
sujeito diante da coisa, quando ele tem dificul-
dade em decidir. Como na expressao francesa:
é toucinho ou porco? No que diz respeito, por
exemplo, a alguém que tenha um humor par-
ticular. Este exemplo é ainda mais pertinente
que a indecisdo que assola o objeto da pos-arte
e induz correlativamente a questao ontologica
- sera que este objeto pertence a categoria da
arte a despeito de sua aparéncia? - uma ques-
tdo cognitiva - serd que a exposicdo desse obje-
to é uma piada, um embuste?

A primeira questao, com efeito, remete a con-
vicgdo do receptor quanto ao habitus que inte-
riorizou, considerando ai se a concordancia ou
a discordancia do objeto indecidido com a on-
tologia (os mundos possiveis) é aceita por este
habitus. A segunda questédo alude a um julga-
mento objetivo, cognitivo, quanto a proposi¢ao
que designada ao receptor de suprimir a inde-
ciséo que pesa sobre o objeto e de conserva-la
na categoria desejada. O julgamento pode con-
firmar ou invalidar o habitus. A pds-arte é uma
série ininterrupta de provocagdes que levaram
irresistivelmente a modificacéo do habitus refe-
rencial - é o processo de de-definition que fala
Rosenberg. Paul Valéry explicava antecipada-
mente este processo quando notou que o va-
lor estavel do Belo tendia a ser suplantado por
valores de instabilidade, “valores de choque”.®

6 The Anxious Object, Art Today and Its Audience, New York,
Collier Books, 1964-1966, p. 17.

7 Fico no primeiro sentido que evita a questdo psicoldgica (a
qual tem pertinéncia, mas me afastaria de meu assunto).

8 PaulValéry, « Léonard et les philosophes. Lettre a Léo

Ao choque emocional do visitante da exposicdo
acrescenta-se o choque do habitus em crise. A
indecisdo que macula o objeto forca o recep-
tor a tomar uma decisdo de imediato, mas esta
bem claro que as decisdes individuais ndo tem
grande peso diante da decisdo coletiva que, no
contexto da pos-arte, se forma ao longo da apa-
ricdo crescente de objetos indecisos nos lugares
de exposicao reconhecidos. Nossas rejei¢oes
espontaneas se apagam inelutavelmente sob o
efeito da habilitagdo e habituagéo culturais.
Entretanto, em correlacdo estreita com o ob-
jeto indecidido, o mundo da arte hoje em dia
nos oferece dispositivos particulares - que po-
dem nos conferir a sensacéo de sermos levados
pela hesitacdo - dispositivos de participacéo,
de interatividade, de coautoria. Ao passo que a
indecisao do primeiro contato incita uma deci-
sao individual ou pressup6e unir-se a decisdo
coletiva, a participagdo do receptor na obra
significa sua implicagdo no processo da obra -
numa obra que sé é concluida por ele - e, desse
modo, como uma espécie de cumplicidade com
ela, de comprometimento, mesmo que os valo-
res que ela propde sejam contrarios a um habi-
tus outrora sustentado “mesmo sob tortura”..
Provavelmente ndo ha melhor maneira de
se ganhar o apoio de alguém, que atrai-lo para
seu jogo - ainda que ndo se goste de tal jogo,
gosta-se de jogar... Esse componente ludico da
pos-arte é muito importante, na medida em que
manifesta sintomaticamente a influéncia da cul-
tura sobre a arte, de uma cultura na qual o jogo
tornou-se a principal terapia dos traumatismos
sociais, além de ser lucrativo. E assim que a es-
tetizacdo tdo cara a Benjamin pode ser aplicada
a arte como se aplica aos jogos coletivos nos
quais a massa reconhece sua propria imagem
idealizada. O valor ludico recobre, assim, o valor

Ferrero », Variété Ill, Paris, Gallimard, 1936, pp. 150-151.



critico da arte. A estranheza do objeto jogado
sobre o tapete verde do mundo da arte esté ao
mesmo tempo enfraquecida. O jogo pelo jogo é
mais forte que a arte pela arte.

Mas, ao mesmo tempo em que ocorre esse
enfraquecimento, outro valor atribuido a arte
entra em crise: a singularidade. Permanece, ob-
viamente, o gesto singular da proposta inaugu-
ralintroduzida no mundo da arte. E porexemplo
aapropriacdo do readymade por um artista. Du-
champ afirmava que a pintura é readymade por-
que ela utiliza tubos de tinta comprados. Mas
exporum tubo detintando é a mesma coisa que
pinta-lo. O que desaparece entre a pintura e o
readymade é a apropriagao por um trabalho de
objetivacédo do subjetivo, de inscricao de sinais
de singularidade no objeto fabricado. Como su-
geri o contrato com o receptor, no caso da arte,
acarreta o reconhecimento dessa apropriacao
pela obra, da singularidade assim manifesta-
da e da exemplaridade de seu resultado. Esse
contrato é rompido desde o momento em que
a apropriacdo pela obra é reduzida a nada ou a
quase nada (a bricolage da instalagdo), e ainda
o receptor é solicitado a entrar no jogo de uma
partilha da apropriagao. Alem disso, ha a pos-
sibilidade de se retomar continuamente o jogo
por novos receptores.

Evidentemente, a coautoria tem limites. O re-
ceptor joga como o autor, exceto que este per-
manece como iniciador do jogo e seu arbitro.
Ademais acontece uma dissociagao entre autor
e artista. Alguém ¢é reconhecido socialmente
como artista — visto que essa figura parece ter
adquirido a notoriedade que n&o tinha ante-
riormente, a considerar, como certo sociologo,
que a figura do artista tornou-se o modelo do
trabalhador pés-moderno -, mas é parcialmen-
te desprovido da qualidade de autor. A Unica
situacdo clara é a da arte na Internet, quando
o autor, disfarcado ou desconhecido, reivindica

um copyleft. Téo logo ele se revelasse, a dupli-
cidade dessa reivindicagdo apareceria a luz do
dia. Atualmente, ndo se pode deixar de ficar im-
pressionado pela multiplicagdo exponencial do
numero de artistas em todo o mundo, num con-
texto em que essa postura é considerada em
regressao, e até mesmo em vias de desaparecer.
A disseminacdo da obra, a indeterminagédo que
amacula associa-se a denegacéo do artista que
parece recusar a etiqueta que, entretanto, toda
sua atividade demanda.

Ao defender a ideia de que nao se pode apre-
ciar os valores da pos-arte sem se referir aos va-
lores da arte, tomei um caminho definitivamen-
te negativo. Ha, de fato, algo que se assemelha
ao trabalho do negativo no estatuto da pds-ar-
te, e que da a esperanca de uma aufhebung
(suspensao/anulagéo), no sentido de um supri-
mido-conservado estabilizado como na tensédo
dos contrarios da imagem dialética, ainda que
0 processo propicie novas retomadas. Ao longo
da descricéo detalhada dos valores, parece ser
de preferéncia a instabilidade de um momento
indecidido, o qual foi conservado na recente fi-
gura do que outrora se denominava arte, isto ¢,
o teor da arte é também o objeto de uma dene-
gacdo. Onde a figura do pos-artista cuja produ-
¢édo requer que ali se reconheca a arte, mas que
afirma que ele ndo faz arte ou que ele ndo é um
artista.

Ora, qualquer que seja o processo conside-
rado, sua face negativa ndo pode existir sem
uma face positiva. A denegacdo da arte ndo
somente ndo funciona sem uma referéncia (ne-
gativa) a arte, mas também sem uma referéncia
a uma vertente positiva que se descobre ao se
ampliar a esfera da arte a da cultura, no sentido
que essa palavra abrange tanto objetos ditos
culturais (dentre os quais os objetos artisticos
sdo uma subcategoria), quanto o conjunto de
préaticas e conteudos que constituem as dimen-
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soes ideoldgicas, politicas e filosoficas da cultu-
ra. Isso permite comparar a arte a cultura, e ao
mesmo tempo a cultura a arte, num vaivém no
qual suas diferencas devem aparecer, ao invés
de serem apagadas.

Refiro-me aqui a algumas teorias sociologi-
cas ou “estudos culturais” que reduzem unila-
teralmente a arte a cultura. E verdade que isso
simplifica favoravelmente o problema. Nao ha-
veria mais pés-arte, mas sim cultura, cultural...
Esconde-se a problematica ao invés de encara
-la. Nosso desafio consiste antes em confrontar
os valores da arte com os da cultura, o que se
torna dificil se ndo pudermos distingui-los mais.
Do mesmo modo, se todo debate epistemologi-
co é evitado, relega-se a estética ao calabouco.
A proposicao que me parece mais pertinente
a esse respeito emana do trabalho no qual se
podereconhecer a pertinéncia tanto em relagao
a cultura, quanto a arte, aos estudos culturais e
a estética. Trata-se do trabalho de Edouard Glis-
sant sobre a crioulizagdo®. Essa proposicao de
um insular, provavelmente porque a propriailha
lhe confere o poder de uma espécie de labora-
tério, a0 mesmo tempo ético, cultural e intelec-
tual, pode nos interessar nao apenas em seu
préprio conteldo (que eu apenas evocarei), mas
também em sua implicagédo extrinseca e, sobre-
tudo em relagdo ao esquema de pensamento
que ele nos oferece. Glissant restitui a altivez
ao mundo crioulo, ao caracterizar a crioulidade
como uma antecipagdo e um modelo possivel
do multiculturalismo planetario. O mesmo pro-
cesso de mistura, mesticagem, hibridismo que
pode nos parecer negativo quando se considera
a mundializagdo neoliberal, torna-se positivo,
quando se leva em consideragdo o processo
cultural especificamente insular.

9 Introduction a une poétique du divers, Paris, Gallimard,
1996. Traité du Tout-Monde, Paris, Gallimard, 1997.

Intriga-me, portanto, se a indeterminagdo
que pesa sobre a obra e o artista no contexto
da pés-arte também ndo poderia servista como
referéncia desse esquema de pensamento posi-
tivo. Nao se trata de retornar ao fantasma da re-
conciliagdo, de apagar toda negatividade, mas
de melhor enquadrar a denegagdo da arte, no
sentido freudiano desse mecanismo de defesa
pelo qual serejeita o que se revela. Adenegacao
afirma uma renuncia verbal a arte autonoma,
em razao da inércia do contexto multicultural,
mas permanece a necessidade de reativar esse
contexto no sentido da criatividade artistica. O
que estaria em jogo na pos-arte nao é somente
o comprometimento lUdico com a Kunsindustrie
(industria cultural), como também a necessida-
de exercida por alguns individuos, observada
por outros, de prolongar os valores da arte, a
comegar pela singularizagdo, num contexto no
qual a cultura entrou num processo de mesti-
cagem, incluindo a arte e afetando sua integri-
dade.

Ha uma diferenca entre mestigagem e criouli-
zagdo, conforme Glissant: o primeiro é passivo;
ja o segundo, ativo. A mesticagem é um plura-
lismo ao qual se é submetido e ndo hé nada a
fazer; a crioulizagdo é uma mesticagem ativa,
desejada na origem para superar a alienagdo
colonial. Glissant afirma também que a criou-
lizagdo produz configuracdes imprevisiveis vis
-g-vis ao que a cultura pés-moderna oferece a
priori. Como prolongamento do valor da arte, a
crioulizagao consistiria em transformar a mesti-
cagem a priori para produzir misturas improva-
veis, e é nessa maneira de fazer mundos sobre
a base do mundo efetivo que a singularizagéo
encontraria também um lugar de exercicio.

A analogia da crioulidade com o multicultu-
ralismo é certamente reversivel. Na versao oti-
mista que representa a crioulizacdo do mundo
opbe-se uma versdo pessimista segundo a



qual é a multiculturalizacédo que torna possi-
vel a crioulizagdo; esta, longe de fundamentar
aquela, apenas a embelezaria, e seu “triunfo” se
limitaria a um valor puramente simbdlico. Mas
a explicacdo por meio do simbdlico atinge seu
limite se ela negligencia a propria eficacia do
simbolico; se ele se assemelha a uma espécie
de causalidade paralela que indeniza apenas
o fantasma é conveniente ndo desconhecer
seu efeito na realidade, sobretudo quando se
trata de uma relagdo com a realidade que visa
estabelecer ai um mundo paralelo, um mundo
possivel. A autonomia da arte reside nessa ins-
tauracdo - ai de novo, a ideia da mistura supde
que se possadistinguiraquilo do qual se nutre. A
autonomia da arte resiste pela criagdo de mun-
dos possiveis, imprevisiveis, improvaveis, como
acontece nos sonhos, mas onde os mundos na
realidade ndo se realizam.

A autonomia da instauragdo permanece
como o principal instrumento da singulariza-
¢éo artistica, da afirmacao continuada da pos-
tura do artista. Ndo se é artista porque se faz
uma obra; faz-se uma obra porque se é artista,
porque se sente a necessidade de exteriorizar
artisticamente sua singularidade. A arte é uma
necessidade ontologica antes de ser uma ne-
cessidade social. A razdo da persisténcia do va-
lor da arte reside no fato de que os individuos
sentem sempre a necessidade de introduzir no
mundo a diferenca imprevisivel de uma repre-
sentacdo singularizada do mundo, o que a ideia
de crioulizacéo, de criatividade crioulizada per-
mite vislumbrar ainda no contexto de dissemi-
nacdo em que navega a pés-arte.
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NORMAS DE PUBLICACAO

1. A revista FAROL recebe artigos, entrevistas,
traducdes e resenhas em portugués, inglés ou
espanhol.

2. Os textos em portugués e espanhol devem ser
inéditos.

3.Asresenhas, além de inéditas, devem referir-se
a evento finalizado no maximo seis meses (uma
exposicao, por exemplo) ou, no caso de livro, lan-
cado até um ano antes do envio da resenha.

4. Os artigos e as entrevistas devem ter em torno
de 40.000 a 60.000 caracteres com espago, estar
editados em Word, sem hifenagéo, sem tabula-
¢ao de paragrafo, sem imagens anexadas e com
entrelinha em espaco 1,5.

5. As resenhas devem ter em torno de 20.000 ca-
racteres com espago, estar editadas em Word,
sem hifenagao, sem tabulagéo de paragrafo, sem
imagens anexadas e com entrelinha 1,5.

6. As notas devem estar no rodapé da pagina, nu-
meradas em algarismos ardbicos.

7. Podem ser enviadas até cinco imagens, fican-
do a cargo dos editores a decisao a respeito de
quantas serd publicadas com o texto. Elas devem
estarem formato jpg / RGB ou grayscale / 150dpi
/tamanho minimo 12 x 18cm.

8. 0 autor deve possuir direito de publicagdo das
imagens enviadas, cabendo a ele a total respon-
sabilidade por seu uso.

9. As imagens devem ser indicadas ao longo do
texto, entre paréntesis, em numeragao arabica
(figura.1). Ao final do texto, elas devem ser lista-
das e as legendas devem serindicadas da seguin-
te maneira: autor, titulo, data, técnica, localiza-
cédo/fonte (museu, colecéo, etc., cidade).

10. O texto serd submetido a avaliagdo do tipo ar-
bitragem cega por consultores membros do con-
selho editorial e/ou cientifico ou de consultores
ad-hoc e poderé ser: aprovado, aprovado com

observacdes ou recusado.

11) Para garantir a arbitragem cega, a submissao
do artigo o mesmo deve ser enviado exclusiva-
mente por e-mail farolufes@gmail.com, conten-
do dois anexos com o mesmo titulo, porém com
terminacdo diferente ( _a e _b) sendo que: titu-
lo_a devera trazer o titulo do trabalho, o autor
(es) filiacao institucionais e todas as informagoes
pessoais necessarias; e titulo_b devera trazer
apenas o titulo, resumo em portugués/espanhol
e abstract, seguidos do texto completo com as
especificagbes listadas enstas normas.

11. O autor sera responsavel pelo contetdo do
texto e deve garantir exclusividade até o recebi-
mento do parecer.

12. Tendo publicado na Revista Farol, o autor
deve cumprir periodo de dois anos para nova
submisséo de proposta, salvo em caso de convite
dos editores ou indicacdo do Conselho Editorial.
13. Ao submeter seu texto, o autor transfere os
direitos autorais para a revista Farol.

14. O texto aprovado e publicado ndo podera ser
republicado em periddico durante pelo menos
dois anos. Caso seja publicado em livro, devera
citar em referéncia a publicacdo original na Re-
vista Farol.

15. As referéncias bibliograficas devem aparecer
de acordo com as seguintes normas:

LIVRO

SOBRENOME, NOME abreviado, Titulo: subtitulo
(se houver) em itélico. Edicdo (se houver). Local
de publicagdo: Editora, data de publicagdo da
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CAPITULO DE LIVRO
SOBRENOME, NOME abreviado do autor do ca-
pitulo, titulo: subtitulo (se houver) do capitulo



entre aspas. In: AUTOR DO LIVRO (Org., Ed., etc.
se houver), Titulo do livro: subtitulo do livro (se
houver). Local de publicagédo: editora, data de
publicagéo. Volume. Paginagao referente ao ca-
pitulo. Colegao.

ARTIGO

SOBRENOME, Nome (abreviado), “Titulo do ar-
tigo entre aspas”. Titulo do periddico em italico.
Local de publicacao, volume, nimero do periodi-
co, més (abreviado) e ano de publicagéo, nimero
ou fasciculo, pagina citada.

TRABALHO EM ANAIS DE CONGRESSO
Elementos essenciais: autor(es), titulo do traba-
lho apresentado, subtitulo (se houver), seguido
da expressao In: titulo do evento, numeragédo do
evento, ano e local de realizacéo, titulo do do-
cumento (Anais, Atas, Topicos tematicos) local,
editora, data de publicacao, pagina inicial e final
da parte.

DISSERTAGAO OU TESE

SOBRENOME, Nome (abreviado), Titulo e subtitu-
lo do trabalho em italico. (tipo de trabalho: tese,
dissertacdo ou monografia) Vinculagao académi-
ca:local e data da apresentacao ou defesa.

CATALOGO DE EXPOSICAO

SOBRENOME, Nome (abreviado), Titulo em itali-
co. Catélogo de (nome da exposicdo em redon-
do). Local: editora, data.

RESENHA

SOBRENOME, Nome (abreviado), Titulo da rese-
nha. Local: editora e data. Resenha de (Dados da
publicagéo original segundo sua natureza: artigo,
livro, capitulo de livro etc.)

DOCUMENTO DIGITAL
SOBRENOME, Nome (abreviado), Titulo. Disponi-

vel em: Endereco eletronico. Acessado em: Data
de acesso.

CITACOES

A citacdo até quatro linhas apareceréa inserida no
corpo de texto entre aspas duplas.

Quando esta tiver cinco linhas ou mais deve apa-
recer com recuo de 4 cm da margem esquerda,
com letra menor que a do texto (Times New Ro-
man 11) e sem a utilizagao de aspas.

A referéncia da citagéo (autor, data, pagina, por
exemplo, GOMES, 2005, p. 21) devera aparecer
nas notas de rodapé, e ndo no corpo do texto.
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