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APRESENTACAO

Na contramio de um uso pretensamente responsavel de meios e modos da arte,
autorizado e orientado por éxitos passados, irrompe um outro uso, impertinente,
inconveniente, improéprio. Dele disparam linhas de fuga para além das periferias
do uso apropriado, transgredindo seus protocolos por considera-los portadores
insuficientes de questdes estéticas e éticas que lhes desafiam. Sdo berros, urros
que distorcem o sinal puro da conven¢do em ruido bruto, despejando de forma
violenta e inconveniente cargas de energia e signos que o uso “apropriado” dos
meios de expressdo artistica ndo ddo mais conta de transmitir. Ao menos, ndo sem

que se estilhacem suas estruturas e modos de existéncia.

Uso impréprio também pode ser pensado como resultado de apropriacdes de con-
ceitos, de dispositivos e de linguagens alheias. Um “fazer sem saber”, ultrapassan-
do anogdo de saber como ciéncia aprofundada de algum modo préprio, autorizado
e detalhado em manuais de operagdo de determinado dispositivo ou linguagem.

Partindo dessas constatagdes/provocagdes lancadas pela organizacao do Uso Im-
préprio: Semindrios em Estudos Contemporaneos das Artes na convocatoéria do
encontro, um numero expressivo de artistas, pesquisadores e tedricos do campo
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das artes acolheu o desafio de propor acdes artisticas e de pensar a arte na contra-
mdo de usos correntes supostamente responsaveis, em um conjunto que revela o

vigor e a vitalidade da produgio artistica brasileira.

Como resultado dessa colaboracdo singular, 66 trabalhos de pesquisadores de 22
instituicdes de ensino e de pesquisa de diferentes partes do pais foram selecio-
nados pelo Comité Artistico e Cientifico do Uso Impréprio para apresentacdo no
seminario, sendo 36 artigos, 19 relatos de pesquisas artisticas e 11 proposi¢des

artisticas.

Essas contribui¢des sdo agora reunidas em uma colegdo de trés publicagdes chanceladas
pelo Programa de Pos-Graduagdo em Estudos Contemporaneos das Artes da UFF,
da qual Subversédes de protocolos :uso impréprio é parte integrante. Ao final, esta
publicagdo recebe ainda o acréscimo de trés textos, assinados pelos coordenadores do
seminario ¢ organizadores das publicacdes, que refletem a expectativa de seus autores

de colaborar para os debates.

A organizagido do Uso Improprio: Seminarios em Estudos Contemporaneos das
Artes aproveita ainda para expressar o reconhecimento a todos que colaboraram

para a realizacdo do semindrio e para a materializacdo desta publicacio.

Beatriz Cerbino
Luiz Sérgio de Oliveira
Tato Taborda



SERIALISMO INTEGRAL E DEFASAGEM
TEMPORAL DE PARAMETROS
SONOROS

Marcos Mesquita
Universidade Estadual Paulista “Julio de Mesquita Filho”

1. O serialismo integral na década de 1950 e sua critica

Como varios outros movimentos musicais do século XX, o serialismo integral
dos anos 1950 continua sendo um tema controvertido. Diferentes aspectos do
artesanato musical ainda sio discutidos e reavaliados sob nova luz pelas criticas

dirigidas a ele.

Antes de mais nada, deve-se observar que especialmente alguns compositores
europeus da primeira geracdo apos a Segunda Guerra Mundial, como Pierre Boulez
e Karlheinz Stockhausen, praticaram um tipo de analise de determinadas obras
musicais até entdo censuradas pelos regimes fascistas e nazista caracterizado,
em geral, por uma total falta de interesse por suas raizes historico-estilisticas.
Isso conduziu a uma abordagem superficialmente estrutural e a uma recepgio
unidimensional dessa musica. Estas duas caracteristicas possibilitaram a

continuidade de um discurso vanguardista ingénuo que se segregava da tradicio
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musical, discurso este agora, é verdade, ndo tdo “militar” quanto aquele dos
inumeraveis manifestos da vanguarda “heréica” das primeiras décadas do século
XX. Nao, a partir desse momento, o discurso apresentava, frequentemente,
um verniz de seriedade pseudo-académica. Em razdo dos equivocos teoricos
momentaneos mencionados acima, foi concebida uma musica, a musica serial
integral, que ainda ndo teve a oportunidade de se afirmar perante intérpretes e

publico em geral e que, até hoje, é escutada e comentada muito criticamente.

Por um lado, critica-se a transformagio continua do decurso musical frequente-

mente praticada por ela:

Uma constante transformagio estatistica [...] da distribui¢io dos
elementos desta escala [de variagio disponivel] contribui, ainda,
para conduzir a um desgaste rdpido e completo do potencial de
renovagio, a uma incapacidade fundamental de diferenciagio, de

articulagio e de informagdo por extensoes de uma certa importan-

cia. (POUSSEUR, 1970, p. 243-244)"

Por outro lado, argumenta-se que essa transformacdo ininterrupta satura o limite
da cognicdo humana e, consequentemente, pode até mesmo provocar o colapso da

comunica¢do musical:

Uma obra que nio leva em consideracio a habilidade do ouvinte
para dintinguir sons, para compreender, recordar e comparar de
algum modo suas combinagées, ambos sequencial e simultanea-
mente, em pequenas duragoes, extensoes intermedidrias, bem
como por toda a composicio, ¢ muito desfavordvel para manter
um interesse permanente para o ouvinte. (CARTER, 1965/1997,
p. 224)

A transposicdo dos métodos de serializagdo a outros parametros além da altura

restringia-se, inicialmente, a tabelas numéricas que eram simplesmente aplicadas

1 Esta e todas as proximas citages estrangeiras em tradugdo do autor.
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a outros parametros tradicionais do som (duracdo, intensidade e, eventualmente,
timbre) e que deveriam ordenar o decurso da obra quase que mecanicamente.
Essa estratégia compositiva associava-se, aparentemente, ao antigo conceito de
coeréncia ou identidade entre conteido e forma. Essa busca por uma ordem so6-
lida na composi¢do musical reflete também o estado de espirito da reconstrucido
ou reinicio ap6s as atrocidades da Segunda Guerra, momento no qual um livro
como O jogo das contas de vidro de Hermann Hesse, com a sua ciandida e escapista
utopia artistico-intelectual, era o livro de cabeceira de muitos. Mas aquela estra-
tégia compositiva mencionada acima tem uma lacuna evidente, pois, nela, ndo se
pode nem mesmo falar de material sonoro, ou seja, de uma substancia compo-
sitiva que a forma musical concretiza: a programacao de articulacdes temporais
dos parametros musicais em tabelas ndo permite que um material sonoro seja
moldado, consequentemente desdobrado ou desenvolvido e novamente reapre-
sentado. Devemos levar em consideragdo que tal conceito é uma derivagdo daquilo
que Schoenberg chamava developing variation (1946/1950), mas, no contexto do
serialismo integral, as simples justaposi¢io e sobreposicdo de séries que ordenam
os referidos parametros resultam arbitrarias. Os sons da série parecem estar iso-
lados uns dos outros e sem direcionamento, algo que, por conseguinte, prejudica
muito a caracterizacdo de um material sonoro, a concretizacao da forma musical e,

para o ouvinte, a percep¢io e a compreensio de ambos.

Os compositores logo perceberam o beco sem saida em que estavam e desenvol-
veram, em uma segunda etapa do serialismo integral, listas de categorias sonoras
que possibilitavam procedimentos seriais mais flexiveis que, por sua vez, também

revelavam suas deficiéncias:

Quando, mais ou menos desde 1955, empregam-se cada vez mais
materiais diversificados e, em seguida, também mais complexos,
eles sao categorizados como valores de uma escala [...], o que,

por outro lado, esquematizou a forma. Frequentemente, as
possibilidades de realizar o material sdo distribuidas sucessivamente
nas segoes das obras, como os diferentes pontos em um

tratado. Tal esquematizagio, que lembra a variagio, pode ter
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motivos pedagdgicos, analogamente s formas tradicionais de
Schoenberg, que facilitavam a compreensao de musica complicada.

(SCHNEBEL, 1965/1972, p. 142)

Muitos anos mais tarde, compositores de gera¢des mais jovens avaliaram a heran-
¢a da musica serial e suas opinides se mostravam divididas. O compositor francés
Gérard Grisey, por exemplo, salienta a insuficiéncia dos parametros tradicionais
que fundamentam a musica serial ortodoxa: “descobre-se [nos diferentes limiares
psicoactsticos] uma tal trama de correlagdo que a nog¢do mesma de parametros
definidos e isolados pela musica serial parece caduca e inepta para dar conta dos
fendmenos sonoros”. (1984, p. 19) Um tom mais positivo pode ser reconhecido

neste comentario de Konrad Boehmer:

O [...] campo, que a sistemdtica da composicio serial escolheu
como ponto de partida, é nada mais que um reservatério em
potencial de possiveis recordagoes que, para ser articulado de um
modo especifico, é assunto do compositor. No aspecto meramente
técnico, este campo se apresenta a0 COMPpOSitor COMo uma 7atriz
na qual ndo s6 os (possiveis) eventos estao predispostos, mas
também as suas (possiveis) ligacoes ou associacoes. (1989/1993, p.

211, grifo do autor)

N3o se pode esquecer que essa matriz pode também ser expandida no sentido dos
periodos histérico-musicais como é o caso, por exemplo, de obras do compositor
alemdo Bernd Alois Zimmermann, o qual cita trechos musicais de varios estilos e

épocas, incluindo contemporaneos ao seu periodo de vida.

Uma utilizagdo cognitivo-musical consequente de tal matriz depende, portanto,
unicamente e exclusivamente do compositor. Entre os “pontos nesse tratado” de-
vem ser estabelecidas relacdes para superar uma mera e enfadonha justaposicao.
Além disso, ndo se pode esquecer que o conceito “alto grau de informacdo = a alto
nivel estético” foi decretado quase como um mandamento por muitos composito-
res nos anos 1950. Geragdes futuras manifestariam, eventualmente, seu ceticismo

a esse respeito:
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Percepgio musical nio ¢ o registro aditivo de relagées, mas sim
experiéncia cumulativa de abundéncia de relagoes. Por isso, creio
que também ¢ um erro supor que uma mdusica pobre em relagoes
e restritamente concebida seria percebida mais “facilmente”.
Nesta, a percep¢io musical ativa se amortece jd cedo, pois, logo
ap6s o registro perceptivo, a identificagio ¢ acionada. (RIHM,

1978/1997, p. 51-52)

No caso da musica serial integral, apds alguns instantes de “registro perceptivo”,
o ouvinte médio identifica, mesmo que intuitivamente, o ndo-direcionamento das
estruturas sonoras e, caso este tipo de musica nio faca parte de seu real campo

de interesses, amortecera, logo apds a “identificacao”, a sua “percep¢do musical”.

2. Dissociacao dos parametros sonoros e defasagem temporal
das articula¢des sonoras

Como se sabe, os procedimentos da musica dodecafonica ordenavam o parametro
da altura através da ordenagdo das notas da escala cromatica em séries. Com a
expansao dos métodos de serializagdo nos anos 1950 e a consequente aplicagao
de séries a outros parametros sonoros, alguns compositores, entre outros Karel
Goeyvaerts, Pierre Boulez, Karlheinz Stockhausen e Luigi Nono, deram prosse-
guimento a determinadas estratégias composicionais que haviam sido detectadas
em obras de Anton Webern?. A dissociagdo de pardmetros sonoros possibilita ao
compositor uma articulacdo temporal poliestratificada de um processo sonoro:
diferentes caracteristicas do processo sonoro sdo modificadas ou variadas em mo-
mentos defasados do tempo, de tal maneira que ndo ha uma transformacio unifor-
me, simultanea, de todos os pardmetros; logo, ndo ocorre uma articulagao formal
precisa, tipica da justaposicdo de se¢des que, em geral, caracterizava a musica do
Classicismo e do Romantismo. (MESQUITA, 2010) Lembre-se, nesse contexto, que

“parametro sonoro” designa ndo somente aqueles tradicionais que se aprende na

11

teoria musical (duragdo, altura, intensidade e timbre), mas também qualquer “ele-

mento variavel (caracteristica ou dado) que entra na elaboracdo de um conjunto”

2 A esse respeito, ver especialmente STOCKHAUSEN, 1955 e 1953/1963.
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(HOUAISS, 2001), ou seja, qualquer padrio sonoro variavel que o compositor es-
tabeleca como relevante ou pertinente a sua peca. Mesmo um compositor espec-
tralista, um estilo antagonico ao serialismo integral, reconhece o som como um
fendomeno poliestratificado, um campo de forgas, no qual desenvolvimentos inde-
pendentes entre si podem se manifestar. Apesar da critica a analise sonora simples
com o auxilio dos parametros sonoros tradicionais, a relagdo de seu comentario
com o conceito de defasagem temporal de parametros do serialismo integral é
inequivoca: “antes de descrever um som com o auxilio de ‘parametros’ (timbre,
altura, intensidade, durac¢ao), é mais realista, mais adequado a realidade fisica e
aquela da percepgdo, considera-lo como um campo de forgas, cada forga tendo sua
evolucdo propria”. (MURAIL, 1980, p. 78)

Um texto de Henri Pousseur (1970) apresenta a abordagem, provavelmente, mais
abrangente e coerente a esse tema. Em primeiro lugar, deve-se compreender a ex-

pansao de sua definicdo dos termos onda (onde) e periodicidade (périodicité):

[...] quando uma transformacio se desenvolve em um certo senti-
do, ela encontra, cedo ou tarde, um limite concreto, intransponivel
para ela. Por exemplo, nio se pode produzir indefinidamente notas

mais agudas [...].

Ora, esse vai-e-vem ¢ a substincia mesma de toda forma
oscilatéria, ondulatéria, dito de outra forma, de toda forma
periddica. As ondas sucessivas podem ser, certamente, muito
diferentes umas das outras [...] E, por outro lado, as diferencas
mesmas podem ser consideradas como transformacoes de tal
ou tal aspecto de ondas sucessivas. [...] De maneira que se pode
compreender e descrever todo o processo como um fenémeno
ondulatério em uma escala maior, para o qual as ondas
subordinadas atuam como médulos portadores, como unidades
métricas repetitivas, nas quais a variagio concerne somente a
camada estrutural superior. (POUSSEUR, 1970, p. 244, grifo do

autor)
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Logo, as transformacées de um determinado parametro assemelham-se a
vibracées de uma forma oscilatéria. Como em um processo sonoro dado, podem
ser constatadas, nesse sentido, inumeras vibracdes. Deve-se medir cada vibracdo
per se e compara-la com outras vibragdes do mesmo processo sonoro. Gracas a esse
procedimento, pode-se encontrar até uma periodicidade geral das varias vibragdes
desse processo sonoro dado, de modo que pequenos desvios se subordinem a essa
periodicidade geral. Esse seria, naturalmente, o caso mais simples: os valores das
defasagens ndo sdo significativos o suficiente e essas defasagens atuam como
pequenas irregularidades no ambito de um contexto supraordenador. O autor
menciona, entretanto, que essas vibracdes podem mostrar inimeros contornos e
que esses contornos, por sua vez, podem formar uma espécie de escala de menor

ou maior identificacao:

Se duas camadas ondulatérias estio distantes uma da outra [...],
elas serio relativamente insensiveis uma a outra quanto 2 fase, quer
dizer, as formas ondulatdrias de um nivel nio serdo afetadas por
aquelas do outro. Mas se elas se aproximam, vao se influenciar, até
se perturbar mutuamente: as formas do nivel inferior podem, por
exemplo, ser aniquiladas pela modulagio que elas sofrem no nivel
superior, estas do nivel superior serdo expressas pelas variagoes do
nivel inferior de uma maneira imperfeita, incompleta. [...] Pas-
samos, entdo, a uma verdadeira hierarquia de niveis subordinados
uns aos outros, a uma interferéncia polifénica de componentes
estruturais de mesmo nivel ou de niveis muito préximos. Essa
passagem gradual de um estado de relagio a um outro pode ou ser
valorizada no sentido da produgio de complexidades polivalentes
até alcancar o dominio dos fenémenos estatisticos, sendo que o
caminho de uns aos outros é progressivo [...] ou entao, pode-se
utilizd-las de uma maneira totalmente direcional para conduzir

a aten¢do de um dominio de variagio a um outro e, assim, dar a

13

impressio iluséria de um movimento continuo e permanente em

uma s6 diregao. (POUSSEUR, 1970, p. 277-278, grifo do autor)
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Nas ultimas décadas do século XX, a musica e a reflexdo de Brian Ferneyhough

mostraram um interesse renovado nesse tema:

Uma das consequéncias de maior alcance da manipulagio s
vezes super literal, tipica do periodo serial “cldssico” foi [...] a
demonstragio quase incidental que qualquer forma de unidade
sonora ¢ o foco potencial de muitas linhas de energia direcional.

(FERNEYHOUGH, 1982/1995, p. 26)

Aqui, novamente, se apresenta a ideia do processo sonoro como uma soma de
componentes. Nesse contexto, devem ser recordadas suas interpretacdes dos ter-

mos gesto (gesture) e figura (figure):

[...] o gesto significa, na maioria dos casos, em virtude da referéncia
a hierarquias especificas de convengio simbdlica — tanto aquelas
artificialmente estabelecidas, como, ainda mais basicamente,
aquelas derivadas, por meio de abstraco e analogia, de espécies

de comportamento corporal. Foi nessa drea, mais do que no
campo da geracido de significados musicalmente imanentes,
sintéticos, que o século XX tardio deu lugar a muitas de suas

mais ofensivas depredacoes, visto que pouquissimos vocdbulos
gestuais, geralmente aceitos, puderam resistir as tempestades da
dissolugio e renovagio, tio caracteristicas dos tltimos 40 anos.

(FERNEYHOUGH, 1984/1995, p. 33-34, grifo do autor)

Sua interpretacdo critica do termo gesto possui uma justificativa semantico-musi-
cal: o gesto é, para ele, um “vocabulo sonoro” fechado que é estabelecido por um
c6digo compartilhado e compreendido no ambito de suas fronteiras - também em
relacdo a nuance corporal desse “vocabulo sonoro”. Como tal, ele ndo pode ofere-

cer nenhuma possibilidade de transformacgio para o trabalho composicional, dai

14

a sua existéncia estatica, monolitica. A figura, ao contrario, oferece ao compositor
uma abundancia de componentes que podem ser lidos independentemente uns
dos outros:
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[...] a figura ¢ proposta como um elemento de significagdo musi-
cal composto inteiramente de detalhes definidos mais por sua
disposi¢ao contextual do que por sua capacidade inata, referencial
estilisticamente definida. O sincrénico ¢ substituido pela sucessivi-
dade diacronica como modo central de “leitura” de estados music-

ais [...]. FERNEYHOUGH, 1984/1995, p. 34, grifo do autor)

Percebe-se, aqui, a clara relacdo entre o termo figura - compreendido como uma
estratégia composicional - e o conceito da dissociacdo de parametros sonoros do
serialismo integral. Ferneyhough atribui a esse termo uma perspectiva cognitiva
ao constatar que a figura, como todo processo sonoro, oferece e estabelece moldu-

ras provisorias para a percep¢ao:

A figura oferece molduras perceptivas momentineas — cendrios —
capazes de projetar categorias avaliativas hipotéticas particulares
no futuro do discurso ainda a ser percebido. Até certo ponto,
reconhecemos e situamos a natureza de tal moldura enquanto
vivenciamos fisicamente o declinio e dissipagio de uma ou mais
molduras anteriores [...]. (FERNEYHOUGH, 1984/1995, p. 37,

grifo do autor)

A oposicdo entre gesto e figura, entretanto, parece resultar de uma avaliagio su-
perficial, pois uma superficie figurativamente sobrecarregada nio é um recurso
suficiente para ultrapassar uma semantica musical estabelecida. Aqui se reconhe-
ce ainda o velho dogma “alto grau de informacao = alto nivel estético”. Porém, para
um ouvinte experiente que conheca bem a musica de concerto europeia dos anos
1950, escondem-se sob uma superficie sonora histericamente movimentada, a
qual alguns comentaristas exaltam como complexa, inlimeros gestos sonoros mais
ou menos miniaturizados - chamados por Ferneyhough de figuras - que, em ver-

dade, pertencem a uma retérica passadista de um determinado estilo que, outrora,

15

designou-se alienadamente como vanguarda...
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3. Consideracoes finais

As querelas em torno do serialismo integral ja ndo causam hoje, por certo, tanta
comog¢do como nas décadas de 1950 e 1960, mas uma opinido consensual sobre
esse fendmeno de curta duragio na histéria da musica europeia esta longe de ser
estabelecida - e talvez tal opinido ndo seja de grande validade para a arte em geral

e para a musica em particular.

No decorrer das décadas apds 1950, podem ser reconhecidas “redescobertas” de
processos sonoros direcionados no contexto de concep¢des temporais teleologi-
cas. Nesse sentido, minimalismo e espectralismo parecem ter sido as duas tendén-

cias de maior impacto no contexto da musica de concerto.

Deve-se lembrar, ainda, que o pluralismo e a interculturalidade se destacaram
Ccomo recursos expressivos, artisticos e musicais e ndo somente daquilo que se
convencionou classificar de pés-moderno. Nessa paisagem sonora expandida ha,

aparentemente, pouco espaco para a ortodoxia de um serialismo integral.
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GUERRILHA PERFORMATICA: ARTE-
-POLITICA E TERRORISMO ESTATAL

William Osério

Universidade Federal Fluminense

Sob a sombra do segundo ano do Governo Sarkozy, algumas barras de ferro, em
formato de ferradura, sdo langadas contra quatro linhas férreas com 25.000 volts,
resultando em 160 TGVs - Train a Grande Vitesse® paralisados e 40.000 passagei-
ros impedidos de viajar. (BOHLEN, 2008)

Eis que, alguns dias antes do feriado nacional que alude ao Armistice de la Premiére
Guerre Mondiale, na noite de 07 de novembro de 2008, cerca de um ano apo6s o de-
but de A Insurreigcdo que vem, tais agoes diretas foram empreendidas contra a linha

Paris-Lille, da SNCF - Société Nationale des Chemins de Fer Francais®.

No dia seguinte, em 08 de novembro, foram identificados seis incidentes de sa-
botagem que resultaram tdo somente em atrasos para o sistema. Os pareceres da
policia e da prépria SNCF® atestaram que as a¢des de dano nio teriam o conddo de
alcangar os passageiros, mas apenas prejudicar o fluxo dos pantégrafos de trens,

atrasando-os, sem risco para qualquer pessoa.

3 Trens franceses de alta velocidade;
4 Empresa Publica Francesa de Ferrovias;
5 JEAN-PAUL BOULET, porta-voz da SNCF, asseverou que ndo haveria a possibilidade daquelas

acOes acarretarem em descarrilamentos ou danos fisicos aos passageiros. (BOHLEN, 2008);
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Trés dias apds as a¢des, em 11 de novembro de 2008, a alvorada carreava para a
planicie de Millevaches, na regido central da Franc¢a, muito mais que setas doura-
das para iluminar os campos. A regido do Distrito de Correze, no Massif Central,
foi tomada de assalto por helicépteros, cachorros e um enorme contingente de
homens encapuzados, bem como de gendarmeries6, que assestavam para mais da
metade da populacgio local — apenas 350 pessoas habitavam o pequeno vilarejo
rural de Tarnac. (BOHLEN, 2008) Ao todo participaram 150 policiais, em uma a¢do
conjunta da SDAT - Subdirecio antiterrorista da Policia e DCRI - Direcdo Central

de Servicos Secretos.

Naqueles momentos que precediam a aurora, o alvo estatal ainda estava entregue
ao sono, em uma colina arrostada ao povoado. Por toda a Franca, 20 seriam presos,
mas em Tarnac eram apenas 09 jovens estudantes de nivel superior?, 05 mulheres
e 04 homens na faixa etaria de 22 a 34 anos, que estavam realizando a gestao con-
junta de uma pequena propriedade rural local. A acusagao abarcaria o tipo penal
“associacdo para delinquir com fins terroristas”. (AGAMBEN, 2009)

Mathieu Burnel, Julien Coupat, Bertrand Deveaud, Manon Glibert, Gabrielle Hallez,
Elsa Hauck, Yildune Lévy, Benjamin Rosoux e Aria Thomas sdo jovens que foram
descritos por seus vizinhos como “prestativos, abertos e amaveis” (LEE, 2012,
p-163), teriam abandonado a metrépole rumo ao interior diante da aversido ao
ethos urbano consumerista e dirigido ao trabalho, passando a gerir, de forma con-
junta, a pequena fazenda, empreendendo acdes que envolviam o cultivo de ali-
mentos e animais, doacdo de viveres para os hipossuficientes, cineclube, bibliote-
ca e afins.

Aqueles que ficaram conhecidos como os “Nove de Tarnac” seriam integrantes de
um coletivo denominado Le Comité Invisible®, ente despersonalizado que apde sua
firma em obras como L'Insurrection qui vient®, primeira edi¢do publicada em 2007
pela Editora La Fabrique - dezessete anos ap6s a primeira publicacdo de La Co-
munita che viene'® de Giorgio Agamben -, reverbera Agamben, Foucault, Bataille,
Internacional Situacionista, Deleuze e Guattari. (LIVINGSTONE, 2015, p. 299)

6 Policiais Militares Franceses;

7 Em 27 de Novembro de 2009, mais uma pessoa foi denunciada, CHRISTOPHE BECKER, el-
evando o numero para 10 (dez), de tal modo que o evento é conhecido tanto como “NOVE DE TARNAC”,
quanto como “DEZ DE TARNAC”;

8 “O Comité Invisivel”;

9 “A Insurreicdo que vem”;

10 “A Comunidade que vem”;
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A porta-voz da Procuradoria em Paris, Isabelle Montagne, afirmou que, em meio
aos pretensos terroristas que foram presos, estaria presente o “lider”*!, Julien Cou-
pat, de 34 anos de idade - fil6sofo envolvido com a edigdo de um periédico de
existéncia breve, cujo escopo seria voltado para andlises politicas, denominado
Tigqun. (BOHLEN, 2008)

Tiqqun seria tanto um grupo dos anos 1990 quanto um jornal e uma revista, da
qual participara Coupat - apenas existiria uma variagio na grafia transliterada da
consoante “p” (Quf), empregando-se o “Q” ou o “K”. O nome seria uma translitera-
¢do do verbo hebraico “NP7” (as consoantes Tav, Quf'e Nun [final]), presente na fra-
se “¥170 NPY” que assesta para “Reparacio do Mundo’, abarcando um conceito ju-

daico de Justica Social. O verbo “Tigqun” poderia ser traduzido como “Reparagao”.

O coletivo Tigqun considerava-se, de certo modo, sucessor da Internacional Situ-
acionista e de Guy Debord, tendo se reportado em seus escritos, implicitamente,
a este, adotando inclusive seu estilo literario. Também, apresentavam uma influ-
éncia de Michel Foucault, em especial quanto aos conceitos de biopoder e de go-
vernamentalidade, que identificaram com o Império, reverberando Antonio Negri
e Michael Hardt.

Sobre a revista Tiqgqun, Agamben teceu (AGAMBEN, 2009) as seguintes palavras:
“uma revista responsavel por analises politicas sem davida discutiveis, mas que

ainda hoje creio estar entre as melhores deste periodo.”

Dentre os nove que foram presos em Tarnac, quatro foram logo soltos, trés foram
libertos em 02 de dezembro de 2008, e dois restaram encarcerados sob o pretexto
de mais investigacdes, a saber: Yildune Lévy veio a obter suspensdo condicional,
sendo liberado em 16 de janeiro de 2009. Ja Coupat obteve seu livramento apenas
em 28 de maio de 2009, tendo restado encarcerado por um semestre, aproxima-
damente, sem qualquer condenacio, salvo acusagdes vazias e irrelevantes, como
as qualifica¢des ventiladas pela entdo Ministra do Interior, Michéle Alliot-Marie:

“extremista de esquerda”, “anarco-autonomista” (LEE, 2012, p. 164), e “[comparti-

lham] uma absoluta aversao a qualquer expressdo democratica de opinido politica
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e um tom extremamente violento”. (BOHLEN, 2008)

11 Ainda que seja um agrupamento horizontal e desprovido de hierarquias;
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Diante das a¢des, aimprensa imp0s uma filiacdo aos jovens de Turnac, associando-
-os ao Action Directe, trangcando ligagdes inusitadas com Baader-Meinhof e Brigate

Rosse, ressurretos dos anos de 1970-80.

A acdo policial, aclamada pelos jornais e autoridades do estado francés, resultou
ndo sé na prisao dos nove jovens supracitados, bem como na apreensao de supos-
tas provas materiais, como um folheto de horarios da SNCF, descrito como “docu-
mentos que indicam os horarios de passagens de trens, cidade por cidade, com o
horario de partida e chegada nas estagdes” e, ainda, uma mera escada, descrita
como “materiais para escalar”. Os instrumentos e utensilios, tipicos do labor pe-
sado na fazenda, também foram apontados como afetos ao caso, em especial os
cortadores de cabos e parafusos. (BOHLEN, 2008)

Em 13 de novembro de 2008, as autoridades policiais pronunciaram-se quanto a
uma mera possibilidade dos autores dos danos a linha Paris-Lille estarem entre
os detidos, bem como quanto a derradeira impossibilidade de individualizar as

acdes, identificando a responsabilidade de cada qual.

Destarte, estar-se-ia diante de prisdes sem quaisquer elementos concretos de ma-
terialidade ou de autoria que pudessem ser imputaveis aos nove jovens que foram
arbitrariamente detidos por meses.

Tdo somente em tempos mais recentes, em agosto de 2015, a Juiza Jeanne Duye
veio a desqualificar a acusagdo de terrorismo - que pesava diante apenas de atra-

sos de trens causados por a¢des simples e pontuais de sabotagem.

Para além do guia de horarios das ferrovias francesas, das ferramentas da fazenda
e da escada, a literatura de esquerda que compunha a biblioteca da casa também
foi apreendida em desfavor dos presos, em especial a obra A Insurreicdo que vem??,
apontada como uma soi-disant evidéncia da suposta agdo terrorista, como uma
literatura “pré-terrorista” (LEE, 2012, p. 164) que teria sido redigida por Coupat,
urdindo filosofia anarquista com instrugdes para a destruicdo de simbolos esta-

tais, como uma ferrovia, por exemplo. (BOHLEN, 2008)

Em sua defesa, Coupat teria rechacado a alega¢ido da acusagdo de que seria o ver-

dadeiro autor de A Insurrei¢do que vem; contudo, também teria afirmado admirar

12 “About the Tarnac 10”. https://tarnac9.wordpress.com/ways-to-support/;
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tal obra. (MOYNIHAN, 2009) Talvez sua negacdo tenha se dado em razao do livro
ser, realmente, fruto de um labor coletivo, bem como de sustentagdo da estratégia

de anonimato, frente aos mecanismos estatais de controle.

Sobre a questdo da invisibilidade e do anonimato em A Insurreicdo que vém,

Critchley leciona que:

The authorship of LUinsurrection is astributed to La [SIC] Comité
Invisiblé and the insurrectional strategy of the group turns around the
question of invisibility. It is a question of ‘learning how to become im-
perceptible,’ of regaining ‘the taste for anonymity,’” and of not exposing
and losing oneself in the order of visibility, which is always controlled
by the police and the state. The authors of LInsurrection argue for the
proliferation of zones of opacity, anonymous spaces in which communes

might be formed. (CRITCHLEY, 2012)

A tatica empregada pelo Comité Invisivel também é corroborada por meio da se-

guinte assertiva:

A Visibilidade s6 interessa ao controle ¢ a0 palanque [...] O uso
de mdscaras em protestos surge da necessidade de seguranca frente
a coergio policial. Os rostos expostos em manifestagoes publicas
favorecem & repressio, facilitando a perseguicao daqueles que

se colocam em oposi¢io 4 sociedade desigual que vivemos. As
mascards preservam a sua identidade, [...]. Além disso, o anoni-
mato garante que todas as pessoas participem de forma igual, sem
estrelismos, e demonstra a for¢a da agio coletiva autbnoma. Sem

rostos, sem lideres. (Que as ideias voltem a ser perigosas, 2012, p. 4)

Nessa trilha, Agamben apresenta como mote ou principio fundamental da ética

da escritura contemporanea a indiferenca ao autor e o faz apontando a citacdo de
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Foucault a Beckett: “O que importa quem fala, alguém disse, o que importa quem
fala.” (AGAMBEN, 2007, p. 55)
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Ofilosofoitaliano opdeaindaaexpressdoaausénciaeaoespacode desaparecimento

do autor, distinguindo tanto o autor-individuo real quanto a fun¢do-autor, a saber:

O autor nio é uma fonte infinita de significados que preenchem a
obra, o autor nio precede as obras. E um determinado principio
funcional através do qual, em nossa cultura, se limita, se exclui, se
seleciona: em uma palavra, ¢ o principio através do qual se criam
obstdculos para a livre circulagio, a livre manipulacio, a livre com-
posicio, decomposicio e recomposicio da ficgio. (AGAMBEN,
2007, p. 56-57)

Para além do anonimato das individualidades que compdem o Comité Invisivel,
poder-se-ia acomoda-los na categoria de artista sem obra, ponto elucidado por
Agamben: “hoje a obra parece atravessar uma crise decisiva que a faz desaparecer
do ambito da producdo artistica, na qual a performance e a atividade criativa do
artista tendem cada vez mais a tomar o lugar daquilo a que estdvamos habituados
a chamar obra de arte.” (AGAMBEN, 2013, p. 352)

Hodiernamente, estar-se-ia diante de um artista desprovido de obra, identifican-
do-se a arte em sua atividade, conforme afirma Agamben: “os artistas contempo-

raneos sdo artistas sem obra, que exibem documentos de uma obra ausente”.

0 artista moderno possuiria em si mesmo a sua energeia - que antes transmitiria
a obra - sendo, pois, superior a obra. Obra que passa a ser desnecessaria para a
atividade criativa, surgindo como um acidente ou residuo: “Enquanto na Grécia o
artista é uma espécie de residuo embaracgante, um pressuposto da obra, na moder-
nidade a obra é de algum modo um residuo embaracante da atividade e do génio
do artista”. (AGAMBEN, 2013, p. p356)

Nesse contexto moderno, obra e operagao criativa seriam no¢des complementares
que teriam no artista seu meio. A atividade criativa firmar-se-ia para além da obra.
(AGAMBEN, 2013, p. 357) Essa triade de artista, obra e operagdo criativa seria
inseparavel - como os ditos “anéis de Borromeo” -, constituindo aquilo que Agam-
ben denomina de “mdaquina artistica da modernidade”. (AGAMBEN, 2013, p. 357)
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Agamben direciona o seu olhar para a modernidade e assevera que o artista nao
mais busca a completude na obra fora de si: “a arte saiu da esfera das atividades
que tém a sua energeia fora de si, numa obra, e se deslocou ao ambito das ativida-
des que, como o conhecimento, tém em si mesmas seu ser em obra”. (AGAMBEN,
2013, p 356)

Atualmente, a relagdo com a obra de arte seria problematica - opaca e ininteligivel.
Frente a esse problema filosé6fico, Agamben lanca mdo do método de Wittgenstein,
buscando o significado das palavras: “A sua obscuridade nao diz respeito apenas
ao termo arte, que dois séculos de reflexdo estética tornaram problematico, mas
também, e acima de tudo, ao termo obra”. (AGAMBEN, 2013, p. 352)

Agamben se debruca sobre o conceito de liturgia cunhado por Casel no inicio dos
anos de 1920, fazendo apontamentos sobre o manifesto do movimento litirgico
intitulado Liturgia como festa mistérica, identificando a a¢do sagrada da liturgia
com a praxis das vanguardas:

o que define a praxis da vanguarda do século XX e de seus modelos
contemporaneos ¢ o decidido abandono do paradigma mimético
representativo em nome de uma pretensio genuinamente prag-
mitica. Trata-se de uma performance, de uma ago. A agio de um
artista se emancipa do seu tradicional fim produtivo, ou reprodu-
tivo, e torna-se uma performance absoluta — uma pura liturgia que

coincide com a prépria celebragio e ¢ eficaz ex apere operato e nio

pelas qualidades do artista. (AGAMBEN, 2013, p- 358)

Bem como que “entre esses dois nucleos [poiesis e praxis], liturgia e performance
artistica, insere-se uma forma de hibrido, de terceiro, no qual a prépria agdo quer
representar-se como obra”. (AGAMBEN, 2013, p. 359)

Por fim, conceituando o artista e a arte, Agamben afirma que

[Os artistas e todo homem] sdo viventes que no uso, e apenas

25

no uso, de seus membros — como do mundo que os circunda —

fazem experiéncia de si e constituem-se como formas-de-vida. A
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arte é apenas o modo no qual o0 an6nimo que chamamos artista,
mantendo-se em constante em relagio com uma prética, procura
constituir a sua vida com uma forma-de-vida. (AGAMBEN,
2013, p. 361)

Ora, Tigqun, Comité Invisivel, Nove de Tarnac e afins conformam-se ao proposto
por Agamben, seguindo os rastros dos “happenings” do Provos e da LS. - Inter-
nacional Situacionista, superando o espetaculo falso da arte - tradicionalmente
considerada -, sobrepuja-se a alienacio e consequente dominacdo de uma cultu-
ra intermediada pela relagdo social capitalista, em um conjunto independente de
imagens separadas de uma vida reificada e mercantilizada - deixa-se de lado o
espetacular intermediado em prol da arte que é experiéncia, verdadeira e direta-

mente, no mundo real.

0 espacgo-tempo das ruas, até entdo ordenado, definido, controlado e disciplinado
de forma especifica pelo sistema econdmico-politico vigente, volta a ser abalado
pela agitacdo, pelas acoes estético-politicas qualificadas pelos repressores de “ter-
rorismo”. (LUDD, 2002, p. 14)

Nesse sentido, Ludd leciona de forma expressa que:

Atacar a propriedade ¢ certamente atacar (simbolicamente) o bolso
dos proprietdrios, mas é também e sobretudo atacar sua imagem
[...]. Se essas agbes permitem afetar a imagem das companhias

que sio alvo, elas permitem também transformar as percepgées,
modificando o valor concebido dos diversos bibelds e simbolos do
capitalismo. [...] Uma vitrine quebrada torna-se um novo lugar [...]

Um muro pichado ¢ visto como um pequeno pedaco de espago

urbano reapropriado. (LUDD, 2002, p79—80)

Simon Critchley identifica nas a¢gdes do Comité Invisivel um criativo reenactment
do gesto situacionista, destacando sua conexdo com as praticas da arte contempo-
ranea. Em verdade, para além do Comité Invisivel, Critchley destaca a associa¢do
simbidtica entre arte e politica: “These two areas [contemporary art and radical
politics] can be interestingly linked. Indeed, if a tendency marks our time, then it is
the increasing difficulty in separating forms of collaborative art from experimental
politics”. (CRITCHLEY, 2012, p. 150)
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A partir de Ranciere e Agamben, André Lepecki disserta sobre esta recuperagio
ontoldgica da relagdo entre arte e politica, enquanto atividades constitutivas uma
da outra, em uma relagio estreita e ndo-metaférica - um bindomio fundido em um
unico elemento. (LEPECKI, 2012, p. 43)

No regime estético das artes, conforme lecionado por Ranciére, arte e politica
encontrar-se-iam fundidas pela dindmica do dissenso, embaralhando e redistri-
buindo o sensério partilhado (RANCIERE, 2004). Por sua vez, em Agamben, arte
e politica seriam inerentemente politicas, enquanto atividades humanas afetas a

abertura de poténcias.
A partir desta amalgama arte-politica, Critchley levanta duas questdes:

Of course, the problem with such contemporary utopian art ex-
periments is twofold. On the one hand, they are only enabled and
legitimated through the cultural institutions of the art world and thus
utterly enmeshed in the circuits of commodification and spectacle that
they seek to subvert; and, on the other hand, the dominant mode for
approaching an experience of the communal is through the strategy of
reenactment. One doesn’t engage in a bank heist, one reenacts Patty
Hearsts adventures with the Symbionese Liberation Army in a ware-

house in Brooklyn, or whatever. Situationist détournement is replayed

as obsessively planned reenactment. (CRITCHLEY, 2012,
p.147)

Quanto ao reenactment, nio se trataria apenas de uma conservacdo museoldgica
ou revivificacdo de praticas pretéritas, performances que apenas sio realizadas
novamente, mas agodes estético-politicas levadas a cabo a partir das propostas an-
teriores da L.S. - Internacional Situacionista, Provos e afins, potencializando-as em
um agenciamento destas for¢as do passado, sem lhes fazer uma mera citagio, mas
em didlogo. (QUARANTA et al, 2013, p. 59-63)
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Diverso de um mero refazer, o reenactment executado pelo Tigqun, pelo Comité

Invisivel e pelos Nove de Tarnac aproxima-se muito mais de um desdobramento a
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partir daquelas ag¢des histdricas do Provos e da LS. - Internacional Situacionista -
talvez dos Tupamaros e de Tucumdn Arde - que, de certa forma, lhes contaminaram
- trazem a tona o espirito libertario, reinterpretado dentro da mesma proposta
estética.

In Casu, o emprego do reenactment é colocado em relevo por Critchley: “The cat-
egory of reenactment has become hegemonic in contemporary art, specifically as a
way of thinking the relation between art and politics - perhaps radical politics has
also become reenactment”. (CRITCHLEY, 2012, p. 147)

A propria dissolucio do coletivo Tigqun acabou por desencadear uma espécie de
reenactment com o desdobramento (ou reagrupamento) dos seus membros tanto
como Comité Invisivel quanto como Claire Fontaine!?, esta tltima como um coleti-
vo artistico-politico que se declara como uma “artista ready-made” - passando do
objeto em Duchamp para o sujeito. (CULP; CRANO, 2012)

Em 2004, Claire Fontaine surgiu em Paris por meio da colabora¢do de James
Thornhill e Fulvia Carnevale, ecoando, também, Ranciére, Agamben, Benjamin e
Foucault, possuindo escritos politicos dirigidos para a dita “Greve Humana” e a
“Reprodutibilidade dos Artistas na época das singularidades quaisquer” - empre-
gando neon, pintura, escultura, video e texto para interrogar a incapacidade poli-
tica e a crise de singularidade da sociedade contemporanea. (FONTAINE, 2016)

Ainda que Tigqun e Claire Fontaine sejam bastante relevantes, os escritos combati-
vos do Comité Invisivel, associados com os eventos desproporcionais perpetrados
pelo Estado francés em Tarnac - transmutando a¢des diretas de sabotagem em
atos de terrorismo e convertendo o pequeno grupo de jovens estudantes em célula
terrorista -, acabaram por ofuscar todo o resto.

Incautos, como Glenn Beck, criaram uma aura conspiratéria sobre a obra do Comi-
té Invisivel, vinculando-o, de forma paranoica e conspiratéria, sem qualquer lastro
probatorio, a Primavera Arabe e ao Dezembro de 2008 na Grécia.

A partir do caso francés paradigmatico, observa-se que a lei, em especial a lei anti-
terror, possui um efeito de intimidacdo diante dos manifestantes, desencorajando-
-0s, bem como ampliando as hipéteses do estado de excecdo, agora vertido em
regra com a ampla supressao de direitos e garantias fundamentais.

13 Nome que teria sido apropriado a partir de uma marca francesa de cadernos escolares —
http://www.clairefontaine.com/;
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No esteio de Eric Hobsbawm, Serge Halimi leciona quanto ao terrorismo de Es-
tado: “Esse clima de ansiedade e a denuncia repetitiva da ‘alienagdo’ permitem
cobrir as vozes daqueles que recusam o empilhamento sem fim de dispositivos
repressivos intteis e perigosos para as liberdades publicas.” (HALIMI, 2015, p. 7)

Um relatério da organizagdo nova-iorquina Human Rights Watch, apontou!* que
a aludida lei francesa permite que sejam realizadas prisdes com fragil apoio em
parcas provas, sem quaisquer indicios veementes de materialidade e autoria.
(BOHLEN, 2008)

Conforme supracitado, as acdes diretas empreendidas contra a linha de TGVs
eram inaptas a gerarem vitimas, tampouco descarrilamentos, coadunando-se
muito mais com a sabotagem - qui¢cd em um reenactment “luddista” - e ndo com

o terrorismo.

Tal fato é corroborado pelos indicadores sobre o terrorismo mundial, divulgados
pelo Global Terrorism Index, que apontam uma cifra infima de mortes afetas ao
Ocidente - 0,5% sem contabilizar o 11 de setembro de 2001 ou 2,6%, consideran-
do-o -, sendo os derradeiros alvos situados no Oriente Médio, no Magreb, na Africa
subsaariana e na Asia - totalizando 97,3% de vitimas fatais. (BAVA, 2015, p. 3)

Em terras brasileiras, as Manifestacoes de Junho de 2013 acabaram por servir aos
mesmos intentos estatais vistos na Franca; em verdade, tratar-se-iam de designios
supra-estatais, oriundos de agéncias internacionais de classificagdo de risco, aptas
a pressionarem o governo para tal. (BAVA, 2015, p. 3)

0 Executivo Federal, por meio dos entdo Ministros da Justica e da Fazenda, José
Eduardo Martins Cardozo e Joaquim Levy, encaminharam o Projeto de Lei n?
2.016/2015, que veio a ser transformado na Lei Ordinaria n? 13.260, de 12 de
marg¢o de 2016.

A manutencdo do paragrafo 2°, do artigo 22 - inserto por ocasido da primeira apro-
vac¢do na Camara dos Deputados -, bem como os vetos da Presidenta Dilma Rous-
seff, foram providenciais para evitar a presenca de conceitos amplos e imprecisos
aptos a incidirem sobre a¢des de militantes em protestos.
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14 Counterterrorism Laws and Procedures in France — https://www.hrw.org/reports/2008/
france0708/3.htm;
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Sobre o tema, Silvio Caccia Bava assevera que:

L4 nos Estados Unidos, h4 analistas do FBI que dizem que essa lei
serve em paises estrangeiros, para intimidar ou coagir a sociedade

civil, entre outras coisas.

[...] é preciso ter presente que os poderes de fato sempre lancaram
mio do medo coletivo como instrumento de estabilizagio de sua

dominancia politica e econdmica, especialmente em momentos de

crise social e politica. (BAVA, 2015, p- 3)

Seja na Franga ou no Brasil, os governos empenham-se, cada vez mais, na privagdo
de direitos fundamentais com a permanéncia de um Estado de Emergéncia, con-
forme assinalado em A Insurrei¢do que vem - os aparelhos repressivos do Estado

praticam os atentados contra seus cidadaos e ndo contra supostos terroristas.

Em meio a este cenario de terrorismo estatal, ainda que persista a dissuasido
governamental por meio da tipificacdo penal, as a¢bes estético-politicas tendem

a ndo retroceder, pois

o que nos une é o fogo da préxis e a constante insurreigio existen-
cial da anarquia. A nova guerrilha urbana anarquista ¢ uma decisio
que ndo tem retorno. Vamos em frente queimando as pontes que

nos unem 2 ordem e 2 tranquilidade do mundo da normalidade.””

Na revista Lignes, n2 29, de maio de 2009, Jappe debrugou-se sobre o “Caso Tar-
nac” e seus impactos, perscrutando sobre o tema da violéncia na politica no artigo

“Violéncia, mas para qué?”1¢:

O pais foi muito longe no apagamento das fronteiras entre terroris-
mo, violéncia coletiva, sabotagem e ilegalidade. Essa criminalizagao
de todas as formas de contestacio nao estritamente “legais” é um

grande acontecimento em nossa época. Vimos ultimamente que

15 Entrevista concedida por 10 (Dez) individualidades da CCF — Conspiracdo das Células de Fogo,
encarceradas na Grécia, para a Contra Info — Rede Tradutora de Contra Informagdo, em abril de 2013.
16 Publicado na coletanea “Crédito a morte — A decomposi¢cdo do capitalismo e suas criticas” e

como opusculo auténomo e homénimo, ambos publicados no Brasil pela Editora Hedra, em 2013.
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fazer grafites ou ser responsdvel por algum atraso nos trens pode ser
considerado “terrorismo”. [...] Toda e qualquer oposi¢io a politica
das instincias eleitas que vai além de um abaixo-assinado ou de
uma carta ao deputado local é por definicio “antidemocritica’.

Em outras palavras, tudo o que poderia ser minimamente eficaz ¢
proibido, mesmo o que ainda era permitido hd ndo muito tempo.
Assim, na Itdlia, o governo acaba de restringir fortemente o direito
de greve nos servicos publicos e introduzir altas multas pelos siz-in
nas vias onde hd trinsito; os estudantes que ainda fazem protes-

tos se viram qualificados como ‘guerrilheiros’ por um ministro.

(JAPPE, 2013, p. 13-15)

Jappe profetiza ainda que:

Vai ser muito dificil que os atos de contestagio, que nao deixardo
de aumentar nos préximos anos, respeitem os parimetros da
“legalidade” concebidos precisamente no objetivo de condend-los
a ineficdcia. [...] Pode-se, entdo, prever — e desde jd observar — um
forte aumento dos atos “ilegais” tais como ocupagdes, sequestros
dos chefes de empresa, desmontes, destruigoes, bloqueios de via de
comunicagio... Atos de sabotagem, portanto. E dd a impressio de
que ¢ isso o que as autoridades temem acima de tudo. Eficdcia da

sabotagem. (JAPPE, 2013. PP. 28-31)

Transpondo-se o caso do Nove de Tarnac para o ambiente urbano e cotidiano, en-
contra-se a pratica do pixo como andloga, perpassada pela pecha da ilegalidade,
contudo, entrante no sistema da arte, ainda que visto de forma marginalizada, sem

estar completamente integrado as institui¢des que seriam legitimadoras.

A dicotomia entre vandalismo e forma de expressao, crime e arte, faz-se presente
em meio ao pixo, proporcionalmente equivalente aos atos de terrorismo impu-
tados aos Nove de Tarnac, uma vez que o ordenamento juridico penaliza o pixo,
existindo a tipificacdo penal da pichagdo e do grafite como crimes ambientais, con-
forme previsto no Art. 65, da Lei n2 9.605, de 1998.

31
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As barreiras de outrora se encontram borradas, ndo para converter sabotagem em
terrorismo ou pixo em crime ambiental, atendendo os designios corporativos e

estatais, mas para superar a oposi¢do entre arte e politica.

0 caso francés aparenta uma perfeita conciliagdo com as propostas de “terrorismo

poético” e “arte-sabotagem”, apregoadas por Hakim Bey:

Jogar dinheiro para o alto no meio da bolsa de valores seria um
terrorismo poético bastante razodvel — mas destruir o dinheiro
seria uma excelente arte-sabotagem. Interferir em uma transmissio
de TV e colocar no ar alguns minutos de arte incendidria cadtica
seria um grande feito de TP — mas simplesmente explodir a torre
de transmissio seria uma ato de arte-sabotagem perfeitamente

adequado. (BEY, 2003, p. XXII)

E ainda:

TP ¢ um ato em um Teatro da Crueldade sem palco, sem fileiras
de poltronas, sem ingressos ou paredes. Para que funcione, o TP
deve afastar-se de forma categérica de todas as estruturas tradicio-
nais para o consumo de arte (galerias, publica¢oes, midia). (BEY,

2003, p. XIV)

Estando em colapso os conceitos tradicionais, ndo se tem mais a arte a representar
a violéncia, mas sim o ato real performativo, um choque estético da criacao por
meio da destruicdo, aniquilando a ilusdo em prol da consciéncia. (BEY, 2003, p.
XXI)

Seja no caso dos Nove de Tarnac ou do pixo, tem-se a interferéncia sobre dada situ-
acdo com o fim de promover uma transformacao ou reagdo nas dimensoes fisicas,
intelectuais e sensoriais. Os artistas encontram-se no cotidiano, apropriando-se
e resignificando a realidade pré-existente, inserem sua atividade no tecido social,
com visibilidade fora dos espacos consagrados a arte, ou seja, acessivel, desesta-
bilizadora, menos mercantilizada e musealizada, contudo, sofrendo as repressdes

dos drgaos estatais.
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DESLOCAMENTO,
DESCONTEXTUALIZAGAO

E DESFUNCIONALIZAGAO:
FERRAMENTAS DE ANALISE DE
DADOS COMO SUPORTE PARA
CRIAGAO

Ana Elisa Carramaschi
Universidade de Sdo Paulo

Introducao

As transformagdes no estatuto da arte espelham as mudancas da percep¢ao hu-
mana. Desde o Cinquecento a arte tece um vinculo incorruptivel entre o que se
sabe e o que se v€; a partir de entdo, a pintura viria a nos “mostrar que se vé aquilo
que se V&, ou seja, o estado de coisas tal como a razido cognoscente as apreende”.
(CAUQUELIN, 2007, p. 83) O espago em que vivemos hoje esta completamente afe-
tado por novas midias e nossas rela¢des sio, o tempo todo, mediadas por imagens
que circulam pelas redes, trazendo diversas formas de visualizagdo da realidade
e adicionando camadas a nossa percepc¢do. Neste mundo informacional em que
vivemos, muitas vezes, estamos conectados constantemente a pessoas, enquanto

n
o



uso improprio: semindrios em estudos contemporaneos das artes

36

fisicamente isolados. Diferentes relagcdes de tempo e espago sdo colocadas em um
mesmo horizonte de dados: sensacdo de simultaneidade, de pertencimento e de
isolamento coexistem.

No percurso artistico abordado neste artigo, a exploragio da instalacdo aconteceu
como um desdobramento de atividades em video, a partir do momento em que foi
reconhecido que se encontravam nas questdes do espago os elementos fundantes
para o tipo de imagem que desejava desenvolver em trabalhos artisticos. Esse des-
dobramento procurava levar certas caracteristicas do espaco, antes concebido em
video, para o ambiente fisico. Estes videos, que apresentavam performances gra-
vadas em diferentes ambientes, eram tratados em pds-producio através de diver-
sas camadas de cor. Regina Johas, em uma passagem de texto curatorial, descreve
um destes trabalhos:

Paisagem Eldstica dobra em transparéncias os espagos e tempos

de um mundo fluido. Sobreposi¢oes e empilhamentos sio as fer-
ramentas com que a artista, a0 manipular a imagem, modula o
espaco heterotdpico’ em que se inserem suas personagens. Aqui a
“paisagem-imagem” ganha autonomia em relagio ao seu modelo —
o jardim — e questiona a superficie & qual estava condenada; ja nio
¢ mais da ordem da representagio. A ideia cldssica da janela é sub-
stituida pela interagdo permanente entre imagem e modelo, pela
possibilidade de penetrar no interior da imagem que se transforma

em lugar ao ver abandonada a bidimensionalidade 4 qual estava

condenada. (JOHAS, 2010)

A tomada de consciéncia em relagdo as caracteristicas inerentes deste espaco he-
terotopico (FOUCAULT, 1967), modulado pela imagem digital, fez com que nosso
processo criativo se concentrasse, cada vez mais, na tentativa de presentificacdo
desses atributos, antes instaurados na imagem videografica, em um ambiente fi-
sico. Hélio Oiticica (2006, p. 82-95), ainda se referindo a sua pintura, falava da
percepcdo do espago como “elemento totalmente ativo”, sinalizando este como um
momento de ruptura e transi¢do de suporte.
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Surge, entdo, o projeto denominado “Méveis”!’, que compreende uma performance
projetada em video remotamente sobre outro ambiente onde se encontram diver-
sos moéveis utilitarios. A performance é registrada em um espago vazio - estidio
com fundo infinito branco - e projetada sobre uma tela transparente!® presen-
te no espaco da videoinstalacdo (o ambiente remoto). As a¢des da performance
se desenvolvem como uma “interacdo” imaginada com os objetos/mobiliario da
instalacdo. Quando projetada, a imagem pode coincidir ou ndo, dependendo da
localizacdo de quem observa, com os objetos fisicos dispostos no espaco. Para o
visitante do espaco da instalacdo, a performance projetada pode ser vista em cor-
respondéncia com o espago em que ele esta presente em apenas um ponto: o pon-
to da perspectiva construida pela projecio. Ao percorrer a sala, o deslocamento
visual causado pela mudancga de posicdo, configura no espaco diferentes relagdes
da performance com os objetos, ou seja, os efeitos de paralaxe criam ambientes
imagindrios relativamente particulares. O visitante é, entdo, convidado a percep-
¢do da emergéncia de pequenas realidades transitorias, compostas por associa-
¢Oes provisodrias entre a performance virtualizada e o espago fisico, relagdes que
se transformam ao caminhar pela videoinstalacdo. Esta arquitetura temporaria se
realiza na justaposicdo de dois ambientes: um totalmente opaco e desprovido de
informacdes' (o video, a performance virtualizada) e outro que se torna hibrido
e multiplicado pelo movimento do visitante (o espaco fisico da instalacido em rela-
¢do com o video). Este locus se realiza como uma vinculac¢io entre dois lugares ge-
ograficamente distintos: o lugar-fisico e o lugar-virtual. O desenvolvimento deste
trabalho se da por diferentes eixos que se retroalimentam: sua elaboracdo pratica

e conceitual.

Moveis: processos

Para sua materializacdo, a proposta Mdveis demanda o encontro de formas para
o desenvolvimento de seus objetos, da performance e de um audio original. Ini-
ciou-se uma pesquisa para compor um repertério de imagens, ou um “arquivo de
ideias” a serem processadas. Foram encontrados diversos procedimentos, que se-
rao descritos aqui, para a criacao desse arquivo de ideias. A partir deste arquivo,

17 Este projeto foi testado como um “piloto”. ~
18 A performance é projetada sobre uma tela de tecido ®Rosco. Este tecido rebate a projegdo ao ™
mesmo tempo em que transparece o espago atras dele.

19 O espago branco do estudio desaparece na proje¢do, portanto, vemos no video somente o

corpo da performer em movimento.
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foram feitas representacdes graficas e analises visuais exploratérias com o propo6-

sito de encontrar informagdes, criar e descobrir o que se deseja formalizar.

Para formalizacdo das pegas fisicas da instalacdo, a pesquisa baseou-se, a princi-
pio, em fontes como revistas e sites de arquitetura e design, migrando posterior-
mente para o campo cinematografico, quando foi gerado um interesse especifico
pelo mobilidrio cenografico construido para a utilizagido de canais de comunica-
¢do em filmes de fic¢do cientifica. A pesquisa para a performance passa, entdo, a
integrar?® o movimento dos corpos, utilizando estes canais de comunicacdo nas
cenas dos filmes e, para o dudio, foram recolhidas as falas destas cenas. A partir
de vinte e trés titulos de filmes?! e de seus respectivos roteiros, elaborou-se, utili-
zando diferentes ferramentas de visualizacdo de dados, um arquivo de imagens e
de textos contendo: imagens de mobilidrios usado na cenografia dos filmes; gestos
e movimentac¢do de personagens quando em situagdes de comunicagdes interpes-
soais que envolvem canais e circuitos eletronicos e o repertério linguistico uti-
lizado nestes didlogos. Para a formagao deste arquivo de imagens, o modelo de vi-
sualizacdo por “montagem” do software Imagej? proporcionou a visualizacdo nas
diversas referéncias cinematograficas, gerando imagens compostas que oferecem

um visao geral de cada filme.

0 mapeamento de informag¢des em formato grafico amplia a cognicdo, permitin-
do um reconhecimento de padrdes aparentemente ocultos. Ajustando parametros
de visualizagido, é possivel inferir ou compreender diferentes coisas a partir dos

mesmos elementos-fonte, o que facilita o entendimento e a tomada de decisdo

20 A pesquisa de movimento passou por uma transformacdo significativa tendo como base as
imagens de visualizagdo dos filmes. No piloto, a pesquisa de movimento para a performance acontecia
por meio de experimentagdes corporais que envolviam tentativas de imaginar e representar, através do
movimento, diferentes usos para objetos ordinarios, como mobilias de uma casa. Procurando ampliar o
repertdrio de movimentagdo a partir da simples relagdo com o mobilidrio disposto no espago, movimentos
eram testados a exaustdo, na tentativa de ndo repetir os mesmos gestos, ou repetidos até que houves-

se uma transformagdo dos mesmos. Esse processo acontecia até que fosse chegada uma sensacgdo de
esgotamento fisico. Para a expansdo deste repertdrio de movimentos procuramos nos filmes por trechos
ou cenas em que 0s personagens se encontram em situagdo de comunicagdo com outro personagem em
um ambiente remoto. Nestas cenas, cada objeto criado para a cenografia exige também uma interacdo
especifica.

21 Foi feito, entdo, um processo de download de diversos filmes e de seus roteiros na internet em
sites de distribuigdo ilegal. Para uma maior abrangéncia e na intencdo de aumentar o leque de referéncias,
buscou-se ndo restringir os downloads somente por titulos de interesse pessoal, buscando no Google por
“melhores filmes de ficgdo cientifica”, obtendo como resultado meng&es por parte de blogs e/ou sites
especializados e escritos por grupos de cinéfilos a consumidores de cultura pop. Deste modo, formamos
uma lista contendo desde cldssicos da ficgdo cientifica a blockbusters.

22 ImageJ é um programa de processamento de imagem de cddigo aberto projetado para ima-
gens multidimensionais cientificas. Disponivel em http://imagej.net/Welcome.
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Exemplos de “montagem” de keyframes dos filmes (do alto para baixo): 20071, Uma Odisseia no Espago (dirigido por
Stanley Kubrick, 1968), Alien, o Oitavo Passageiro (dirigido por Ridley Scott, 1979) e Lunar (dirigido por Duncan Jones, 2009)
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na busca por um objetivo. Com base nestas visualizag¢des, foi possivel perceber
que a cenografia nos filmes de fic¢do cientifica formaliza uma invencgdo espacial,
apontando para tecnologias e formas de comunica¢do que nio possuimos, criando
ideias de utilizacdo para algo ainda desconhecido, mas que nasce a partir de da-
dos de nossa realidade, apresentando em sua cenografia ndo apenas objetos que
possuem alguma utilidade, mas objetos que traduzem vislumbres de um futuro

amplamente compartilhado.

Em meio a essa percep¢do, o interesse para a construcdo das pecgas passa a ser o
delinear de um mobilidrio “desfuncional”, no sentido de que ele ndo tenha utilida-
des especificas, mas se utilize de formas cognosciveis, conhecidas e preconcebidas
do desenho industrial e aparega ao observador como os objetos dos filmes de sci-
-fi: estranhos aparentemente, mas plenamente associaveis aquilo que ja conhece-
mos, concebemos como possiveis de “uso”. Seguindo com a pesquisa, buscou-se
trabalhar um audio relacionado as mensagens trocadas nas cenas em que os per-
sonagens dos filmes utilizam canais de comunicacao. Nas falas, breves mensagens
sem contetido asseguram a presenc¢a remota ou a atengdo daquele com que se co-
munica. A partir dos roteiros dos filmes, foi elaborado um repertério de palavras
e frases utilizadas nestas comunicagdes, compondo um repertdrio de linguagem
fatica?®. O método para encontrar estas frases e/ou palavras se desenvolveu em
diferentes etapas: a principio, os roteiros dos filmes supracitados foram buscados
na internet?* e, em seguida, as transcri¢des das falas foram inseridas no aplicativo

Wordle? a fim de visualizar todo conteddo das falas.

Destas imagens, foram retiradas somente as expressdes relacionadas a linguagem
fatica, como: ahan; al6; até amanh3; compreende?; hum-hum; oi, tudo bem?; ok;
sei; entre outras. Com as visualizagdes, foi possivel constatar que essas mensagens
sdo compostas por um repertorio reduzido e bastante cliché. Por se tratarem de

uma comunicacdo cotidiana e despretensiosa, mensagens como essas sdo formas

23 A fungdo fatica é funcdo da linguagem que se encontra em textos que estabelecem a continui-
dade do contato entre interlocutores para prolongar ou interromper a comunicagao, verificar se o canal
funciona (“Al6, estd me ouvindo?” — “Hm, hm”), atrair a atengdo de um interlocutor ou confirmar atengdo
continuada.

24 Foram buscados roteiros somente com as falas dos personagens (chamados transcriptions,

ou transcrigdes) distribuidos em sites que disponibilizam material para legendagem de filmes distribuidos
ilegalmente.

25 Wordle é um aplicativo para gerar "nuvens de palavras". As nuvens ddo maior destaque as
palavras que aparecem com maior frequéncia em um texto de forma a compor imagens formadas por
palavras hierarquizadas visualmente e sem repeticdes. E possivel ajustar as nuvens com diferentes fontes,
layouts e esquemas de cores.
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recorrentes em toda lingua e funcionam como uma maneira estereotipada de se
relacionar superficialmente. A falta de significado é outra caracteristica destas
comunicagdes, nas quais o conteido de perguntas ou de respostas ndo tem im-
portancia para além de uma mera interacdo codificada ou tida como necessaria
momentaneamente. Na designacdo de Malinowski a funcio fatica pode ser evi-
denciada por uma troca profusa de formas ritualizadas, por didlogos inteiros cujo
Unico proposito é prolongar a comunicagio. (apud JAKOBSON, 1973, p. 126)

A partir deste ponto, foi iniciada uma pesquisa de audio através da sele¢io deste
léxico simples, pretendendo desenvolver uma mensagem sonora que fosse,
semanticamente, eficaz no sentido de evidenciar tentativas de comunicag¢do nio
efetivadas, encontros que ndo se concretizam ou ndo se tornam mais profundos.
A ideia foi criar uma polifonia, gerando a partir das vozes mecanizadas do Google,
uma profusdao de supostas mensagens ndo respondidas. As palavras e frases
encontradas neste processo foram inseridas em portugués no Google Translate,
onde foram “faladas” e gravadas em todas as linguas disponiveis no site. Deste
audio gravado, foram selecionados os trechos em que a prontncia se tornava
compreensivel, assemelhando-se a fala de um estrangeiro, articulando um
portugués com sotaque. Posteriormente, estes trechos foram remixados a fim de
gerar peca sonora Unica formada por estas falas misturadas aleatoriamente. Como
substrato destas falas deslocadas, encontramos mensagens que nio expressam
vontades ou sentimentos, especificando um dizer extraido de significados. Esta
microestrutura de textos em forma de remix compde uma mensagem que, embora
nonsense, busca relacionar uma grande necessidade de comunicagdo com a

impossibilidade da mesma.

Deslocamento, descontextualizacao, desfuncionalizac¢ao:
Programa

A criagdo de imagens a partir de processos hibridos possibilitados pelo digital
consolida-se como uma maneira de meta-criagdo de imagens a partir do proces-
samento da grande variedade de imagens dispostas e trocadas diariamente pela
cultura. Praticas artisticas que retrabalham repertérios (textos, imagens) ja exis-
tentes no nosso cotidiano, transferem - por meios de processos digitais - o con-
trole formal de pecas artisticas, deslocando a fun¢do do artista como o principal

agente construtor de formas e atribuindo a ele o papel de desenvolvedor de um
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programa ou de um projeto de criagdo, no qual ele podera utilizar diversos os mais
diversos meios disponiveis pela tecnologia. Esta concepg¢do considera o processo
criativo como uma pesquisa aberta, compartilhada e passivel de ser infinitamente

reorganizada em diferentes formas.

Pintura, fotografia, textos, jornais, pdsteres, videos, cinema,
musica, etc., provém a matéria-prima para a concretizagio de
produtos hibridos, ou, em outras palavras, da estrutura digital.
Esta matéria prima, advinda de diversas linguagens na forma de
informagio numérica, circula pelas interfaces, determinando um
transito fluido de mensagem, caracterizada por sua condicao de
pura imaterialidade. Nestas condiges, a mensagem se transmuta e
pode ser materializada nio necessariamente no mesmo suporte no
qual estava ligada, mas em outros, transcodificando-se em outras

linguagens. (TAVARES, 2005)

Este processo de transformacio/metamorfose de matérias, através de processos
de tradugao que se utilizam de linguagens diversas para a constru¢do de produtos
hibridos, estdo inseridos na cultura do remix, caracterizada por sua condi¢io ima-
terial. A utilizagdo de praticas que utilizam dados preexistentes para geracdo de
novas formas poderia ser relacionada ao que Julio Plaza concebeu como traducio
intersemidtica, uma “[...] pratica critico-criativa, como meta-criacdo, como ac¢ido
sobre estruturas e eventos, como dialogo de signos com um outro nas diferencas,

como sintese e reescritura da histoéria”. (PLAZA, 1985)

Privilegiando a criagiao de uma nova mensagem baseada em dados
pré-existentes, essas poéticas operam via tradugdes intersemidticas,
por meio de alguns procedimentos: incorporando um texto dentro
do outro, transpondo um sistema de significagio para outro e cor-
relacionando séries artisticas (ou até extra artisticas). (TAVARES,

2005)
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Tendo em vista a intenc¢do de utilizagdo de estruturas verbais para o desenvolvi-
mento de um material sonoro, recorreu-se as observagoes de Jakobson acerca do
problema que é tratado fundamentalmente a partir do estudo da poética: o que é
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que faz de uma mensagem verbal uma obra de arte? (JAKOBSON, 1973, p. 119) A
partir da formagdo de um pequeno l1éxico, houve a intencdo de pesquisar efeitos
de sentido (ou da falta de sentido) destes microtextos, compreendidos a partir das
fungbes da linguagem como estabelecidas por Jakobson. Utilizada como tatica de
metalinguagem, a descontextualizacdo destas frases ndo respondidas as retira de
sua funcdo original - efetivar a comunicagdo - e atribui a estes textos sem novidade
ou originalidade uma possivel func¢io poética. A partir da formulagdo de Haroldo
de Campos, esta tatica é proposta como uma maneira de resgatar um intracédi-
go destas falas. Considerado de um ponto de vista linguistico, segundo Haroldo de
Campos (1996, p.31.), intracodigo trata-se do espago operatdrio da fungio poética
de Jakobson, a funcdo que se volta para a materialidade do signo, entendendo-se
por materialidade, enquanto dimensao signica, tanto a forma de expressdo como a
forma do contetido. Seria esta uma tatica que alteraria o “modo de significar, repre-
sentar ou encenar” presente em seus contextos originais, desvencilhando-as de seu
uso ordindrio, a fim de evidenciar caracteristicas fundamentais das comunicagdes
em canais: a distancia entre os interlocutores e a condicdo solitaria do falante.

Consideracoes Finais

0 artigo pretendeu descrever o desenvolvimento de uma proposta artistica em
curso, na qual, diferentes praticas e softwares foram utilizados para a visualiza¢do
de informacgdes e de mineracgido visual de dados em diversas fontes de pesquisa
a fim de compor um repertério que foi, posteriormente, remixado. Neste
desenvolvimento, consideramos tanto o remix quanto a visualizagdo de dados ndo
apenas como agentes de uma forma final especifica ou de andlise e demonstragdo
de dados, mas como geradores de um projeto para a criagdo. No projeto, estas
ferramentas sao utilizadas como meio e ndo como fim, portanto pretendeu-se
aqui enfatiza-las enquanto agentes que oferecem métodos, estratégias e etapas
para o projeto artistico, ndo ficando aparente em sua forma final e sendo possivel
de serem verificados apenas enquanto processo. No decorrer deste processo, a
elaboragdo conceitual se funde a pratica, determinando o caminho de compreensao
das atividades envolvidas.

A pesquisa pretende rearranjar ideias de comunicagdo coletadas como um
arquivo, em seu desenvolvimento, frames*® dio forma a objetos; roteiros

26 Frame (em Portugués: quadro ou moldura) é cada um dos quadros ou imagens fixas de um
produto audiovisual. A opgdo por este anglicismo é usual no meio audiovisual e pretendeu ndo confundir
o leitor, especificando o quadro de filme e ndo o quadro de pintura.
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cinematograficos se tornam pega sonora e a representacdo cénica gera material
de estudo para uma performance. Mais do que meramente munir a instalagio
de elementos ja verificados no repertério comum dos espectadores, o interesse
neste processo é encontrar uma nova estrutura assimilavel que emerge de dentro
de um dado contexto e, a partir do deslocamento, da descontextualizacdo e da
desfuncionalizagao de formas de expressao disponiveis no imaginario da cultura,
gerar novas possibilidades imagéticas e criticas.

Diferentes sistemas de producio e de difusdo de imagens estdo vinculados as
estruturas técnicas e culturais particulares que determinam a relagdo com a
realidade e os modos de configuracdo dessa mesma realidade. (FABRIS, 1998).
Encontramos no cinema, em especial no género de ficcdo cientifica, liderado
principalmente pelo mercado americano, uma alta produ¢io e consumo e
uma imensa disponibilidade de imagens de que formardo (ou formatardo) o
retrato do futuro na mente de grande parte do planeta que tem acesso a estes
produtos culturais. Lidar com uma fonte de pesquisa como o cinema implica o
desenvolvimento de estratégias para lidar com um grande volume de dados
e requer a criacdo de sistemas de visualiza¢do, diagramas, mapas mentais ou
visuais que permitam uma maior compreensdo de uma grande quantidade de
informagdes. Ferramentas como a visualizagdo de dados e o remix tornam-se
instrumentos fundamentais nesta pesquisa na qual novas imagens sdo geradas
a partir de imagens preexistentes. Para além de apenas integrar-se aos meios
tecnoldgicos, a arte que se utiliza dessas tecnologias reflete as diversas esferas
desta integracdo: politica, social, institucional e senséria. As manifestagdes na arte
sdo processadas como um meio de questionar, de deslocar e de descontextualizar
as visdes hegemonicas e pragmaticas dessas tecnologias. A ideia de cultura como
um processo de reinterpretacio e reuso de recursos foi sempre notada e enfatizada
por muitos estudiosos. (IRVINE, 2005, p. 16) “A cultura é um processo complexo
de compartilhamento e significacdo. Propdsitos sdo cambiados, adotados e
adaptados através de atos de comunicagdo”. (LOTMAN apud IRVINE, 2005) A
opg¢ido por recodificar uma enorme quantidade informacdo preexistente assume
que, diante de um mundo superpopulado de signos, é exigido ao artista a criagao
de novas praticas, operacdes e processos, pressupondo “a percepcio estética como
um processo de compreensao imerso em um sistema social e cultural”. (PLAZA, 9
1985)
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MEDIAGAO TECNOLOGICA E
EXPERIMENTALISMO SONORO

Caique Augusto Valario
Universidade Federal Fluminense

A presente pesquisa tem como objetivo investigar aspectos tedricos e praticos do
uso da tecnologia no contexto do experimentalismo artistico com énfase nas artes
sonoras, além de observar relacdes entre apropriagcdes e media¢des tecnolédgicas
nas artes experimentais, usando o contexto local de suas apropriacoes.

Pretende-se tragcar uma genealogia das artes experimentais através de suas apro-
pria¢des de tecnologias para contextualizar produg¢des contemporaneas da arte
experimental e do experimentalismo sonoro, observando suas formas, tendéncias
e caracteristicas em comum no que diz respeito a reutilizagdo e reapropriacio
utilitdria de meios para a criacdo artistica, estabelecendo, assim, um dialogo com
tendéncias ndo convencionais que lidam com tecno-artefatos na arte contempora-
neas. Como objetos de estudos especificos, temos na arte sonora o circuit bending,
hardware hacking, glitch and crack, tendéncias de como tratar e combinar novas
tecnologias, tais como: circuit bending, hardware hacking, cracked media, glitch

and crack, dirty electronics, residualismo, meta-instrumento etc.

Neste sentido, observamos configuracdes que caracterizam estas formas, proces-

sos e praticas a fim de identificar tendéncias culturais e “estéticas” que constituem
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o lugar do conceito de gambiarra e do experimentalismo nas artes. Assim, é traca-

da uma inter-relacdo entre dominios; imagem, individuo, percepg¢do e tecnologia.

Busca-se, entdo, através destas relacdes, entender aspectos de como as tecnolo-
gias e dispositivos de midia se relacionam diretamente com a formagao de nosso
imaginario e inconsciente, colocando-nos, através de codigos/fungdes que estas
disparam, em um processo ideoldgico-pratico, ao passo que nos interpelam e in-
termediam, em condigdes de uso e/ou processos ideol6gicos-discursivos, nossa
relacdo com o mundo. A partir deste contexto, busca-se entender o papel da expe-
rimentagdo e do conceito da gambiarra.

Processo pratico

0 processo pratico foi feito através da exploracdo de softwares de cédigo aberto
de edicdo e manipulacdo de dados sonoros e visuais. O principal software utiliza-
do vem sendo o Puredata (pd), no qual se trabalha, diretamente, com os cédigos e
com a linguagem de programacio. O material anexado é uma experimentag¢io do
software no qual se realiza uma mixagem entre sintetizadores programados e ma-
nipulaveis em tempo real, reprodutores de samplers e também transcodificacoes
de informacdes de cddigos de fontes luminosas recebidas pela camera do compu-

tador, traduzindo-a para onda sonora.

Este projeto de pesquisa acaba de ser aprovado pelo CNPq (agosto de 2016).
Entretanto, o tema vem sendo abordado entre os envolvidos neste projeto desde
dezembro de 2015, que foi submetido em fevereiro deste ano, sendo o tema
e a pesquisa abordados e aperfeicoados desde entdo em aulas na Universidade

Federal Fluminense.
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Gabriel Fampa
Universidade Federal do Rio de Janeiro

Desde marco deste ano (2016), venho realizando um experimento em minha casa.
Esse experimento modifica intensamente a maneira como eu e minha namorada,
que mora comigo, nos relacionamos com o espa¢o onde moramos. Modifica tam-
bém a organizacdo e a disposicdo de tudo que se encontra dentro do nosso lar.
Esse experimento é fundamentado em uma regra, uma imposicao que temos que
respeitar. A experiéncia ja tem alguns meses de duracdo e nio tem data para ter-
minar, ja faz parte das nossas vidas, de nosso cotidiano. As reflexdes que tiveram
origem nessa aventura tém sido de grande valor para mim e tém influenciado a
maneira como penso as possibilidades de uma obra de arte.

Em marco, decidi que ndo arrumariamos mais a casa. Nao colocariamos mais os
objetos de volta em seus lugares de origem, eles ficariam espalhados nos locais
para onde seu uso os conduziu. Minha namorada aceitou a ideia e, desde entéo,
vivemos sob essa regra. Uma experiéncia que comegou como uma proposta e uma
brincadeira se tornou um desafio de todos os dias. A bagunca que se acumulou
pela casa tomou propor¢des ndo imaginadas. O chao sumiu em determinado mo-
mento, coberto por todo tipo de coisa. Roupas, brinquedos, DVDs, talheres, papel

aluminio, 13, caixas, embalagens de remédios, copos, dinheiro, racdo para gatos,
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potes de plastico, produtos de limpeza e instrumentos musicais sdo alguns dos

objetos que compdem uma grande massa espessa sobre o que ja foi o chao.

Andar é um desafio, assim como achar objetos perdidos (chaves de casa, fones de
ouvido, coisas assim). A vontade de desistir e de me rebelar contra minha prépria
regra aparece e vai embora. Por vezes, sou atraido pela aparéncia da casa, por
vezes tenho vontade de jogar tudo fora, de arrumar, de andar livremente. Minha
namorada vive também seus proprios desafios. Apesar da angustia de viver essa
bagunca, o que sinto quando paro e vejo esse aglomerado de coisas ndo tem preco,
é uma sensacdo boa, cativante, estimulante: eu gosto de viver assim.

Em determinado momento, comecei a me perguntar que fim levaria a imposi¢do
dessa regra. Qual era meu objetivo? Era somente viver aqui? As fotografias que
vinha tirando da casa compartilhariam minha experiéncia pessoal com outras pes-
soas? Seria esse o meu trabalho de arte? O prazer que tenho em olhar os comodos
de minha casa e a dificuldade de viver cada dia aqui, de onde escrevo, nao habitam
a foto. Cada vez me dava mais conta de que essa experiéncia precisava ser compar-
tilhada, mesmo que de forma compacta: a casa precisava ser vista pessoalmente,

ser vivenciada.

Desde o inicio do experimento, duas coisas importantes vém acontecendo de for-
ma paralela: sociais realizadas aqui e criagdes e invengdes na casa estimuladas
a partir da bagunca. Mesmo antes de margo, eu ja tinha o costume de convidar
amigos para sociais aqui em casa. Os encontros ndo pararam apos o inicio do ex-
perimento e, a cada visita que recebia, o0 ambiente se encontrava em um estado
mais chocante para quem chegava. Percebi que gostava de receber pessoas nesse
estado, individualmente ou em grupos. Sempre achei interessante e gratificante
ver amigos e amigos de amigos procurando se situar nessa disposi¢do incomum
de objetos. Onde ficar? Por onde andar? As reagdes quando abro a porta de entra-

da sdo variadas, desde o riso até o susto, passando pela indiferenca.

Nessas ocasides de encontro, procuro estimular ao maximo que amigos tragam
namorados ou namoradas, conhecidos, amigos préprios, ou seja, pessoas que ndo
conheco. Ndo quero restringir a vivéncia da casa apenas para pessoas proximas.
Alias, essa foi uma preocupacdo muito intensa durante alguns meses desde a im-

posicdo da regra. Quem eu chamaria para ver a casa? Ela operaria sob a légica
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de um museu em Jacarepagua (onde moro)? Eu tornaria publico o convite para
visitagdo? Criaria um evento no facebook com hora e data marcada para visitas
em grupo? A ideia de restringir as visitas para poucas pessoas entrava em confli-
to com a nog¢do de uma obra que deve ser vista pelo maximo de pessoas, por um
publico propriamente dito. A ideia de sucesso de uma obra de arte ainda tem sido
vinculada ao seu grau de exposi¢do. As sociais foram acontecendo de forma natu-
ral e foram fornecendo pontos de contato entre conhecidos e desconhecidos com

minha criacdo enquanto me preocupava com essas questoes.

Algumas semanas depois da imposi¢do da regra, escrevi um texto intitulado 2500.
E a histéria de Gabriele, um cientista que viaja no tempo para os anos 2500, 14 vive
50 anos e volta para sua época de origem. Rouba uma importante tecnologia do
futuro e a traz consigo, para depois se apaixonar por ela, cultivando uma obses-
sdo pelo objeto. Quando volta do futuro, Gabriele descreve o que viu da seguinte
forma:

A aura domada pelos contornos do objeto (das COISAS) com o
fundo infinito (ou {nfimo). Sempre branco. Sempre o branco é
visivel (ou sensivel). Mas as COISAS carregam todas as outras co-
res. Como se as préprias cores tivessem escorrido pelos objetos até
chegar no estado mais deploratério do seu contato com o chdo. O
teto é 0 mais puro que jd vimos em todos os tempo. Das 7 viagens,

essa foi a mais politica.

A maneira como descreve o futuro é muito semelhante a maneira como vejo minha
propria casa. A linguagem parece ter sofrido pequenos desgastes ou modificagdes
ortograficas. Como o texto, também comecei a elaborar videos, objetos e interven-
¢oes pela casa. Ficou claro apds algum tempo que essas criacoes individuais esta-
vam ligadas, direta ou indiretamente, ao préprio experimento da bagun¢a em meu
apartamento. O experimento comecava a dar frutos inesperados que escapavam

aos limites de sua concepgédo original.

Em geral, essas intervengdes acontecem a partir do material que encontro no
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proprio aglomerado de coisas. Papel aluminio, agulhas, fones de ouvido, roupas e
bolas de 13 ja foram deslocados, postos em suspensao com objetivo de criar novas
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coisas que fazem parte da casa, que operam do seu proprio modo. Esses objetos
estdo em constante didlogo entre si, existem de forma simultdnea e se situam
em meio a massa de bagunca do apartamento. Uma caracteristica que me chama
atencdo nessas intervengdes é que sua permanéncia ndo tem tempo definido, elas
podem ser substituidas, se desmanchar ou se fixar. Também gosto de como, apesar
de se destacaram enquanto criagdes préprias, as interven¢des ajudam a compor
um ambiente Unico e diversificado na casa, a ser explorado e desvendado por

quem aqui entra.

Recentemente, criei um site no qual coloco imagens do estado da casa e dessas
intervencdes, atualizo o texto 2500 e outros projetos pessoais. O link para o site é
http://cargocollective.com/gabrielfampa. Sua atualizagdo acontece de forma gra-
dual, conforme esses objetos e intervengdes vio acontecendo, conforme a bagunga
cresce e conforme dou continuidade a histdria, sempre em progresso, mas nunca

inacabada.

A medida que a massa de objetos ganhou volume, 2 medida que o chio foi se tor-
nando cada vez mais inacessivel, a impossibilidade da experiéncia comecou a se
tornar uma ameaca real. Ha algumas semanas, tomei a decisdo de abrir um ca-
minho pelo chio, para que fosse possivel caminhar pela casa, transitar entre os
cdmodos. Isso significava infringir a regra, torna-la flexivel. Empurrei tudo para os
lados, o chdo apareceu. Um caminho que cortava um bolo de coisas que se fundem.
Uma trilha em minha proépria casa. Essa decisao foi especialmente marcante para
mim porque temia significar trair os principios do experimento, jogar o trabalho

de meses fora.

A partir desse momento, um embate de for¢as entre mim e a bagunc¢a tomou lu-
gar. Depois que abri o caminho, as coisas, aos poucos, voltaram a ocupar o espago
aberto. Eu empurrava as coisas para os lados, elas voltavam a ocupar minha trilha,
conforme ganhavam mais volume, conforme iam se espalhando devido a gravida-
de ou a esbarrdes e necessidades de uso. (Vale mencionar aqui que tenho duas ga-
tas que vivem comigo e com minha namorada nessa situacdo.) Esse embate me fez
perceber que o conflito entre mim e o experimento ndo era exatamente um dado
recente. Desde o principio, existe uma relagido de forcas invisiveis. Se eu impus
uma regra, uma organizacgdo especifica para todos os objetos da casa, esses objetos

também exercem uma for¢ca em mim, ndo somente um incomodo, uma angustia
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ou um prazer estético, mas um estimulo criativo. Sempre vi nessa bagun¢a uma
energia pulsante. A sensacdo era de que todas as inven¢des que mencionei eram
de autoria conjunta entre mim e a bagunca. E é essa energia pulsante que gostaria
que fosse compartilhada com outras pessoas, na esperanca de contagia-las com
essa mesma vontade criativa.

Os convites que fago costumam ser para trocar ideia, escutar musica, nunca para
ver a casa. E nesse contato inesperado, nio previsto, que reside meu interesse atu-
almente. Se antes eu estava preocupado com a forma ideal de contato entre obra
e publico, agora penso que, para essa experiéncia, talvez o que mais me agrade
seja que esse contato ocorra de forma natural. Se a propria experiéncia acontece
forma gradual, com o acimulo, com o passar do tempo, talvez o contato também
deva ocorrer dessa forma. Vizinhos ja olharam com desgosto através da porta en-
treaberta enquanto eu jogava o lixo fora, na lixeira do corredor. Minhas sobrinhas
entrardo de férias em agosto, elas ja me falaram que querem visitar minha casa no
primeiro dia sem aula. Elas ndo tém ideia de que minha casa é assim. Para o final
do més de agosto, estou organizando um seminario que acontecerd aqui em casa,
chamei amigos da EBA, da Ciéncia Politica, da Engenharia e da Moda para falar.

Alguns conhecem minha bagunca, outros ainda n3o.

A ideia de um caminho que parte de um ponto inicial e almeja uma finalizacao
ndo me atrai nessa experiéncia. Notar as mudangas, o nascimento e a alternancias
de intervengdes é se dar conta de que a casa esta em constante transformacio,
muitas vezes ocasionada pela minha a¢do, mas também por obra do acaso, por
obra dos deslocamentos cotidianos. A infra¢do da minha regra, quando abri um
caminho pelo chao, foi um momento importante para todo esse experimento. Trair
seus principios nao significou abandonar a experiéncia, mas aceitar sua deman-
da, respeitar seu crescimento e suas imposi¢des. Minha relacdo com a bagunca ja
assumiu muitas formas desde mar¢o. Em determinado momento, cheguei a pegar
coisas na rua (tijolos, placas, plantas etc.) e jogar em cima das minhas na sala de
estar. Flexibilizar a regra abriu espaco para criagdes de novos tipos (inclusive de
pequenas novas regras, como a que define que tenho que manter um aglomerado
de moedas intacto no chiao da sala) e me permitiu perceber novas camadas do ex-
perimento. As fotografias que tiro sdo registros de estados em que esse lugar onde
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vivo ja se encontrou. Meu apartamento é um espaco pessoal. E um espago de opor-
tunidades. Pensar no seu potencial enquanto obra de arte, enquanto catalizador
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de experiéncias, é querer aproveitar ao maximo essas oportunidades, de modo a
oferecer encontros ricos para e entre outras pessoas e oferecer para mim uma ex-
periéncia de vida transformadora. Almejo que o apartamento nio se torne apenas
algo para se ver, mas palco de eventos que proponham a troca de conhecimentos
ou a simples diversdo. O experimento ndo tem data para terminar, mas isso ndo
significa que um dia ndo vou arrumar a casa, colocar as coisas no lugar de origem,
onde estavam em marg¢o. Vai acabar como comecou: fruto de um impulso, de uma

vontade de experimentar e de ver o que acontece.





















POSSE: ESPAGOS EM FLUXO -
UM RELATO DE PESQUISA ARTISTICA

Patricia Chiava
Universidade do Estado do Rio de Janeiro

Durante todo meu percurso, tanto na pratica processual e de experimentacgdo ar-
tistica quanto na reflexdo tedrica, a relagdo com os espagos de habitacdo sempre
esteve intensamente presente. De forma que ha alguns anos iniciei uma cole¢io de
textos literarios em prosa e em poesia que, de alguma maneira, discorrem sobre
a casa, o quarto ou qualquer espaco pensado como intimo, construido a partir de
um demorar-se?’. Em principio, a relacdo com a memoéria tinha especial destaque
- “gracas a casa que um grande nimero de nossas lembrancas estdo guardadas”
(BACHELARD, 1998) -, de forma que adentrar pelos espacos de uma casa seria
como folhear as paginas de um diario - em cada canto ou pagina, um fragmento

do tempo.

Muitos trabalhos que realizei partiram da casa onde eu morei por alguns anos
até 2014. Percebo, no entanto, como esses trabalhos concebidos dentro de um
espaco de intimidade apontavam de alguma maneira para os espacos de fora. As
paredes da casa, as portas, as janelas, ndo pensadas como fronteira entre o privado
e o publico, entre o eu e o outro, mas como membranas, zonas de contato e de

continuidade.

27 No texto Construir, habitar, pensar, Heidegger fala do habitar no sentido de um “demorar-se
junto as coisas”. (HEIDEGGER, 1954)
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0 movimento de expansio desses espagos, fisicos e/ou afetivos, e a ambiguidade
entre eles se apresentaram, a partir das experiéncias artisticas realizadas, como
problema fundamental. A busca por essa expansdo e ampliacdo, efetivamente sim-
boélica, porém de relevancia significativa, surge principalmente através da janela,
olhando o fora e buscando ir para o lado de fora e, através da memoria, do movi-
mento de rememoracdo, da simbiose entre minha memoria particular e a memo-
ria do outro, uma histéria que leva a outra histéria e assim se desdobra infinita-
mente acrescentando mais e mais camadas de forma que o tempo e o espago se

expandissem.

Da mesma forma que penso o espago exterior a casa como extensivo ao espago in-
terior, penso a casa, o espacgo que habitamos, o espac¢o arquitetonico, o fora, como
uma extensio, um prolongamento do préprio corpo, uma outra camada continua,
uma outra pele?. O espago de habitar como espago de escritura dos corpos, im-
pregnado de memorias e extremamente importante na construgido da subjetivi-
dade.

Para pensar a experiéncia do sujeito com os espagos que habita, os estudos de La-
cia Leitdo?° sobre cidade, arquitetura e subjetividade foram muito importantes. A
autora parte de alguns conceitos psicanaliticos, como o conceito de identificagdo e
a nogdo de imagindrio, para pensar a natureza da relagdo entre sujeito e espago, a
cidade e a vida urbana em sua dimensao subjetiva, como resultado da experiéncia
humana. Trata-se da dimensdo subjetiva das coisas no mundo, o encontro entre
espacos fisicos e afetivos e a ambiguidade que existe entre eles. Nas palavras de
Lucia Leitdo: “Ndo a arquitetura enquanto expressdo material apenas, mas, sim,
a arquitetura como manifestacdo da vida social - aqui entendida em seu sentido

amplo, incluindo a dimensao histdrica, econdmica, politica etc.”. (LEITAO, 2004)

As nogdes de identificacdo e de imagindrio se complementam na reflexdo de
Lucia Leitdo sobre a arquitetura. Em sua hipoétese, discute a possibilidade de
uma dimensdo imaginaria da arquitetura, que se estende de forma especular e
desempenha papel essencial na constituicdo do sujeito. Mais que proporcionar
um espaco para o abrigo, a arquitetura se oferece como espelho “capaz de refletir
o0 humano em sua unidade, agora ndo mais no sentido corporal, mas, sim, como

28 Referéncia a teoria das cinco peles do artista Friedensreich Hundertwasser, que identifica a
casa como terceira pele.
29 Professora Doutora do Departamento de Arquitetura e Urbanismo da Universidade Federal de

Pernambuco.
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uma realidade existencial”. (LEITAO, 2011) Amparada por essas nogdes, Licia
Leitdo analisa a forma como a cidade brasileira foi organizada privilegiando um
modelo espacial essencialmente privado. Partindo dos estudos de Gilberto Freyre,
a autora procura mostrar como a casa-grande, centro da organizagdo social do
Brasil patriarcal, repercutiu e ainda repercute na configuracdo atual do ambiente
urbano brasileiro, ambiente este muitas vezes excludente e hostil. Portanto, pensa
também a relagdo entre dentro e fora na perspectiva da construgdo do espaco

urbano, dos espacos publicos e privados.

A partir dessa breve introdugao sobre as investigacdes que venho tragando ha al-
guns anos, sigo para o relato do projeto intitulado Posse. Ao mesmo tempo em que
realizava os trabalhos dentro de meu quarto e de minha casa, iniciei esse projeto-
-experiéncia de morar/ocupar durante um periodo relativamente curto (cerca de
trés horas) casas ou apartamentos vazios que “aguardavam” o possivel futuro ha-
bitante. A experiéncia, ainda em processo, originou-se a partir de dois eixos de
problematizagdo: a busca de uma memoria nesses espacos uma vez habitados,
algum rastro, algum vestigio que me conectasse ao morador anterior e, em outro
ambito, a questdo de reativacdo da fungdo social desses espagos vazios e desocu-
pados: funcido de abrigo, de moradia. Refletir sobre o paradoxo levantado na re-
lagdo entre os milhares de imédveis desabitados e a situagdo de crise de habitacdo
que vivemos em nossa cidade. A experimentacdo desenrola-se através de algumas
etapas comuns anteriores a cada nova ocupacgdo: a procura de casas desabitadas
em anuncios de classificados de iméveis e o empréstimo das chaves do imével
escolhido por mim na empresa administradora. 0 momento que tenho posse das
chaves é fundamental no desenrolar do processo. Estar com a posse das chaves é
ter a posse da casa.

E entdo, segue-se um tempo de observacdo e demora percebendo o espaco e uma
série de pequenas ac¢des de reativacdo que podem ou ndo deixar vestigios: a leitura
de um livro, colar uma fotografia na parede, descansar em siléncio, abrir as jane-
las, deixar um vaso de plantas - estou em casa. Contudo, fica perceptivel para mim
a relagdo com os espacgos de fora, pois, a experiéncia de ocupar essas casas que
ndo sio a minha é de certa forma experimentar a partir de um espago de dentro o
espaco de fora, do outro, espaco do desconhecido.
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Hoje, um dos desdobramentos deste projeto é ndo mais nomear esses espacos

como “casas”. Sdo museus, ateliés, galerias de arte, salas e quartos e cozinhas de
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reunido e discussdo sobre arte ou qualquer outro tema. Ndao mais ocupo esses es-
pacos sozinha como anteriormente, mas em grupos de 3 a 10 pessoas. E a partir
de cada posse de chaves, definimos o que serad aquele espaco. E ele se torna o que
nomeamos enquanto estamos la. E forcar as fronteiras entre o que é publico ou
privado, entre o que é um espago qualquer, uma casa, uma sala e o que é uma ins-

tituicao de arte.

O fora abordado como um espago de continuidade do dentro, uma dobra*® que
mantém em permanente contato o espaco exterior e o interior, possibilitando flu-
xos e criando incorporagdes, confusdes, mesclas, duplicacées e espelhamentos.
Pensar as relacées com o espago a partir dessas inimeras dobras e desdobras en-
tre corpo, casa, eu, o outro, interior e exterior e também os processos da memdria
que se desdobram em outras memorias que, em seguida, se dobram em esqueci-
mento, sem necessariamente uma linearidade temporal ou espacial.
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0 MITO DA PERFEICAO COMO
MEDIADOR NA DIALETICA ENTRE
FALHA E NORMA

Carlos Eduardo Soares (Caeso)
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro

1. Introducgao

A perfeicdo sempre foi inspiracido, a Musa para os artistas, desejo e meta. Meta esta
aspirada, porém nunca atingida, utdpica, e, portanto, nunca saciada. Uma busca
impossivel que fomentou a produgio artistica por séculos, e ainda o faz. Por que
entdo, ao longo de séculos de busca, esta continua tao dificil de ser definida, pre-
cisada? A perfeicao, pode-se dizer, é atribuida por outros, segundo gostos e valo-
res, levando-nos a crer, talvez, que a principio deveria ser inerente ao individuo.
No entanto, o que se constata é que sdo as instancias de legitimacdo cultural, a
Academia, museus, galerias, o sistema de ensino, quem detém o poder de consa-
grar ou ndo, que elegem a partir de um repertdrio as qualidades a serem seguidas,
compartilhadas e almejadas pela coletividade. (BORDIEU, 1998) Torna-se, entao,
contraditdrio o discurso culturalmente difundido de individualidade de gosto, de
desejo, e assinala a hipdtese de que é, na verdade, um ideal socialmente constru-
ido. Um mito cuja lembrancga de fabricagio foi a muito perdida - “O mito é uma
palavra despolitizada”. (BARTHES apud ORTIZ, 1987, p. 2).
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Parte de minha pesquisa de mestrado acerca da falha como matéria-prima criativa
na arte, este ensaio visa repensar, com base em autores diversos, a construgao de
um conceito cultural de perfeicdo que media, comparativamente, uma atribuicdo
de juizos de valor estéticos entre falha e norma a producio cultural. Expondo as
contradi¢des entre discursos e praticas diversas, objetiva-se explanar as relages
internas aos campos de produgdo erudita e da industria culturaPP* assim como as re-
lagées entre os mesmos, seus funcionamentos quanto a produgdo, difusdo e recepgdo,
seus ciclos internos e externos, de modo a fornecer um panorama da produgdo cul-
tural e das instdncias que as legitimam, desconstruindo o dogmdtico ideal estético

amplamente e impositivamente difundido.

2. Formacgao, legitimidade e gosto

Aristoteles fazia a distincdo entre o belo e o util, atribuindo ao belo e a arte, assim
como a filosofia, a caracteristica de ter seus fins em si mesmos. No entanto, este
mundo verdadeiro do bom e do belo, ideal, seria restrito a uma elite, estando a
maior parte dos homens escravos as necessidades - seriam, por sua vez, luxos.
(ARISTOTELES apud MARCUSE, 1997)

Somente com a moral burguesa essa situagao se altera, com o surgimento da tese
da universalidade e da validade geral da cultura. Todos os homens devem partilhar
dos valores do necessario e do belo, uma vez que sio todos compradores e ven-
dedores de mao de obra. Na tese de que “[a] cultura fornece alma a ‘civilizagao”.
(MARCUSE, 1997, p. 95), temos, na verdade, uma estratégia de doutrinagio que
reduz o homem a suas relagdes sociais, subordinando-o a esses valores culturais
de acordo com interesses dessa burguesia que havia promovido a libertacdo dos
antigos valores, mas percebeu que essa independéncia, que torna o individuo se-
nhor de suas necessidades, possibilitando uma nova felicidade, ndo lhe convém -
“[a] cultura reafirma e oculta as novas condi¢des de vida”. (MARCUSE, p. 96) E essa
a cultura afirmativa, que aliena o individuo na busca de um ideal cultural, de uma
vida mais feliz, em um plano estranho a sua realidade cotidiana:

Em sua orientagio idealista, a filosofia se tornou progressivamente

mais desconfiada em relagio 2 felicidade; e a religido lhe concederia

31 Champ de production restreinte e Champ de grande production, respectivamente, no original.
BORDIEU, Pierre. Le Marché des biens symboliques. In: L'Année Sociologique 22, 1971, p. 49-126. Dispo-

nivel em http://www.scribd.com/doc/61261815/bourdieu-le-marche-des-biens-symboliques. Acesso em
3/4/2016.
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um espago apenas no além. A beleza ideal constitufa a forma em
que se poderia expressar o anseio e fruir a felicidade; assim a arte
se tornaria um mensageiro que anuncia uma verdade possivel.

(MARCUSE, 1997, p. 116)

Se tomarmos a afirmacao de Nietzsche em Cultura: dominagdo da arte sobre a vida
(NIETZSCHE apud MARCUSE, 1997, p. 116), podemos entender, além da conota-
¢do de submissao do individuo aos valores da coletividade, também a necessidade
existente de se perpetuar o efémero instante da felicidade, do belo, de modo a tor-
nar toleravel a existéncia, mesmo que iluséria, em um esforco de educar que torne
toleravel a contradicdo entre os valores da alma, do humanitarismo, e a realidade
cotidiana de exploracdo, humilhagio e irracionalidade.(NIETZSCHE apud MARCU-
SE, 1997, p. 120) O belo seria a fuga a esse mundo ideal. O campo dos valores da
alma, inerentes ao individuo, passam a ser seu espago mais liberto, tinica proprie-
dade seguramente sua; contudo, ndo sio “a fonte da conquista, mas da rentdncia”.
(NIETZSCHE apud MARCUSE, 1997, p. 122)

O sistema de ensino impde a “semissistematizacdo” e a “semiteorizacdo”. Coman-
da-se a pratica a nivel inconsciente, através do habitus cultivado, e também cons-
ciente, através da obediéncia a modelos explicitos. (BORDIEU, 1999, p. 125) Cabe
as instancias de ensino, assim como a museus e institui¢des similares, assegurar
a conservacdo e consagrac¢do do capital de bens simbdlicos, construindo uma le-
gitimidade de sua autoridade cultural, que por sua vez media as relacdes entre
agentes de produgio, reproducio e difusio. E através de taxinomias escolares, nas
quais se define o que ¢ legitimo ou ndo de ser estudado e, portanto, o que se en-
tende como essencial a alma, que se funda a base de um campo que tende a se
fechar em si mesmo, onde todas as instancias da cadeia produtiva coexistem nesse
chamado campo de produgdo erudita. (BORDIEU, 1998)

Da mesma forma, a critica as instancias de consagracdo cultural, e da concorréncia
inerente a legitimidade em legitimar, em especial com relacdo ao cultural lag*,
apenas reforcam a legitimidade das mesmas. (ADORNO, 2002) Os bens da forma-
¢do cultural perdem forga por ter seu contetido como verdade, abstraindo o fato

de que a suposta verdade ndo é atemporal, mas sim relativa ao contexto histérico-
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-social em que se insere, tal qual o préprio individuo. O sistema de ensino impde

32 Expressdo utilizada por Adorno (1996) para tratar do atraso das superestruturas em reconhe-
cer e assimilar as praticas artisticas contemporaneas e em manterem-se atualizadas.
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o reconhecimento dessa lei cultural e de sua arbitrariedade, através de san¢des
materiais ou simbolicas, como a ridicularizacdo do que foge a norma. Como afirma
Bordieu, “o sentimento de estar excluido da cultura legitima é a expressdo mais

sutil da dependéncia e da vassalagem”(1998, p. 132), defendendo, ainda, que:

uma cultura dominante deve o essencial de suas caracteristicas e
de suas fungoes sociais de legitimagio simbélica da dominagio ao
fato de que ¢ desconhecida como tal, e por isso reconhecida como

legitima. (BOURDIEU, 1998, p. 142)

0 proletariado, por sua vez, ndo dispde de ferramentas que lhe permitam o acesso
a essa cultura, para ele nova, e, portanto, surgem movimentos de simplificacdo da
producdo erudita em adaptagdes que visam facilitar seu consumo, socializando
a semicultura e também a semiformagdo que esta engendra no individuo. Desta
forma, tem-se a confortante ilusdo de se ter uma experiéncia estética verdadeira
que, como coloca Adorno, estabelece a semiformagdo como o “espirito conquista-
do pelo carater de fetiche da mercadoria”.(1972-80, p. 6) A mensagem enrijece-se
como signo em uma cultura que se converte em valor. Somente se entende uma
metafora se esta remeter 3 memoria de metaforas analogas. A ambiguidade poéti-
ca perde espaco para a redundancia inequivoca (ECO, 1993) que remete sempre a
um campo de referéncias comuns de amplo dominio. (BORDIEU, 1998) O contexto
em que uma mensagem se insere tende sempre a ser o mais generalizado possivel

em uma cultura média que se define sempre em comparacao a cultura legitima.

E essa a estratégia da semiformacio, da semicultura. A industria cultural, ao con-
trario do campo de produgido erudita, seguindo critérios externos ao campo em
si, manipula a opinido publica e define o bom e o ruim, padroniza o individuo de
modo a padronizar também o consumo, maximizando seu mercado e, portanto,
seu lucro. (ADORNO, 2002) Ao invés de haver valor de troca e valor de uso, o se-
gundo é substituido, quase em sua totalidade, pelo primeiro, mascarando-o como
objeto de prazer. (ADORNO, 2002) A industria cultural refor¢a seus interesses
através de esforgos propagandisticos que criam o desejo e 0o senso comum segun-
do a légica do positivismo objetivista que o capitalismo passa e que a industria
cultural, em especial a publicidade, mecenas desta industria, reproduz. A légica
da qualidade da produgao é substituida pelo status de consumo de um produto

amplamente desejado, no qual arquétipos evoluem através de sua massificacio a
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estere6tipos a partir de um poder cultural situado entre o burocratico e o técnico.

(ORTIZ, 1998) A exemplo da musica e sua relagdo social, Adorno coloca:

Quanto menos a musica é, para eles, uma linguagem sui generis,
tanto mais ela se institucionaliza como recepticulo. A autonomia
da masica ¢ substituida por uma simples funcio sociopsicoldgica.
Em grande parte, a musica ¢, hoje, um cimento social.

(ADORNO, 1994, p. 138)

A individualidade inovadora torna-se um atestado de exclusio por ndo aceitar “as
regras do jogo”, enquanto a industria cultural veicula a imagem da pseudo indivi-
dualizacdo do gosto e da liberdade de escolha. O novo ligado ao esquema antigo
apenas reforca a autoridade do velho, como uma promessa nao cumprida, uma
vez que oferece e nega o objeto de desejo simultaneamente. Os agentes da indus-
tria cultural defendem-se sob o argumento de que estdo dando as massas o que
elas querem, mas omitem o fato de que essa consciéncia das massas é facilmente
moldavel. A producio para as massas é guiada pela logica de “atender ao desejo”, o
entretenimento que afasta da realidade sem que para isso seja requerida atencgao.
Valoriza-se a média: atrofia-se o genial e purifica-se o grosseiro, chegando a um
meio termo. E mais interessante a indistria cultural produzir para esse publico
médio do que se expor a veredictos imprevisiveis de andnimos, uma vez que esta
obedece exclusivamente as leis de concorréncia e de interesses especificos de al-

guns produtores desse campo.

Em contraposi¢ido, o campo de producido erudita, por sua vez, esforca-se em se-
parar o intelectual do vulgo, de modo a legitimar um mercado e a afirmar a auto-
nomia do criador e também do suposto receptor ideal. Um campo auténomo que
produz suas préprias normas e critérios de avaliacdo, tendo em seus pares clientes
e concorrentes. Essa autonomia pode ser medida pelo poder de atribuir tais defi-
nicdes, minimizando, ao maximo, as influéncias externas, nas quais “a intervencdo
do publico chega a ameacar a pretensdo do campo ao monopélio da consagracgio
cultural”.(BORDIEU, 1998, p. 107)

A hierarquia cultural se estabelece, por sua vez, entre os dois sistemas. As obras
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que pertencem a esfera legitima requerem disposicdo devota, cerimonial e rituali-

zada. Ja as obras de arte média em vias de consagragdo, somente alguns assumem
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tal postura, uma vez que tal arte nio é proposta, nem legitimada pelo ensino, e
também porque nido constitui o objeto de san¢des materiais e simbdlicas. (BOR-
DIEU, 1998, p. 148) O individuo semiformado culturalmente tende sempre a se
colocar no mesmo grupo daqueles no poder, de modo a legitimar sua escolha e seu
gosto, e a condenar os que de si divergem. (ADORNO, 2002, p. 10).

estratégias inconscientes ou semiconscientes em meio a um jogo
cujo alvo é a conquista da legitimidade cultural, ou melhor, do
monopdlio da producio, da reproducio e da manipulagio legitimas
dos bens simbdlicos e do poder correlato de violéncia simbdlica
legitima [...] Nao hd tomada de posi¢ao cultural que nio seja pas-
sivel de uma dupla leitura na medida em que se encontra situada
a0 mesmo tempo no campo propriamente cultural e em um campo

que se pode designar “politico”. (BORDIEU, 1998, p. 169)

3. Conclusio

0 mito da perfeicdo surge como uma estratégia de doutrinagdo e domestificagdo
das massas, estabelecendo gostos e desejos a serem seguidos. A perfeicdo €, entdo,
esse padrao criado como arquétipo a ser seguido e que, pela massificacdo, como
ja dito, torna-se estereotipo. O individuo adapta-se a ele como pode e esconde, aos
olhos da sociedade, aquilo que, em sua vida, ndo se adequa a essas diretrizes, acei-
tando e legitimando, dessa forma, tais leis, uma vez que essa realidade se aplica
a todos. Somos todos trés em um: a persona da vida publica, a da vida privada e,
ainda, aquela que confinamos internamente a nés mesmos, reprimida diante da
inadequagio aos modelos socialmente aceitos. Como o American Dream, ampla-
mente difundido na década de 1950 pelos Estados Unidos, estabelece os padroes
a serem almejados por todos e rechaga aqueles que dele destoam.

Sim, modelos, no plural, pois a perfeicdo almejada ndo é um conjunto de parame-
tros hermeticamente definidos e é exatamente por isso que é aceita amplamente.
Passa-se por natural, tolerante e inclusiva — por vezes até subjetiva em alguns as-
pectos, mas ainda assim, impositiva. A perfeicdo - e portanto gosto, desejo, valores
- é discutida, defendida, difundida e imposta. E, portanto, de natureza coletiva,
socialmente construida e amplamente compartilhada. Construida segundo os con-
ceitos de seu tempo, que por sua vez sdo fruto da legitimidade defendida pelas ins-
tancias de consagracao cultural, do campo de produc¢do erudita e das academias,
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do ensino tradicional, mas também do campo de producdo de massa, da industria
cultural, do mercado e da publicidade. Estabelece, dessa forma, os parametros que
distinguem o belo, o auténtico, o perfeito, e com isso o status a ele atribuidos. Sta-
tus e qualidades sempre atribuidos apds a consolidagdo de uma tendéncia artis-
tica, uma vez que parametros para uma analise critica somente podem existir se
houver um repertoério a ser analisado e comparado.

Somente pode existir o bom se houver o ruim, assim como somente pode existir o
certo se houver o errado - é nessa dicotomia que se constroéi a dialética da cultura
afirmativa. Dessa forma, a originalidade torna-se referéncia, e portanto perfeicao,
uma vez consagrada. Ndo faz sentido, portanto, tratar de certo ou errado, falha e
norma, dentro do campo da industria cultural, pois estes podem ser reduzidos a su-
cesso ou fracasso comercial. Indo mais a fundo nesse caso, podemos ainda dizer que
os padrdes seguidos nesse campo, a producdo de massa, sdo aqueles legitimados
pelo campo de produgio erudita que sdo apropriados, com o devido cultural lag, e
adaptados segundo os padrdes de sucesso ja experimentados e confirmados como
standards, protegidos pela imunidade da grandeza que os torna a prova de erro, e
ostenta o glamour do amplamente conhecido e aceito. (ADORNO, 1994, p. 122)

A contradi¢do habita exatamente no fato de que, enquanto convém difundir a ilu-
sdo do livre arbitrio na vida em sociedade, da individualidade, dos gostos e dos de-
sejos de cada um, temos conceitos muito especificos de falha e norma amplamente
compartilhados. Falha e norma que por sua vez sdo conceitos atribuidos mediante
comparacdo a esses arquétipos perfeitos que nos sao pré-definidos segundo con-
textos histérico-sociais, relativos a espago e tempo determinados que sio constan-
temente suprimidos. O processo de globalizacdo, no qual o imperialismo cultural
se mostra extremamente presente, acelera e massifica essa realidade. A midia e
a reprodutibilidade técnica, e também sua dinamica e volatilidade, destacam a
obra de arte de seu contexto e consagram sua adaptacdo corrompida com o intuito
de massifica-la. As instancias de consagragdo cultural, por sua vez, em seu atraso
em reconhecer as praticas contemporaneas a si mesmas, em sua incapacidade de
manterem-se atualizadas, acabam por continuar impondo uma prética legitimada
fora de contexto, resultando em uma “esquizofrenia” que condena a pratica de seu
préprio tempo e se esfor¢a por formatar a originalidade e, dessa forma, cercea-
-la. A tendéncia de um campo fechado em si mesmo é a de estagnar, uma vez que
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um sistema que ndo sofre influéncia externa tende a chegar a um equilibrio - e,
portanto, a perda da originalidade. A criagdo, a originalidade, ndo pode ser falha.



uso improprio: semindrios em estudos contemporaneos das artes

76

A falha nunca é criativa, pois deixa, entdo, de ser falha. A falha criativa é repeticao,
é Kitsch, é falha dentro de padrdes pré-estabelecidos, mas ndo criacdo. A criagdo
auténtica nunca é falha, pois ela é original e, portanto, cria os padrdes a serem
seguidos. A falha é sempre imperfeita e, portanto, auténtica e, portanto, perfeita,
logo, ndo mais falha.
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CORPO-IMAGEM

Raphael Couto
Universidade Federal Fluminense / Colégio Pedro II

Ao lado de uma pequena mesa onde estdo dispostos alguns objetos, o artista aos
poucos retira e fotografa o sapato com uma camera tipo polaroide. Depois as
meias, o0 casaco, a camisa - e assim sucessivamente, até que todos os elementos
externos que estdo no seu corpo sejam fotografados um a um. Em seguida, cada
uma das fotografias é presa no seu corpo com linhas de sutura. A imagem do corpo
passa a habitar o préprio corpo. A performance finaliza quando todas as imagens
sdo presas e todos os elementos do corpo retornam ao seu lugar original.

Em Corpo-catdlogo construi uma sintese do que considero o norte reflexivo de mi-
nha pesquisa enquanto artista: pensar o corpo enquanto imagem. Nao uma ima-
gem que problematize a propria ideia de imagem do corpo, mas que este, ao se
encontrar com objetos, palavras e outras coisas, se torna outra imagem de corpo.
Um corpo hibrido, volatil e contaminado, cheio de marcas e cicatrizes, suporte de
construcoes poéticas e cotidianas. Penso aqui em qual corpo é o corpo de fato: o
corpo neutralizado com os padrdes de veste ocidental contemporanea, ou o corpo
nu, que se constréi enquanto linguagem na apropriacao de diversas imagens.
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Tanto na performance quanto no video e na fotografia encontro esse espaco de
tensdes. A prépria fotografia, nascida nesse espaco entre criagdo e documentacao,
assim como o video, dobraram o modus operandi do artista em suas relacées com a
imaterialidade. A fotografia instantanea, sobretudo, que ndo s6 constrdi uma ima-
gem-objeto, fisica, ja que como ela é imediata, em segundos se constr6i enquanto
documento. Aproxima-se do video quando este ja é visivel tdo logo se terminam as
filmagens, ou da fotografia digital (embora essa ndo ganhe a fisicalidade imediata

da impressao de um instantaneo).

Me interessa esse instantaneo do corpo que processa as imagens construidas
desse corpo e seu retorno, sua devoragdo enquanto elemento fundamental desse
existir em performance: corpo, imagem, fotografia. A imagem que se faz fisica, que

encarna e se funde, por meio da costura, a pele.

Movimento préximo a esse, a performance TOTEM (2015) pretende uma integra-
¢do direta entre corpo e imagem projetada: caminhando entre o publico, o artista
distribui papéis e um conjunto de regras, onde cada participante deve escrever um
desejo e pendura-lo no corpo do artista. Entre escolhas de locais onde pendurar o
desejo, o que se pede (visto que ndo se trata de um elemento sagrado ou de culto,
mas um corpo banal em um museu de arte), a atracao e repulsao, e consequente-
mente a saida do artista desse lugar (com o fim da performance). O texto ganha
corpo e status de imagem ao pendurar-se nesse corpo-totem, territério hibrido
da imagem, que caminha entre o publico, buscando uma cole¢do de desejos ali

deixados pelo espectador.



Corpo-catélogo, agao realizada em 15/05/2016 no Espago Mova, Botafogo, Rio de Janeiro (ao alto)

TOTEM, agéo realizada em 14/6/2015 no MACA Junin, Buenos Aires (abaixo)



Véu (detalhe) — fotoperformance, 2015.



CORPO FIGURA

Flavia Naves
Universidade Federal Fluminense

Rio de Janeiro, 27 de fevereiro de 2016.
Paty, minha irma gémea, metade minha.

Dajanela do quarto da sede do Inominavel, quarto que provisoriamente me acolhe
nessa “residéncia artistica” que criei para mim mesma, a chuva cai fina e abundante
alterando som e paisagem. A minha frente avisto agora apenas edificios, casas e
algumas arvores com flores amarelas nas pontas. Ainda que eu nao veja, imagino
a chuva molhando os corpos desavisados que caminham pelas ruas daqui de
Vila Isabel. Eu apenas imagino, mas sei que isso esta acontecendo agora, neste
instante, bastaria que eu descesse os degraus do prédio e adentrasse a rua para
ver a coreografia dos corpos na tentativa de escapar da chuva.

Gostaria, neste instante, de te pedir um favor: pego para que vocé abra bem olhos a

fim de enxergar ndo o que vé, mas o que acontece enquanto vocé imagina. Pode ser?

Imagine vocé agora sozinha, em sua casa, retirando toda a sua roupa, saia, blusa,
sutia, calcinha. Encare o espelho e olhe bem para o seu corpo nu. Sua forma, suas
curvas, sua estatura, seu sexo, toda e qualquer parte do seu corpo esta agora

exposta.
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Imagine que a sua frente se encontra uma mascara feita de trecos que vocég, ao lon-
go de muitos anos, vinha catando na rua. Uma mascara feita de varios pedagos de
variadas coisas costuradas entre si: tampinha de refrigerante, um pedaco de teci-
do rasgado, uma carta de baralho, um pedago de tomada, um carretel de linha, uma
micanga, um botdo. Junto a mascara se encontra um tecido transparente capaz de
cobrir todo o seu corpo, é um voal. No tecido é possivel ler palavras e frases costu-
radas a varias mdos por linhas coloridas e, em uma frase, se lé: “corpo errante”; e

em uma outra: “mulherecer é ato politico”.

Imagine vocé agora cobrindo o seu corpo nu pelo voal transparente e, em seguida,
depositando sobre a cabeca a mascara feita de trecos. Olhe novamente para o es-
pelho, o que vocé vé ja ndo é somente vocé, é vocé e a rua, é seu corpo, o corpo da
rua e tantos outros corpos materializados em cores, objetos e linhas. O que vocé vé
é uma Figura estranha a sua imagem habitual e que se faz, agora, fantasmagorica,
feito vulto, puro espectro de uma cidade fantasma. Mas nio se esqueca: por debai-
xo do tecido esta ali o seu corpo nu.

Tome agora coragem para se despedir do espelho e, vestida como esta, ganhe as
ruas. E isso mesmo. Seus pés neste momento tocam o asfalto e vocé caminha er-

rante pelas ruas da cidade.

Esse primeiro encontro com o fora ndo é tdo facil, vocé ja teria imaginado centenas
de reacgdes possiveis a esta sua Figura sem nome, sem rosto e de sexo exposto que
vocé da a ver em via publica. Mas, agora que vocé esta ali, agora que vocé pisa com
propriedade nesse chdo acinzentado, nada é igual ao que vocé imaginara. Faz sol,
o asfalto esquenta, vocé ndo esta sozinha, muitos amigos te acompanham, forman-
do a sua “guarda”, seu corpo pede danga, vocé de propdsito se desequilibra, pisa
torto, apressa o passo, da um giro e se sacode. Nesse gingado, a transparéncia do
tecido deixa escapar o seu corpo de mulher. Vocé experimenta o frescor da liber-
dade e arrepia até o ultimo fio de cabelo. O passeio publico se encontra totalmente
diferente. Os olhos estdo perplexos, os corpos desconcertados. Um homem grita
em cima da moto: viu a mulher pelada ali? Uma mulher esconde o rosto enver-
gonhada, alguns cochicham, outros fingem indiferenca, carros e 6nibus buzinam,
desaceleram, freiam. Muitas pessoas tentam tirar fotos, mas ninguém impede a
sua danga, vocé passa alterando o ritmo da cidade, passa feito raio rachando o

chio do urbano.
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Seu corpo errante celebra a poténcia de vida que te torna mulher, que te faz

mulherecer.
Deu para enxergar, irma? Conseguiu imaginar? O que te parece? Irreal?

Pois eu te digo: isso aconteceu, eu vi, eu estava la. A tal Figura que vocé imaginou
vestir foi antes vestida pela Itala, amiga e colega do mestrado. O que vocé acaba de
imaginar aconteceu na defesa de mestrado da ftala, um dia antes da escrita desta
carta, dia 26 de fevereiro deste ano de 2016 no bairro da Lapa. itala, que neste dia
ganhou de uma professora o nome de Icara, bateu suas asas pelas ruas da Lapa,

alterando percepcdo e ritmo, arrancando risos e lagrimas com seu corpo errante.

A investigacdo da [tala é sobre a errancia, sobre como um corpo se faz errante para
encontrar a sua poténcia, se afirmar enquanto corpo e (por que nao?) mulherecer.
E a prépria ftala quem diz:

A mulher que busco evocar nio pode ser um género, precisa

ser um verbo. Um mulberecer, aberto a qualquer corpo falante e
movente. Aquilo de que eu me dei conta é que todo corpo pode
ser errante. N&s mulherecemos um pouco quando saimos do lugar
que nos foi destinado por certa partilha social. Mulberecer também

¢ errar e pode produzir mudangas em nés e no nosso entorno.

(ARAUJO, 2016, p. 133)

0 que pode um corpo errante no chio da cidade? Ela pergunta. Vocé enxerga a
resposta, irma?

A primeira vez em que eu vi um corpo errante nés estavamos juntas. Tinhamos
por volta dos seis anos de idade, estdvamos em casa (ainda moravamos nas casas
geminadas da rua t-37, no bairro do Bueno na cidade de Goidnia) quando escu-
tamos um burburinho na nossa rua. Ndo sei se vocé se lembra, saimos de casa,
eu, VOCé e nossos pais para ver o que estava acontecendo. Os vizinhos apontaram
para a rua de cima e nos mostraram um corpo todo coberto por um lengol branco,

segurando uma bengala e rodopiando feito pedo. Vocé se lembra dessa imagem?
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“Deve ser uma velha doida”, os vizinhos disseram. Eu fiquei apavorada e ao mesmo
tempo encantada porque aquela “velha” parecia um fantasma, mas a sua danga
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nio me causava medo, apenas fascinio. Vocé se lembra disso? Depois descobrimos
que a “velha” era o nosso vizinho Paulo Otavio, brincando com um lengol e com a

bengala do av6. Eu nunca mais me perdi dessa imagem.

Imagine agora a gente crianca, encontrando pela rua uma “maluca” com uma mas-
cara colorida, coberta por um lencol transparente rodopiando pela rua? Acredito
que assim como tem sido com a “velha” do Paulo Otavio, eu nio me esquecerei
nunca da “maluca” do corpo errante e permanecerei me perguntando por que tais

figuras sdo, ao mesmo tempo, aterrorizantes e fascinantes?

Pois entdo, nesses dois anos de mestrado, eu acho que compreendi o porqué de
meu assombro e fascinio. Essas Figuras ousam provocar uma ruptura, ainda que
momentanea, em leis e regras que normatizam os nossos corpos em sociedade,
determinando como e quando podemos agir, de que forma devemos nos portar,
como devemos nos vestir, insistindo em nos manter sob um regime de poder base-

ado no adestramento e na dociliza¢ao dos corpos.

A esse poder sobre o corpo o filésofo francés Michel Foucault chamaria de disci-
plinar em sucessao ao poder de soberania. Veja como Foucault em Microfisica do
poder faz a distingdo entre o poder de soberania e o poder disciplinar no decorrer
dos séculos:
O modo como o poder era exercido podia ser transcrito, ao menos
no essencial, nos termos de relagio entre soberano-stidito. Mas,
nos séculos XVII e XVIII, ocorre um fen6meno importante: o
aparecimento, ou melhor, a inven¢io de uma nova mecanica de

poder. (FOUCAULT, 1979, p. 187)

Foucault vai nos dizer que esta nova mecanica é disciplinar no sentido que se
apoia mais
nos corpos e seus atos do que na terra e seus produtos, ¢ um
mecanismo que permite extrair dos corpos tempo ¢ trabalho
mais do que bens e riqueza, é um tipo de poder que se exerce
continuamente através da vigildncia e ndo descontinuamente por
meio de sistemas de taxas e obrigacoes distribuidas no tempo.

(FOUCAULT, 1979, p. 187, 188)
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De um regime de poder em que o soberano exerce seu dominio sobre o sudito atra-

vés da cobrancga de tributos e obriga¢des, sucede um novo tipo de poder

que nio pode mais ser transcrito nos termos da soberania, é uma
das grandes invengées da sociedade burguesa. Ele foi instrumento
fundamental para a constitui¢ao do capitalismo industrial e do tipo
de sociedade que lhe é correspondente; este poder nao soberano,
alheio 4 forma da soberania, ¢ o poder disciplinar. (FOUCAULT,

1979, p. 188)

Poder que regula comportamentos, que adestra os gestos, normatiza os corpos a
fim de torna-los cada vez mais doceis e, sobretudo, mais eficientes. Vocé que tra-
balha na drea de marketing de um shopping center deve saber melhor do que eu o
que significa otimizacdo de tempo e eficiéncia produtiva. Em Vigiar e punir, outro

livro de Foucault, ele nos diz que:

O controle disciplinar ndo consiste em ensinar ou impor uma série
de gestos definidos; impoe uma melhor relagao entre um gesto e a
atitude global do corpo, que é sua condicio de eficdcia e de rapi-
dez. No bom emprego do corpo, que permite um bom emprego
do tempo, nada deve ficar ocioso ou inutil: tudo deve ser chamado
a formar o suporte do ato requerido. Um corpo bem disciplinado
forma o contexto de realiza¢do do minimo gesto. (FOUCAULT,

2014, p. 42)

Est4d acompanhando, Paty? E possivel imaginar esse tipo de poder sobre o corpo?
Percebe o poder disciplinar exercendo dominio sobre suas escolhas, suas formas

de vestir, de agir, de se comportar?

0 que mais me impressiona nisso tudo nio é a vigilia sobre os corpos, nem a

constante conten¢do de comportamentos e gestos a que somos constantemente
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submetidas, mas a maneira como provocamos uma ruptura nessa normatizagio

toda, pois é na contramio dessa regulacdo sobre os corpos, na contramio de um
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poder que normatiza, que impde comportamentos e regula os gestos, que Figuras

como a da itala e a do Paulo Otavio se fazem existir.

Veja: Foucault falou que “um corpo bem disciplinado forma o contexto de realiza-
¢do do minimo gesto”. Os corpos da itala e do Paulo Otavio realizam tudo, menos
o minimo gesto. O movimento dos seus corpos, ao invés de minimizar, encolher
a acdo, conter a revolta, excede, extrapola, exagera e, dessa forma, ainda que ndo
intencionalmente, se recusa a disciplina.

Pensando no corpo enquanto Figura, corpo este indissociavel da sua imagem, a
Figura criada pela ftala ndo somente recusa a normatizagio do corpo, como tam-
bém nos oferece uma imagem nada pacifica para um corpo de mulher inserido em
nossa sociedade disciplinar. Afinal, que corpo de mulher sairia na rua vestido por
um tecido que deixa exposto o seu sexo? O corpo de uma puta? De uma louca? De
uma drogada? A Figura que {tala nos apresentou naquele dia, por sua cuidadosa
composicio feita de trecos que ha anos ela vinha catando na rua e de palavras
costuradas a mao por diversas pessoas, ndo deixou davidas: o que se apresentava

diante de nossos olhos era, no minimo, o corpo de uma artista.

E curioso ver como, dependendo da Figura que criam ou criamos para nés, de-
pendendo da imagem que fazem ou fazemos de nés, nos tornamos propagadores
ou desarticuladores de processos de normatizacdo. O mesmo se da em nivel de
poténcia. Que Figura podemos criar para nos a fim de desarticular e ndo propagar
processos normatizadores? A fim de aumentar e ndo diminuir nossa poténcia de
acao?

Os super-herdis sabem fazer isso como ninguém. Sendo bem ilustrativa, Paty, para
vocé ter uma ideia de como esse lance da Figura é determinante na relagdo com a
norma e a poténcia, coloque lado a lado a Figura do Batman e a do Bruce Wayne,

qual delas é normatizada e qual, potencializando o corpo, extrapola a norma?

0 Paulo Otavio, assim como a Itala, soube criar para si Figuras potencializadoras
de corpo e de acdo. A Figura do Corpo Errante (é como eu tenho gostado de chamar
a Figura criada pela ftala) ndo s6 desarticula processos normatizadores do corpo,
como descaracteriza a imagem de mulher ddcil e obediente e, assim, experimenta
graus de liberdade para seu corpo de mulher.
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Li uma vez em uma exposicdo uma frase, do critico de arte Mario Pedrosa, que
nunca mais esquecerei: “a arte é o exercicio experimental de liberdade”. Ndo te
impressiona, minha irm3, o exercicio de liberdade que a Itala experimentou em

seu corpo de mulher?

Peco, agora, que vocé olhe para o seu corpo (que eu quase poderia dizer que é meu
também, tdo parecido eles sdo em tamanho, espessura, cores e curvas). Olhe para
esse seu corpo de mulher e me diga como é para vocé conviver com ele? Como é
para vocé carrega-lo todos os dias, acordar com ele, dormir com ele, leva-lo para o
trabalho, para a rua, para a casa, para o espelho? Como é para vocé esse convivio

intimo e social com seu corpo?

Pergunto a vocé o que tenho muito me perguntado ao longo desses dois anos de
mestrado. O fato dos nossos corpos serem muito parecidos me leva a achar que
vocé sente 0 mesmo que eu sinto, que o que se passa comigo poderia se passar
contigo e vice-versa, mas eu sei que nio é assim. Cada um recebe as experién-
cias de uma forma e o mesmo se da com a resposta que damos a elas, inclusive
podemos escolher passar ou nio por experiéncias. Talvez tudo se resuma ao que

queremos dar atengdo.

0 que sucedeu comigo ao longo desses dois anos, Paty, foi que passei a dar atenc¢do
aos processos intimos e sociais que me constituem enquanto individuo dentro das
estruturas de poder existentes. Porque nao estamos separados do poder, pelo con-

trario, somos por ele constituidos. E Foucault, novamente, quem vai dizer:

efetivamente, aquilo que faz com que um corpo, gestos, discursos
¢ desejos sejam identificados e constituidos enquanto individuos
¢ um dos primeiros efeitos de poder. Ou seja, o individuo nao é
o outro do poder: é um de seus primeiros efeitos. (FOUCAULT,
1979, p. 185)

Sendo o corpo, no regime de poder em que vivemos, o seu principal alvo, voltei
minha atencdo ao corpo, mais precisamente aos efeitos do poder sobre o corpo
enquanto essa Figura social, indissociavel de imagens, significados, identidades, 5
direitos e impedimentos, e a como essas Figuras podem corroborar com os efeitos

do poder ou fazer resisténcia a eles.
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Ao observar este meu corpo em sociedade, percebi que ele se encontrava por de-
mais colado ao poder que o constitui e que a sua Figura intima e social acabava
por nutri-lo ao invés de enfraquecé-lo. Afinal, o poder disciplinar, minha irm3, ndo
é apenas repressivo, negativo, mas também produtivo. Ele ndo produz somente
corpos doceis, fracos e submissos, mas, sobretudo, corpos eficientes, tteis e ageis.
Estamos, de tal forma, atrelados a esse regime de poder que é dificil perceber
quando € ele a nos alimentar e quando somos nos a engorda-lo.

Na introducao que o fildsofo Roberto Machado escreveu para Microfisica do poder,
ele nos diz que Foucault nos apresenta o diagrama de um poder que “ndo atua
do exterior, mas trabalha o corpo dos homens, manipula seus elementos, produz
comportamentos, enfim, fabrica o tipo de homem necessario ao funcionamento e a
manutencdo da sociedade industrial, capitalista”. (FOUCAULT, 1979, p. 17)

E continua: “a grande importancia estratégica que as relagdes de poder disciplina-
res desempenham nas sociedades modernas depois do século XIX vem justamente
do fato de elas ndo serem negativas, mas positivas”. (FOUCAULT, 1979, p. 19)

Pois como nos diz o préprio Foucault:

Se o poder s6 tivesse a funcio de reprimir, se agisse apenas por
meio da censura, da exclusio, do impedimento, do recalcamento,
2 maneira de um grande superego, se apenas se exercesse de um
modo negativo, ele seria muito frigil. Se ele é forte, ¢ porque
produz efeitos positivos a nivel do desejo. (FOUCAULT, 1979, p.
148)

Paty, leia novamente esta tultima frase: “se o poder é forte é porque ele produz
efeitos positivos a nivel do desejo”. Bizarro, ndo? Bizarro pensar que podemos de-
sejar aquilo mesmo que nos condena, desejar o mesmo que nos aniquila. Mas, se
somos produto do poder, se por ele somos fabricadas, entdo nada mais coerente
que desejar o que ele deseja. Nada mais exato do que afirmar a sua investida. E o

que o poder deseja para um corpo? Docilidade, adestramento, utilidade, eficiéncia.

E na contramio desse espelhamento entre corpo do sujeito e corpo do poder, é

fazendo resisténcia a aderéncia passiva ao poder que normatiza o corpo em prol
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da sua eficiéncia e produtividade, é lutando contra o desejo que em nds deseja
obediéncia e disciplina que venho nesses dois anos compondo Figuras para este

meu corpo de mulher.

E desconfiando do lugar que, como diz ftala, “nos foi destinado por certa partilha
social” que me fago corpo Figura, {tala se faz corpo Errante e nos chama a mulhe-

recer.

Nada mais inutil para o poder que um corpo Figura ou um corpo Errante, nada

mais improdutivo que mulherecer. Percebe, Paty?

E eu quero mulherecer, irm3, quero muito. E vocé?
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LUSCO FUSCO, AFIANDO A FACA
QUASE NO ESCURO

Karlla Barreto Girotto
Pontificia Universidade Catolica de Sdo Paulo

O lusco fusco é o periodo entre o fim do dia e o comeco da noite, o instante
crepuscular que, por nio ter ainda as estrelas e ndo mais a luz do sol, retira
temporariamente as nogdes de tempo e espaco que norteiam as vidas na Terra. E
tipico do lusco fusco nio produzir sombra e retirar as referéncias cardeais e, como
os animais diurnos que ja estao recolhidos e os noturnos que ainda ndo comegaram
a sua movimentacgdo, instalando-se uma suspensio, uma breve eternidade. Ha
nisso alguma estranheza - por estes aspectos, o intervalo é real.

E justamente nesse intervalo que o mecanismo da visdo passa por uma mudanga
que torna o olho humano muito mais sensivel a luz. E o periodo da transigéo entre
a visdo diurna, que é uma visio de detalhe e de cores, e a visdo noturna, que pri-
vilegia a percep¢do de luminosidade, contorno e forma. Nessa transi¢do, hd uma
baixa da qualidade da visdo - o olho enxerga menos.

A importante observacdo de que a maior caracteristica deste contemporaneo
histérico é produzir e consumir imagens a exaustdo leva a elaborar e dimensionar

a qualidade de um intervalo em que o olho enxerga menos. Mesmo de maneira
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molecular e sutil, haveria um deslocamento subjetivo e real na percepcao do
mundo representativo a partir do lusco fusco, a possibilidade de uma imagem

menos domesticada pelas luzes, a natural e a artificial.

Produzir a si mesmo e produzir mundos desde a perspectiva do lusco fusco. E
assim que, entdo, este artigo busca congelar em pequenas doses os estados at-
mosféricos, as temperaturas e os movimentos de um tipo de percurso/modo de
existéncia, a fim de langar um vapor de luz e fazer enxergar obscuridades na pai-
sagem em constante mutacdo, mesmo que desmoronando certezas e instaurando

a suspensao.

0 lusco fusco do qual se fala aqui trata dos acontecimentos que se ddo nas passa-
gens, nas brechas e nas obscurecéncias, como se estivessem a essa meia luz de um
findar de dia que ainda nao é noite. Ele é perceptivel em tentativa de dar forma a

algo que ja existe, mas que ainda esta por fazer, fazendo-se®.

Percorre-se os esvaimentos/esvaziamentos de uma paisagem com a qual se
acostuma por demais, s6 para mais tarde perceber que houve um deslocamento, o

que se dava como sendo apresentou-se diferente, e é preciso, entdo, duvidar.

A paisagem, aqui, é personagem - nem humana nem geografica, é uma e outra.
Zona de ativacao, troca e producdo de intensidades. “Costura-se o outro a si de tal
maneira que ninguém desaparece”3*.

Busca ainda performatizar este intervalo investindo-o das forgcas que se dao entre

arevolucdo e a fragilidade.

Revolugdo na literalidade do ato ou efeito de revolver o que estava sereno. E a fragi-
lidade, que ndo é fraqueza tampouco debilidade, é a condi¢cdo porosa que permite
a passagem de estados emergentes, em que algo de outra grandeza se instaura e é
tarefa a se dar conta.

0 lusco fusco é o intervalo da paisagem em busca de entrever a abertura, a brecha
e os possiveis modos de existir - sejam eles uma fissura no tempo cronolégico, um

33 “E possivel partir do inacabamento existencial de todas as coisas. N3o é possivel recorrer a
logica dualistica do sim e do ndo, se existe ou se ndo existe. Mas sim, se existe mais ou se existe menos. Ou
ainda, tudo esta sob a perspectiva de um ser por vir. Todos somos um esbogo de um ser por realizar.” Peter
Pal Pelbart, nota de aula do dia 14/05/2014, no PPG em Psicologia Clinica, PUC/SP.

34 Amalio Pinheiro, nota de aula do dia 18/06/2014 no PPG em Psicologia Clinica, PUC/SP.
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encontro ndmade, um improvavel, um escape, uma linha de fuga. E esquizo em sua

prépria polifonia, todas as vozes.

Para além do intervalo, a ficgdo do intervalo. Porque nao é intervalo matematico -
a distancia entre qualquer dos nimeros e suas poténcias corresponde ao infinito
- nem o da fisica - tempo e velocidade - nem, ainda, o da dang¢a - ritmo, espago e
tempo. E a ficcdo de todos eles carregada de intensidades - nada do que esta dado
estd garantido, ndo ha e nem haverd pedagos administrados que ndo possam ser
performados e atualizados (inclusas a revolucio e a fragilidade), gerando estra-
nhezas e deslocando percepg¢des e afetos.

0 lusco fusco é um dispositivo para a experimentacdo e a apreensdo de molecu-
lares percepgdes. Material-for¢a de certo jeito de ver e viver outras configura¢des
de paisagem que nao as dadas pelos contornos demasiadamente definidos; antes
o interesse pelos limiares e bordas. A paisagem que se faz todo dia ndo para ficar
melhor, mas para desaparecer e alguma coisa outra acontecer. Intensivo no tempo

e extensivo na agdo®.

Talvez um entre, entre um e outro, um modo de ser e o vir a ser - movéncias; A
nada - nem sequer a nés - é dado, a ndo ser a uma meia-luz, o esboco e o lampejo
de algo, silhueta indefinida e inacabada.

Por que se ndo basta a vida, ndo basta o corpo, o que basta entdo? A inven¢ao, o

encontro, a experiéncia intensiva, a ficcdo do intervalo - na divida, busca bastar.

Lying in the darkness flying for the darkness

0 que é o escuro? De qual matéria é feito? O que é preciso para habitar o escuro?

Se ndo é o olho que V&, é o qué?

Deitada na escuriddo e voando para a escuriddo. Ao prosseguir para dentro da
escuriddo, imagina-se entdo que quase nada ha de lusco fusco. E o contrario disso.
Porque ndo ha lusco fusco que nio carregue em si tanto a poténcia da luz quanto
a da escuriddo - a depender do grau de proximidade fronteirica que se esta nesse

intervalo: se mais proximo do dia, se mais préximo da noite.
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35 “Como pensar esses territdrios existenciais que se criam e se desmancham? O que seria a linha
de fuga nesse contexto? Algo que irrompe, um acontecimento?” Peter Pal Pelbart, nota de aula do dia
04/09/2013, no PPG em Psicologia Clinica, PUC/SP.
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Se o lusco fusco performatiza um intervalo entre a revolugao e a fragilidade, o que
seria a escuriddo? Em quais figuras de lusco fusco seria possivel atualizar a fragili-
dade e a revolugdo? Estaria mais préxima da luz a revolugdo? E a fragilidade da es-
curiddo? Ou, invertendo, mudam-se os significados e iniciam-se novas dimensdes
simbolicas (ficcdes) para uma e para a outra? Ou, aqui especificamente, estariam

elas tdo costuradas uma a outra que seriam indiscerniveis?

Por prudéncia, manteremos ambas - fragilidade e revolugdo - a salvo das luzes por
enquanto, a fim de que se preservem seus estados emergentes e germinativos, e
que as passagens sejam possiveis. E que me parece ser apenas de certa penumbra
lusco fusco que algumas coisas se dio a conhecer. E mais importante manter os
olhos fixos em seu tempo para perceber ndo as luzes, mas as sombras.

E “o que significa ‘ver a escuridao’, ‘perceber a sombra’?” (AGAMBEN, 2009, p. 63)

O que acontece quando nos encontramos em um ambiente sem
luz, ou quando fechamos os olhos? O que ¢ o escuro que vemos
nesse momento? Os neurofisiologistas dizem-nos que a auséncia
de luz desinibe uma série de células periféricas da retina, chamadas
precisamente off-cells, que entram em atividade e produzem aquela
espécie particular de visao que chamamos de escuro. O escuro nio
é, portanto, um conceito privativo, a simples auséncia de luz, algo
como uma nio-visio, mas sim o resultado da atividade das off-
cells, um produto da nossa retina. Isso significa [...] que perceber
esse escuro nio é uma forma de inércia ou de passividade, mas
sim de algo que implica uma atividade e uma habilidade particu-
lares, que, no nosso caso, equivalem a neutralizar as luzes [...] para
descobrir as suas trevas, o seu escuro especial que nio ¢, de todos

os modos, separdvel daquelas luzes. (AGAMBEN, 2009, p. 63)

A qualidade do material do qual se fala aqui é aquela da ordem do vivo, nio car-
rega forma ou representacdo, vai se multiplicando e variando. Interessa o escuro
que se faz territdrio, que tem certa materialidade e cujas formas se ddo por meio

da convocagdo das for¢as de manuten¢do das poténcias da vida.
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0 escuro que responde como matéria ndo pela aproximacio de si, mas pelo afasta-
mento. Um tipo particular de escuro que carrega a virtualidade da luz - o escuro,

aqui, é luz invisivel.

Para habitar esse territério, ndo interessa o olho que vé, interessa o sentido que
vé - “eu vi com meus sentidos”; (PASOLINI apud DIDI-HUBERMAN, 2011, p. 31)
sim, ser um pouco surdo de olho. Também € necessario um conjunto de qualidades
bastante singulares: a capacidade de inven¢do/imaginacdo, a experimentacao, a
desobediéncia, a generosidade, a duvida, a prudéncia e a habilidade de acariciar
0 que escapa - o tempo, a vida, as coisas que se ddo as jangadas mais do que aos
navios. E de novo, a tentativa de dar forma a algo que ja existe, mas que ainda esta

por fazer, se fazendo.

A este conjunto de qualidades chamaremos objetos de passagem, forgas capazes de
conduzir o passo incerto e hesitante de quem constréi territérios nao tao claros e

definidos, nos quais a incidéncia lateral da luz mais oblitera do que esclarece.

A capacidade vital de invengdo/imaginagdo que é, apesar de tudo, desejar criar

mundos, olhar para as brechas e convocar os possiveis.

A duvida, o que se dava como sendo, apresentou-se diferente, e é preciso, entao,
duvidar.

A experimentagdo, carcaga dos possiveis, estrutura que permite a passagem pelas

zonas de encontros intensivos.

A desobediéncia, sempre. E pela desobediéncia que os estados corsarios de um

percurso desenvolvem a coragem de ndo pedir permissao.

A generosidade. Possuir a qualidade da generosidade implica ter um pedacgo de si
no outro e do outro em si, de tal forma natural que ninguém desaparece e o con-
junto de coisas dadas passa a ser uma movéncia, um entre. Um que se da ao outro

que recebe e o contrario também. A generosidade é a paisagem.

A capacidade de acariciar o que escapa - acariciar nao é agarrar, tampouco apal-
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par. Um certo tipo de toque, de sensibilidade para o que esta em plena deriva, a

escapar.
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A prudéncia - lembrar para esquecer. E pela prudéncia que se tateia ao invés de

apalpar/agarrar. E a luz que se percebe com o olho fechado.

[...] luz: algo inventado pelo homem para a gente ndo se ver na escuri-
ddo. (NARANJO, 2013)

[...] é preciso cerca de cinco mil vaga-lumes para produzir uma luz
equivalente a de uma tnica vela. (DIDI-HUBERMAN, 2011, p. 52)

4 Lampejos, faréis, imagens difusas, luzes, velas, lampadas,
vaga-lumes

Durante anos foi preciso imaginar a vida na figura de um carro numa autoestrada
a noite. Manter a dire¢do e guiar pela escuriddo tendo somente a luz dos faréis
a iluminar os poucos metros a frente. Sustentar-se no centro da rodovia e evitar
qualquer das bordas sob o risco de enfrentar o carro que porventura estivesse a
vir no sentido oposto ou entio, cair na ribanceira do acostamento. Foi sé depois,
ao largar conscientemente o volante, que entende ser necessario enxergar bem
pouco, mesmo e somente o suficiente a frente. E que pode dancar pela direita e
pela esquerda, ndo temer o abismo da ribanceira nem o carro em sentido con-
trario, supostas mortes. Porque a estrada nio existe, se constréi a medida que se
avanga, a estrada é o proprio seguir em frente.

Os vaga-lumes se apresentam a seus congéneres por uma espécie de gesto mimico
que tem a particularidade extraordindria de ser apenas um trago de luz intermi-
tente, um sinal, um gesto nesse sentido. A que parte da realidade - o contrario
de um todo - a imagem dos vaga-lumes pode hoje se dirigir? (DIDI-HUBERMAN,
2011, p. 58)

0 que seria a luz em relagio ao escuro? Sua espessura e densidade, seus modos de
aparecer, sua velocidade. Como escapar da luz insistente e dura e criar zonas de
lusco fusco?

Se o lusco fusco performatiza um intervalo entre a revolucdo e a fragilidade, seria
aregido em que algumas agdes se tornam possiveis? Nem a ideologia da revolucao
nem a fetichizacdo da fragilidade, o intervalo é a flexibilizacdo de um e de outro.
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Transitar nas gradacdes possiveis entre um e outro, sem se deixar capturar quer

pela luz dura e espetacular, quer pela escuriddo que paralisa o trajeto.

O trabalho de interrogar o contemporaneo mais pela fuga da luz que pela sua es-
pessura - que seria o holofote, o espetaculo e a espetacularizacdo da vida -, dando
materialidade a pedagos e singularidades, pequenos lampejos, os brilhos passa-
geiros e os sinais, ainda que fracamente luminosos, de gestos que, no conjunto,
desenham “zonas ou redes de sobrevivéncia”. (DIDI-HUBERMAN, 2011, p.72)

Ter na imagem do vaga-lume e seu traco de luz a transnominacdo para pequenos
gestos e a¢des que, no cotidiano, fabricam tentativas de dissipar o mal-estar - das
reducdes de poténcia da vida, das baixas de vitalidade, do sujeito depauperado e

esgarcado pelas tentativas malogradas de construir subjetividades singulares.

Aqui, interessam as acdes que substanciam essas zonas e redes, desenvolvendo
ndo somente uma linha do presente, mas também uma arqueologia particular na
paisagem; a pensar a arqueologia do lugar de quem escava e traz a superficie as

obscuras linhas do desejo.

0 desejo como agdo, verbo agir - mais do que fazer, mais do que atuar ou produzir.
0 verbo agir nao pretende objetivo, funciona como ferramenta de igni¢ao das for-

¢as vitais porque é o verbo no infinitivo, sem alvo ou finalidade.

Redesenhando as nog¢des de producdo a partir de a¢des dessa natureza, resta
a pergunta: o que é possivel produzir, a que tipo de producio de subjetividade
esta-se dedicando? Lidando com a tarefa de substanciar uma producao de si e do
mundo no cotidiano, apesar de tudo - das redu¢ées de poténcia da vida, das baixas
de vitalidade, dos esgarcamentos. A qual modo de existéncia esta-se dirigindo?

Porque, se nao basta a vida, nao basta o corpo, o que basta en-
tao? - resisténcias e sobrevivéncias
Venho da claridade de uma luz ofuscante chamada cotidiano e, ao descer as

escadas, tento entrar de supetdo nessa sala pouco iluminada de um texto cavado
nos buracos de um pordo. Como continuar esta escavagdo, aumentar o seu

97

buraco? Zonzeando, sento no chio procurando reduzir a sensagdo de estranheza e
inospitalidade. Participo da inquisicao das ideias e por saber ser esta talvez a parte



uso improprio: semindrios em estudos contemporaneos das artes

98

ultima, definitiva, percebo um corpo que se recusa a significar a encenagio final,

a grande estreia.

Reencenac¢do de mim mesma e a recusa em seguir o script detalhado, as luzes, o
palco, a plateia - a preferéncia sempre pela vibragdo do que vem depois e ainda
estd sendo construido.

P. Valéry “o mar, o mar recomecando sempre”. (VALERY, 1999, p. 61) Por
associagdo, entendo que o lusco fusco acontece todos os dias, ndo tem espetaculo
nem apoteose - embora seja espetacular.

De alguma forma, o que se apresenta tem estreita relagio com um experimento de
algo mais do que com o algo em si. Rejeita forma e acabamento, rejeita categorias.
E pela rejeicdo de algumas partes que outras podem se afirmar e se sustentar.

Interessa circunscrever o experimento em um percurso/modo de existéncia que
renuncia a conclusao (certa repeticdo) em favor de alguma calibracdo - o corres-

pondente a afinar as dinamicas de trabalho de acordo com as forgas vitais.

0 que é o mesmo que afirmar que as forgas que fabricam a prépria vida sdo man-
datérias e é fundamental que uma produgao deva sempre estar a servico de ges-
tos e a¢des que, no cotidiano, fabricam tentativas de dissipar o mal-estar - das
reducdes de poténcia da vida, das baixas de vitalidade, do sujeito depauperado e

esgarcado pelas tentativas malogradas de construir saidas, escapes.

Forjando e fortalecendo as linhas de errancia e os rastros de experimentacdo que
fazem do percurso um ensaio. Poderia, ainda, ser compreendido como uma espé-
cie de argumentacdo discursiva composta de episddios, metaforas ou parabolas
que encenam a experiéncia de estar em plena producdo de uma vida e na ten-
tativa de dar conta da criagdo de sentidos. Dar conta do agenciamento coletivo,
dos afetos possiveis e também do intangivel, imaterial, sem quantificacdo - desejo,
sonhos, construgio de subjetividade.

Ensaiar e a cada vez falhar, recomecar, é permitir que as forcas de atualizacdo e
constante performatizacdo da vida continuem o seu processo de diferenciagio,
puro devir. Reconhecendo a essencial vitalidade das sobrevivéncias imanentes nas
memorias - atualizadas no presente — e atento as micro moleculares modulagdes
da voz, do corpo, do ambiente-paisagem, campo de forcas.
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E, ao carregar em si a falha, o ensaio/experimento admite que em toda repeticao

ha a diferenciagdo - e nisto reside a dimensao poética da vida e da arte.

A cada momento, uma a¢do em si poderia manifestar totalmente um trabalho. Em
um continuo com toda a presentificacdo do instante, como se um tUnico incidente
fosse o suficiente para ver tudo, para experimentar o trabalho em toda a sua pleni-
tude e ser para sempre convencido por ele. E o instante-imanéncia, ensaio de algo
por vir. Diverso do espetaculo acabado, expressdo das estruturas cristalizadas e
pedacgos de espagos-tempos provenientes de uma agdo em mera reencenagdo de

si mesma.

Desde qual perspectiva, entdo, garantir o ensaio/experimento como uma estraté-

gia de resisténcia e sobrevivéncia? Resiste-se a que, sobrevive-se a quem?

Questionando o contemporaneo desde a dimensdo micropolitica de suas pro-
dugdes e operacoes, é de dificil descricio os mecanismos sofisticadissimos de
captura da poténcia de vida pelo capital. A vida, transformada em reprodugdes
miméticas e sistematicas de si mesma, interpreta o seu papel retrospectivo em re-
-encenagoes abobalhadas e desvitalizadas, recrutada como abre-alas de um carro
apoteotico, com suas luzes duras e flashes direcionados, em um palco histérico
com plateia igualmente histérica.

E pela re-encenacio sistematica da poténcia de vida que o capital financeiro com
apoio de seu parceiro, o estado neoliberal, captura o desejo e o transforma em
submissdo (controle infinitesimal da vida) e sujeicdo (formatos pré-concebidos de
sujeito e a disposicdo de quem possa compra-los). Resistir e sobreviver a este for-
mato requer que o desejo se alie a uma problematica para que, desta intersecc¢do,
alguma coisa de outra ordem possa comegar a acontecer - um pensamento, um

sonho, uma vida diferente daquela que reencena a si mesma.

E desta interseccio entre desejo e problematica que brotam as praticas proprias
de um ensaio: a capacidade de diferenciagdo, as brechas espago-temporais, o que

ndo esta pronto, mas em plena ebulicio.

Percorrendo o texto construido sob o nome Lusco Fusco, afiando a faca quase no
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escuro, acham-se pistas consistentes de como a nog¢do de ensaio acompanhou a

construcgdo do trabalho em figuras diversas. O lusco fusco: ensaio do dia e da noite,
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nem um nem outro. O vaga-lume: ensaio de um tipo de luz que da pistas de um tipo
de producdo de subjetividade a qual esta-se dedicando. E, neste agora, a cratera/
ruina: ensaio de texto ultimo.

Bicho-cratera

Foi a palavra cratera, aleatéria na tela do computador, que fez com que o bicho
acordasse. A palavra-cratera e o abismo que sugere. E acordou pra nada nio, sé
queria mesmo era sentir um pouco daquilo tudo de novo, ver se desgrudava de si

aquela casca dura do cotidiano.

E foi acordando e ficando quieto na sala, perambulando devagar, tentando enxer-
gar dentro da escuriddo. Batendo de leve na tecla do piano para ndo se assustar,
comecgou a dangar. A tocar e a dancar. E o bicho entdo inventou esse lugar pra
poder dangar por um longo tempo, horas seguidas, dias a fio. E foi dangando, a
principio devagarinho e de mansinho e depois em longos abalos de corpo contra
paredes, se sujando de toda aquela matéria escura da qual também sdo feitos os

furacoes.

E era cratera-fora e também cratera-dentro. E o bicho foi dangando e lembrando-
-se de tudo de escuro que ja tinha vivido e como era bom, o escuro como campo
de forgas e criagdo. Do tempo em que trabalhou no teatro e esperava o ensaio dos
atores acabar s6 pra poder entrar na sala e se sujar desse preto enxameado de
coisas que ainda ndo existem, mas que carregam em si toda a poténcia do que vai
existir. A sala escura e vazia que se prolongava nela mesma e, em suas paredes, 0s
ecos de um texto sussurrado ou gritado, o arrastar dos pés, as histérias rabiscadas
naquele negrume. Era ali que o bicho sentia ser a sua casa. A mesma sala escavada
dos textos procurados e ndo encontrados porque ali as coisas ndo se davam as

luzes, pertenciam a escuridao.

E na danca consigo mesmo, de dentro da escuridao, foi possivel entdo construir
devagar e laboriosamente uma estrutura singular de sustentacio desde a
perspectiva de quem habita o pordo. Pontos irregulares, mais ou menos provisérios
e tateantes, de alturas diferentes, sensiveis as minimas vibracdes e capazes de
reconhecer os pequenos/grandes sinais sismicos - transmitindo-os aos andares

superiores. E ele aprendeu a orquestrar essas palafitas como se fossem cordas e
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teclas de um piano, numa musica ininterrupta de ritmos variados, detectando em

cada vibragdo o grau de importancia e intensidade dos sinais recebidos.

Mas o bicho sabia ser fundamental em algum dia qualquer transitar nas escadas
que levam aos andares cotidianos, experimentar aquelas luzes - todo aquele espe-
taculo de vida programada e cristalizada. Sabia também que era perigoso e pouco
prudente se prolongar na escuridao, em ensaio de danga e piano, pura matéria em
expansao. E o bicho se deitou a pensar e pensou que nio tinha corpo para tragé-
dias, para outras tragédias, sim, algumas é que ndo. Como transitar pelas escadas
que levam aos andares superiores, o que fazer por la e como lidar com a signifi-
cancia exagerada das coisas? O bicho era pura eternidade, um coracdo inteiro feito

de morrer eternamente.

Nao tinha corpo pra isso. E foi se esgueirando e se arrastando e pensando e, as-
sim, quis construir uma ruina entre o porao e a escada, uma ruina onde pudesse
colocar as luzes dos andares superiores e a escuriddo do pordo. Nessa ruina, s6
morariam aqueles que usam o olho para escutar o siléncio das palavras ocas. Ali
na ruina seria o melhor lugar, palafitas-bambolé, quadril a chacoalhar. E na ruina
nunca seria preciso ter um fim porque, afinal, como e quando se termina uma ex-

periéncia?

A ruina era o lusco fusco, nem noite nem dia.
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MULHERES NA ARTE E NA
VIDA: REPRESENTACGAO E
REPRESENTATIVIDADE

Diana Kolker Carneiro da Cunha

Universidade Federal Fluminense

Mulheres na arte e na vida: representacao e
representatividade

“Por que ndo houve grandes mulheres artistas?” Linda Nochlin langou esta per-
gunta no artigo paradigmatico publicado em 1971, presenca obrigatéria nos tex-
tos que discutem a participa¢io feminina na arte. A relevancia do artigo nio con-
siste no esfor¢o em responder a pergunta, mas em sua tor¢do. Mais do que colocar
em questio as condi¢cdes de emergéncia das mulheres como artistas, o artigo nos
faz pensar sobre como a arte se engendra enquanto disciplina e como as obras sdo
julgadas pela critica ou incorporadas pela histéria. Quem ocupa o lugar de demar-

car o que faz parte da histéria da arte?

A culpa nao estd nos astros, em nossos hormdonios, nos nossos

ciclos menstruais ou em nosso vazio interior, mas sim em nossas
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instituigoes e em nossa educacio, entendida como tudo o que
acontece no momento que entramos nesse mundo cheio de sig-
nificados, simbolos, signos e sinais. Na verdade, o milagre é, dadas
as esmagadoras chances contra as mulheres ou negros, que muitos
destes ainda tenham conseguido alcangar absoluta exceléncia em
territérios de prerrogativa masculina e branca como a ciéncia, a

politica e as artes. (NOCHILIN, 1971, p. 8)

Portanto, o presente texto almeja pensar a representacdo e representatividade das
mulheres na arte e suas relacées com o movimento feminista a fim de analisar dois
casos ocorridos no Museu de Arte Contemporanea de Niter6i, em junho e julho
deste ano: a performance Depilagdo realizada por Cecilia Carvalhaes, estudante
do curso de Artes da Universidade Federal Fluminense (UFF), e a 18? edi¢do do
programa Museu-Férum Mulheres na arte e na vida: representacdo e representati-
vidade, coordenado por mim. Para tanto, pretende-se observar as convergéncias
e divergéncias entre as praticas educativas, artisticas e curatoriais no ambito ins-
titucional, bem como algumas questdes emergentes no atual contexto brasileiro.

As ondas do feminismo e suas implicacdes na arte ocidental

0 conceito de representacdo pode ser pensado, a partir de Platao, como o objeto
que ocupa com sua presenca o lugar da ideia fundamental, inalcancavel e perfeita.
A representacdo acontece, portanto, na ambiguidade entre presenca e auséncia.
0 que o pensamento ocidental entende como realidade se manifesta por imagens
e discursos sobre um real que ndo é ele mesmo, mas um conjunto de representa-
¢oes que implicam na transformacgio do préprio real. Nas palavras da historiadora
Sandra Pesavento:

o imagindrio faz parte de um campo de representacio e,
como expressio do pensamento, se manifesta por imagens
e discursos que pretendem dar uma defini¢io da realidade.
Mas as imagens e discursos sobre o real nio sio exatamente
o real ou, em outras palavras, nio sio expressoes literais da

realidade, como um fiel espelho. (1995, p. 15)
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Na histdria da arte ocidental, a figura feminina foi repetidamente objeto de repre-
sentacdo. Na pintura, por exemplo, pode ser identificada como um dos principais
motivos, como a Vénus de Botticellj, no século XV, a Mona Lisa de Leonardo da Vin-
ci, no século XVI, La Maja Desnuda de Goya, no século XVIII, Olimpya de Manet ou a
figura que personifica a liberdade na emblematica tela de Delacroix, no século XIX.
Ainda que cada uma dessas imagens tenha produzido diferentes reagdes e rela-
¢bes com os publicos e seus contextos, todas mencionadas, assim como a maioria
das representagdes da figura feminina na histéria da arte até o século XX, foram
executadas por artistas homens e destinadas a avaliacdo e a apreciagdo masculina.
Dessa forma, a arte dita universal ndo poderia ser mais especifica: corresponde as
perspectivas masculinas, brancas e ocidentais e produz, consequentemente, efei-
tos sobre os modos de pensar, ver e viver as nogoes de género, raca e sexualidade.
Segundo a pesquisadora Luciana Loponte, este conjunto de imagens e discursos
sobre o corpo e a sexualidade das mulheres constitui o que ela chama de uma
“pedagogia visual do feminino” que, por sua vez, produz uma ideia igualmente uni-

versalizante e essencialista sobre o ser mulher:

Podemos entio falar da produgio de uma “pedagogia do
feminino”, uma pedagogia visual que toma como “verdade
universal” uma forma muito particular de olhar. Uma pedagogia
que, de tdo incorporada  nossa prépria subjetividade, quase nos
impede de ver a multiplicidade de femininos possiveis, distantes
das representagoes mais comuns de passividade, submissio e

delicadeza. (2008, p. 155)

Sdo corpos brancos, ocidentais, cis géneros, heterossexuais e perfeitamente con-
formados aos padroes de beleza ou aos comportamentos hegeménicos que teste-
munhamos na maior parte dessas representacdes do feminino. Podemos pensar,
com Michel Foucault, que a arte ocidental atua como parte fundamental do dispo-
sitivo®® de sexualidade, portanto inscreve-se nas relacdes de poder e estdo sempre
ligadas as configuracdes de saber em uma relagao coengendrante. Essa profusdo

de representacdes do feminino através da arte pode ser percebida como um dos

36 Cf. “[...] Um conjunto decididamente heterogéneo que engloba discursos, institui-
¢Oes, organizagBes arquitetdnicas, decisGes regulamentares, leis, medidas administrativas, enunciados
cientificos, proposicdes filosoficas, morais, filantrépicas. Em suma, o dito e o ndo dito sdo os elementos do
dispositivo. O dispositivo é a rede que se pode estabelecer entre esses elementos”. (FOUCAULT, Michel.
Microfisica do poder, 1979, p. 244)
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canais em que “o poder consegue chegar as mais ténues e mais individuais das
condutas”, com efeitos multiplos e polimorfos, que podem ser de censura, desqua-
lificagdo, interdi¢do, controle, repressio, docilizacdo, mas também, de incitacdo,
intensificacdo. (FOUCAULT, 1988, p.18) Segundo Nayara Matos Barreto:

assim como ocorreu na medicina, a arte do século
XIX também estudou e investigou o corpo femi-
nino. Nas grandes escolas, os artistas tinham aulas de
anatomia, sondavam o corpo interna e externamente,
contribuindo assim para sua compreensao e regulagio
por meio de uma série de definigoes e normas relativas
a satde e a beleza. Portanto, podemos afirmar que o
corpo feminino representado na arte, de algum modo,
metabolizou e alavancou o disciplinamento corporal

da era industrial. (2013, p. 3)

No século XIX, a sexualidade tornou-se foco de andlise, regulacdo e intervencio,
combinando a disciplinariza¢do individualizada dos corpos e o controle da popu-
lacdo, o que Michel Foucault chamou de biopolitica. (1988, p.152) Legitimado pela
autoridade do poder-saber médico, em nome da satide da familia e da sociedade,
os corpos e mentes frageis (contém ironia) de uma parcela de mulheres foram
cada vez mais circunscritos ao espago privado do lar. No entanto, se é na vida que
o poder investe é também na vida que as for¢as de resisténcia atuam, tornando-se
o objeto principal das lutas politicas. Na chamada primeira onda do feminismo, no
século XIX, mulheres como a inglesa Olive Schereiner publicaram obras contes-
tando o mito da fragilidade feminina que embasava a l6gica da desigualdade entre
0s sexos e a correlacdo entre atributos biolégicos e papéis sociais. Todavia, cabe
sublinhar que tal mito e seus mecanismos nao se aplicaram da mesma forma a
todas as mulheres. Como vemos nas palavras da filésofa Sueli Carneiro, fundadora
do instituto Geledés:

Nés, mulheres negras, fazemos parte de um contingente de mul-
heres, provavelmente majoritdrio, que nunca reconheceram em

si mesmas esse mito, porque nunca fomos tratadas como frageis.



subversdes de protocolos :uso impréprio

Fazemos parte de um contingente de mulheres que trabalharam
durante séculos como escravas nas lavouras ou nas ruas, como
vendedoras, quituteiras, prostitutas... Mulheres que nao entender-
am nada quando as feministas disseram que as mulheres deveriam
ganhar as ruas e trabalhar! Fazemos parte de um contingente de

mulheres com identidade de objeto. (2001, p.1)

Ainda no século XIX, o movimento conhecido como “Sufragistas” lutou por igual-
dade de direitos entre homens e mulheres, a comecar pelo direito ao voto, conquis-
tado na Inglaterra somente em 1918. O movimento foi recentemente representa-
do no cinema, dirigido por Sarah Gavron e roteirizado por Abi Morgan (2015), e
colaborou para reacender alguns debates em torno dos feminismos, a comegar
pelo fato de ser escrito, dirigido e produzido por mulheres, algo nao tdo comum
na inddstria cinematografica, mesmo no século XXI. Misturando personagens
ficcionais com reais, como Emmeline Pankhust, uma das lideres das sufragistas,
interpretada por Meryl Streep, a historia é protagonizada pela personagem Maud
Watts: mulher, mae, esposa, operaria desde os 7 anos, submetida a longas jornadas
de trabalho e toda ordem de violéncias, em condi¢des insalubres e inseguras, com
salario inferior aos masculinos e o acimulo de obrigag¢des relativas aos cuidados
domésticos. No entanto, ha de se sublinhar que a protagonista do filme ndo con-
diz com a origem social da maior parte das militantes do movimento: mulheres
de classe média e alta, dotadas de educagdo formal. Nota-se, ainda, a auséncia de
mulheres negras na histéria, revelando um silenciamento que vai muito além do

filme, abrange a histéria do movimento feminista.

Uma campanha realizada pela revista Time Out- London,*” entrevistou as atrizes
do elenco, fotografadas com uma camiseta onde se lia “I'd rather be a rebel than a
slave”(eu prefiro ser uma rebelde a ser uma escrava”), frase atribuida a um discur-
so de Pankhurst, de 1913. Ainda que a convocacdo dessas mulheres a luta tenha
sua importancia histdrica, a frase é extremamente problematica, conforme pode-

mos ler na critica de Jaimee A. Swift:

a citagdo é completamente crassa e ignora o fato ébvio, embora
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negligenciado, de que Pankhurst e outras sufragistas brancas

37 Disponivel em http://www.timeout.com/london/film/meryl-streep-and-the-stars-of-
-suffragette-on-feminism-family-and-fame.
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estavam advogando somente para o invioldvel privilégio das
mulheres brancas e nao para a inclusio e intersecio das mulheres
negras naquele tempo, que foram escravizadas e, naturalmente,
nio tinham o direito ao voto. A nogao histérica de que as mulheres
brancas, europeias “prefeririam ser rebeldes, que escravas” na busca
de seu privilégio branco e matriarcal nio vai bem na modernidade,
pois ignora a presenca das mulheres negras, que nio tiveram nen-
huma possibilidade igual de “rebelar-se” contra a opressio que lhes
era imposta por ambos homens europeus brancos e, naturalmente,

mulheres europeias “rebeldes” e brancas. 38

Enquanto o filme As Sufragistas passava nos cinemas brasileiros, em 2015, as ruas
de varias capitais foram tomadas por mulheres em manifesta¢des contra Eduardo
Cunha, entio presidente da camara dos deputados, idealizador do projeto de lei
5069/13, que consistiu em um golpe aos direitos das mulheres, através da crimi-
nalizacdo dos profissionais de salide que orientam as vitimas de violéncia sexual
sobre métodos abortivos.*® Destacou-se a presenca de um grande grupo de mu-
lheres com filhos nas manifestacGes®, defendendo o direito de escolha sobre se
tornarem maes e de serem presentes na vida publica e politica do pais. Algo que a
imprensa comercial ndo narrou, mas que pude testemunhar, foi o grande protago-
nismo das mulheres negras, tomando a frente da mobilizagao.

Em 1949 afilésofa Simone de Beauvoir publicou a obra O Segundo Sexo, desafiando
a ideia de uma natureza feminina determinada pelo sexo ao afirmar que “ndo se
nasce mulher, torna-se”. A autoramarcou a distingao fundamental entre o sexo, fator
biolégico, e o género, fator socialmente construido e contestou a ideia de condi¢do
humana universal, fortemente associada a farsa da neutralidade do homem, que
representa tanto o masculino como o neutro. Tais efeitos podem ser identificados

na arte, que atribuiu a producdo de artistas homens uma neutralidade estética,

38 Disponivel em Mulheres brancas ainda ndo sabem tratar do feminismo interseccio-
nal - Geledéshttp://www.geledes.org.br/mulheres-brancas-ainda-nao-sabem-tratar-do-feminismo-inter-
seccional/#ixzz4Hi0JROY].

39 Até o momento a Lei brasileira garante atendimento imediato as vitimas de estupro
através do Sistema Unico de Saude (SUS), incluindo orientagdes sobre os direitos legais, que englobam a
administragdo da pilula do dia seguinte e, em caso de confirmagdo da gravidez, a realizagdo de um aborto
legal ou acompanhamento pré-natal, dependendo da decisdo da vitima.

40 No Rio de Janeiro, destaca-se a presenca do movimento Mdes e Crias na Luta, que
se formou entre as integrantes do grupo Saaanta Mae.



subversdes de protocolos :uso impréprio

como se pairassem acima do género, e ao conjunto heterogéneo da produgio das
mulheres uma especificidade como arte feminina. Tal aplicagdo encontra bastante
eco na defesa greembergiana de autonomia e pureza da arte que, diga-se de

passagem, somente conta com artistas homens entre seus expoentes.

A chamada segunda onda do feminismo emergiu com for¢a na Europa e Estados
Unidos, entre as décadas de 1960 e 1980, tendo Beauvoir como um de seus marcos
teodricos. A pauta principal estava em torno do direito das mulheres ao préprio
corpo, reivindicando a descriminalizacdo do aborto, o direito ao prazer, a contra-
cepgdo segura e o fim da violéncia sexual e doméstica. A percepg¢do da infiltragdo
dos mecanismos de opressdo nas camadas mais intimas e sutis da vida foi tra-
duzida pela frase “o pessoal é politico”, titulo do ensaio de Carol Hanish, que se
tornou simbolo das lutas feministas do periodo. Se em 7 de setembro de 1968,
mulheres ocuparam as ruas de Atlantic City, queimando sutids e demonstrando
seu repudio a opressdo machista sobre suas vidas, na arte, mulheres como Caro-
lee Shneemann, Adrian Piper, Barbara Kruger, Hannah Wilke, Eva Hesse, Lou-
ise Bourgeois, Ana Mendieta, Marina Abramovic usavam seus préprios cor-
pos, suas presengas, suas vidas, para a produgao artistica. Judy Chicago, autora do
emblematico The Dinner Party, fundou com a artista Miriam Schapiro o primeiro
programa de arte feminista, no California Institute for the Arts. Nesse momen-
to, percebem-se esforcos nas seguintes direcdes: uma recuperacdo histdrica de
mulheres artistas escondidas pela histéria da arte ocidental, a produ¢do de uma
meta-critica da arte, uma producio artistica e critica que respondesse ao encontro
entre as ideias feministas e a arte em um processo de afetacdo mutua. Trata-se da
luta pela representacdo, uma reivindicagio pelo protagonismo feminino no lugar
da histérica objetificacdo. O corpo feminino, exaustivamente representado narra-
do, estudado, determinado, consumido e docilizado pela cultura visual ocidental,
tornou-se, ele mesmo, o territério da resisténcia, apresentado sem mediagdes, em

um movimento transbordante entre arte e vida.

Segundo a artista e pesquisadora Roberta Barros, apesar de conectadas em algum
nivel com feminismo internacional, no Brasil golpeado pela ditadura civil militar,
as mulheres acabaram por investir suas forcas na luta pela democracia, por di-

reitos humanos, por melhores condi¢des de vida no campo e na cidade. Uma boa
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parcela de militantes atrelada a setores da Igreja Catdlica nao orientou suas rei-

vindica¢des em torno das pautas relacionadas aos direitos sexuais e reprodutivos.
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Na producdo de artistas brasileiras do periodo, as questdes de género ndo apare-
ceram de forma tdo explicitas quanto nos Estados Unidos e Europa. A pesquisa-
dora constatou, ainda, certa recusa por parte das artistas brasileiras em se auto
identificarem como feministas, o que atribuiu, em parte, a um mito da democracia
sexual no Brasil, sustentado pela relevancia de mulheres artistas como Tarsila do
Amaral, Anita Malfatti, Lygia Clark e Lygia Pape no Movimento Antropofagico e no
Neoconcretismo, tdo fundamentais na histéria da arte brasileira. (2016, p. 12-13)

A estas formulagdes, Roberta Barros exp0s as seguintes indagagoes:

Quais sdo as linhas discursivas e como estao tramadas para alimen-
tar o mito da democracia sexual e racial da sociedade brasileira?
Quais forgas estdo agenciadas em nosso pafs para manter o termo
feminista apartado dos centros de produgao de conhecimento,
incipiente nas produgées bibliogréficas e esvaziado nos debates
publicos a ponto de manté-lo brumuroso o suficiente para sofrer
tamanha recusa? Por que nio hd a mesma sensibilizagio a respeito
da temdtica feminista nas artes pldsticas no Brasil, ainda que
qualquer sobrevoo aleatdrio sobre cole¢des privadas e acervos
publicos de arte brasileira revelem a despropor¢io numérica aguda
entre homens e mulheres que se inseriram e se consolidaram his-

toricamente em nosso circuito de arte? (2016, p. 14)

Sobre a primeira pergunta lancada por Roberta Barros, é preciso salientar que,
no Brasil, o mito da democracia sexual deu a mao ao mito da democracia racial,
produzindo uma série de efeitos que estdo sendo revisados e combatidos por cor-
rentes da militincia e da producio tedrica feminista atual. Um desses efeitos é
a essencializacdo da ideia de mulher, segundo os padrdes branco, classe média,

heterossexual e cis género. Nas palavras da fil6sofa Sueli Carneiro:

As mulheres negras tiveram uma experiéncia histérica diferenciada
que o discurso cldssico sobre a opressio da mulher nio tem recon-
hecido, assim como nao tem dado conta da diferenca qualitativa
que o efeito da opressio sofrida teve e ainda tem na identidade

feminina das mulheres negras. (2001, p. 1)
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Ainda segundo Sueli Carneiro, a chamada miscigenacio, caracteristica tio atribu-
ida a identidade nacional brasileira, resulta da violéncia sexual perpetrada pelos
senhores brancos contra as mulheres negras e indigenas. O mito da democracia
racial, que romantiza esse processo como um encontro (con)sensual que origina a
populacdo brasileira, serve para encobrir a violéncia dessa histdria de colonizacdo
e colaborar para manutengao e atualizacdo das hierarquias de género e raca pre-
sentes em nossa sociedade.

As criticas das feministas negras sobre a corroborac¢io do feminismo classico (ma-
joritariamente branco) para a universalizacdo do género feminino e a essencia-
lizacdo da mulher produziram impactos fundamentais para a formacdo de uma
terceira onda do feminismo, também chamado de pés-feminismo, a partir da
década de 1990. Emergiu a vertente do feminismo interseccional, que conside-
ra as diferencas de raca, etnia, classe social, sexualidade, contando com Kimberlé
Crenshaw, Bell Hooks, Audre Lorde, Lélia Gonzalez como suas principais referén-
cias. A filésofa Judith Butler também trouxe grandes contribui¢ées ao pensamen-
to pos feminista e especialmente ao transfeminismo, ao propor uma desnatura-
lizacdo do género e questionar quem € o sujeito do feminismo. Quando Roberta
Barros aponta a despropor¢io numérica entre homens e mulheres nas colegdes
privadas e acervos publicos de arte brasileira, note-se que este nimero fica ainda
mais reduzido se incluirmos a questdo racial a esses marcadores. Se a propor¢io
de artistas negros que alcangam projecao no sistema de artes visuais é baixissima,
a situagdo é ainda mais critica com relagdo as artistas negras e indigenas. E o que
falar de artistas transgéneros?

Conforme a autora Kia Lilly Cadwell, além de muitas pesquisas ndo serem tradu-
zidas nem publicadas no Brasil, as mulheres negras ainda sdo minoria nas uni-
versidades brasileiras. Como resultado, persistiu uma generalizacdo da categoria
“mulher brasileira”, em que as especificidades fundamentais entre as mulheres
foram silenciadas e a série de privilégios vividos pelas pessoas brancas foi natu-
ralizada. (CADWELL, 2000, p. 5) Felizmente, essa situa¢do vem se transformando.
O crescente acesso de mulheres negras, indigenas e trans a academia e a outros
espacos de producdo de saber favoreceu o fortalecimento de uma nova geragao de
intelectuais e artistas que vem colaborando sobremaneira para pensar a histéria
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do Brasil e do feminismo, além da luta pela representatividade e do crescente pro-

cesso de empoderamento das mulheres em suas multiplas formas de ser e viver.
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A internet possibilitou a circulagao independente de informacgao, o surgimento e
fortalecimento de novas redes.

No ano de 2015, uma série de campanhas e movimentos fez da internet um campo
de batalhas com impactos muito além do ambiente virtual, transformando vidas e
produzindo novas subjetividades.*! Dentre as principais campanhas destacaram-
-se #primeiroassedio, agrupando milhares de relatos sobre situacdes de assédio e
abuso sexual sofridos pelo género feminino desde a infancia e #meuamigosecreto,
expondo relatos sobre o machismo que nos cerca, muitas vezes de forma sutil e
naturalizada. A primavera desse ano ficou conhecida como Primavera das Mulhe-
res e produziu uma mudanca de paradigmas no Brasil. O debate sobre o feminismo
tomou conta das redes sociais, da prova do ENEM*, das rodas de conversa, dos al-
mogos de familia, dos ambientes de trabalho, das relagdes conjugais, das manifes-
tacdes estéticas e politicas nos espacos publicos. Avancou por dezembro, janeiro,

fevereiro, marco. Ocupou o verdo, o outono e o inverno e ndo cessa de se prolongar.

Performance Depilacdo: Ocupacao, representatividade e prota-
gonismo

“Cena de mulher nua sendo depilada no MAC, em Niter6i, repercute na web”. Esta
é a manchete do Jornal Extra que anuncia a performance da estudante de artes,
Cecilia Carvalhaes, realizada no patio do Museu de Arte Contemporanea de Niterdi
(MAC- Niterdi), no dia 18 de junho de 2016. A data marcou o evento organizado
pela Fundacdo de Artes de Niter6i (FAN) em comemorag¢do a reabertura do
museu depois de mais de um ano fechado para reformas. A programagio reuniu
muitas atra¢des, como aula de Tai-Chi Chuan, apresentacdo do palhago Muzzarela,
o concerto com os jovens da Orquestra de Cordas da Grota, a Cia de Ballet de
Niteroi, a Plataforma Patio de Arte Contemporanea e uma série de intervengdes de

estudantes do curso de Artes da UFF.

41 O site Think Olga, em parceria com a Agéncia Ideal, produziu um infografico
apresentando os nimeros relativos as principais campanhas. Entre janeiro de 2014 e outubro de 2015, as
buscas sobre os termos feminismo e empoderamento feminino cresceram 86,7% e 354,5%. Disponivel em
http://thinkolga.com/ 2015/12/18/uma-primavera-sem-fim/.

42 A prova do ENEM (Exame Nacional Ensino Médio) de 2015, apresentou entre suas
questdes na prova de Ciéncias Humanas, uma pergunta a respeito da obra de Simone de Beauvoir e sua
relagdo com o movimento feminista, citando sua célebre frase: “Ndo se nasce mulher, torna-se mulher”.



Cecilia Carvalhaes

Depilagéo, 2016.
(Fonte: Jornal Extra)
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A performance Depilagdo, como o nome indica, consistiu em uma cessao de depi-
lacdo de corpo inteiro, realizada com cosmeéticos, cera fria e lamina. A partir da
breve genealogia tracada entre a histdria da arte e do feminismo, podemos perce-
ber algum parentesco entre a performance Depilagdo e obras de artistas contem-
poraneas a segunda onda feminista, cujos corpos tornaram-se o suporte de seu
investimento artistico, sob o lema “o pessoal é politico”. Cecilia Carvalhaes realizou
no espaco publico - e ndo em qualquer espaco, uma instituicdo de arte, simbolo
da cidade - uma atividade intima, tacitamente imposta as mulheres como regra de
um padrio estético hegemdnico que converteu o natural (a presenca dos pelos em
um corpo feminino adulto) em “anormal” e repugnante. A nudez também pode
ser apontada como ponto comum entre Depilagdo e o contexto da segunda onda.
Nudez que foi bastante criticada por correntes do feminismo (tanto na arte quan-
to no ativismo), por acreditarem que este tipo de estratégia mais corrobora para
objetificagdo do corpo da mulher do que a denuncia, especialmente quando as mu-
lheres em questdo apresentam corpos jovens e adequados aos padroes de beleza.
Todavia, é possivel verificar a mutua implicagdo entre a conjuntura histérica e a
producdo artistica e, nesse sentido, a singularidade da performance de Cecilia de-
manda atualiza¢des das ferramentas de andlise que a diferencie das realizagdes
artisticas ocorridas no contexto da segunda onda feminista. Essa trama fica mais
densa e complexa quando observamos as relacdes de poder e saber engendradas
pelas instituicoes e suas infiltracdes na sociedade através de suas praticas discur-

sivas e imagéticas.

Foucault (2009) nos apresentou a hipétese de que, em toda sociedade, existe um
conjunto de procedimentos que seleciona, organiza, valida ou invalida, interdita
ou difunde este ou aquele discurso. E o discurso, mais do que aquilo que traduz
ou manifesta as lutas, é proéprio aquilo pelo que se luta. Em conversa publicada no
livro Microfisica do poder, Gilles Deleuze afirmou que Foucault nos ensinou sobre
“aindignidade de falar pelos outros” e proclamou: “N3o existe mais representacio,
s6 existe a¢do: agdo de teoria, agdo de pratica em relagdes de revezamento ou em
rede”. (2006, p. 70) Esta questdo é muito significativa para o presente artigo, visto
que se percebe que para além da representacao da figura feminina, o que esta em
questdo atualmente é uma disputa sobre autorrepresentacdo ou mesmo a repre-
sentatividade. Cecilia Carvalhaes é mulher, negra, jovem, universitaria, artista. A
associacdo dessas caracteristicas conferem a ela um lugar de fala. Sua performan-
ce nao foi a representacdo de uma mulher universal, mas uma apresentacao de



subversdes de protocolos :uso impréprio

si, uma exposi¢do de sua condicdo, de seu corpo politico em risco. Mais do que
colocar um espelho diante da sociedade, ela opera uma ocupagido. Uma ocupagio
da instituicdo, através de uma conduta considerada imprdpria e imprevista e uma
ocupacdo nos mecanismos de representacdo do feminino, através do seu prota-
gonismo enquanto artista, mulher e negra diante de uma histdria que determi-
nou somente lugares subalternos a essas categorias. Do lado de dentro do museu,
Cecilia encontrou excelente companhia na obra Make Over, de Daniella Mattos,
na qual um ritual privado de beleza atribuido ao feminino é também encarado,
exposto, retorcido, virado do avesso, retomado, transmutado. As artistas assumi-
ram e expuseram seus corpos como campos de batalhas, como anunciou a obra de
Barbara Kruger, de 1989. Talvez seja possivel estabelecer alguma vizinhan¢a com
o que Jorge Vasconcellos chamou de “fisicalidade radical” presente nas praticas
performaticas de grupos como o coletivo Coiote, que utiliza o corpo como campo
de experimentacdo de praticas radicais (incluindo cortes, suspensoes e pequenas
mutilacdes) em uma indiscernibilidade entre suas praticas artisticas e seus modos
de vida. (2015, p. 12) Esta vizinhanga se anuncia menos pela acdo em si - visto
que a lamina presente em Depilagdo nio perfura a pele da artista - mas pela sua
insercdo como uma agao estético politica que incide contra a extrema fisicalidade
dos mecanismos do poder sobre as vidas das mulheres: o Brasil é o 5° no ranking
mundial de feminicidio, sendo que a quantidade de mulheres negras assassinadas
aumentou 54,2%, enquanto a de mulheres brancas diminuiu 9,8%, o que deixa
evidente a maior vulnerabilidade das mulheres negras neste pais. (WAISELFISZ,
2015, p. 29)

Depilagcdo aconteceu em torno das 15h, momento com bastante publico, desta-
cando-se a presenca de familias, locais e turistas de diversas faixas etarias. Simul-
taneamente, outras atividades aconteciam, como a intervencdo da artista Laris-
sa Moraes e a apresentacdao do palhaco Muzzarela. Nao houve nenhum sinal de
desaprovacgio do publico sobre nenhuma das intervencoes. Todavia, as matérias
publicadas pela midia digital ofereceram narrativas diferentes. O Jornal Extra, por

exemplo, apresentou o seguinte depoimento em sua matéria sobre o evento:

E um sentimento total de indignagio sobre a tal arte a depilagio
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no MAC.... Passei por l4 na hora e achei estranho. Um amigo que

estava comigo e com a familia tirou as fotos com muito reptdio.
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Resolvi denunciar via Face porque, do jeito que as coisas andam,
se chamasse alguém ali, alguém seria capaz de cuspir em mim ou

coisa pior e certamente eu nio deixaria barato — disse.43

0 comentario faz mencdo indireta ao epis6dio em que Jean Willys, deputado fede-
ral (PSOL-R]), cuspiu no deputado federal Jair Bolsonaro (PSC-R]), em reagio a sua
homenagem ao Comandante Carlos Alberto Brilhante Ustra - conhecido por ser
um dos maiores torturadores na ditadura civil-militar - durante a votacdo do Im-
peachment da presidenta Dilma Roussef pela cimara,*no dia 17 de abril de 2016.
A homenagem ocasionou a abertura de um processo pelo PV (partido do prefeito
de Niterdi) contra seu autor, por apologia a tortura. Jair Bolsonaro ja era réu no
Supremo Tribunal Federal, acusado de incitacdo ao estupro, ao declarar que a de-
putada Maria do Rosario (PT-RS) “ndo merecia ser estuprada” por considera-la
feia, o que sugere que ele, ou qualquer homem, pode julgar se a mulher “merece”
ou ndo ser violentada. No dia 25 de maio, o ministro de educa¢do do governo inte-
rino, Mendonga Filho, recebeu propostas para educagdo de Alexandre Frota, ator
que relatou em programa de TV, entre risos, ter estuprado uma mulher. No mesmo
dia o estupro coletivo de 33 homens contra uma adolescente de 16 anos, tornou-
-se publico através da exibicdo do crime pelos préoprios estupradores nas redes
sociais. Na internet e nas ruas, abriu-se o debate sobre a “cultura do estupro” como
elemento fundador da sociedade brasileira, que é atualizada pelas institui¢des e

difundida pela midia nacional.

Os comentarios de leitores na matéria do Jornal Extra também nos indicam como
o fascismo encontra condi¢des de emergir e produzir adesdo em dados momentos
historicos. Eles renderiam uma pesquisa a parte. Expdem opinides sobre o que
(nao) é arte, sobre a conduta feminina e feminista, sobre direitos masculinos e
femininos, sobre mecanismos de punicao e controle, sobre as implica¢des entre o

contexto politico e a arte e mais. Vejamos alguns:

43 Disponivel em http://extra.globo.com/noticias/rio/cena-de-mulher-nua-sendo-
-depilada-no-mac-em-niteroi-repercute-na-web-19539771.html#ixzz4|MTmrGCb.
44 O processo de impeachment de Dilma Rousseff iniciou-se em 2 de dezembro de

2015, através da aceitacdo do presidente da camara Eduardo Cunha da dentncia por improbidade admi-
nistrativa em fungdo da realizacdo da manobra econémica conhecida como pedalada fiscal. A cdmara de
deputados e o Senado aprovaram o prosseguimento do impeachment, apesar de ndo ter sido comprovado
o crime de responsabilidade, tornando evidente a configuragdo de um golpe politico para retirada de
Dilma Roussef, a primeira mulher a presidir a Republica brasileira, do cargo.
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-Se isso af é arte, a Vila Mimosa é o museu do Louvre Brasileiro.

-Vai uma cidada de bem reclamar e tentar na base do didlogo
acabar com essa pouca vergonha. E presa, leva um processo nas

costas ¢ ainda ¢ taxada de ignorante, pois, nio conhece arte.

-Essa gente suja nio respeita mais ninguém. Idosos e criancas
frequentam o local, mas a vaca prefere dizer que estd esculpindo
arte com os pelinhos da xana. Infelizmente, essa postura comegou
a predominar quando esse PT assumiu as rédeas do pais;

-Serd que este tipo de arte terd o apoio do Ministério da Cultura?
Tanto alarde para se manter tal Ministério, para nos apresentar isto

como arte? Para mim isto é ato obsceno.

-MALDITAS FEMINISTAS!!! Daqui a pouco estardo fazendo um
aborto em praga publica com cartazes dizendo “meu corpo, minhas
regras’, “ndo é nao”, “estado laico”, outras idiotices vindo dessas

cabecas doentes.

-Por que se 0 homem tirar o peru na rua ele vai preso e a mulher
vive pelada nas ruas e nada acontece? Qualquer protesto tiram as

roupas ou situagdes como essa.

-Prefeito se cala, mais uma vez, em atos deflagrados por meliantes
que pregam a mesma ideologia politica criminosa do partido que
governa o municipio. Que os cidaddos niteroienses fagam a escolha

certa!

-Se fosse num pais sério, levaria uma surra. Da préxima vez ¢

perigoso ela protestar defecando no lugar.
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-Sonho ainda ver uma coisa dessa ai sendo presa e levando uma
perpétua na fuga!Uma crianca passando pelo local e vendo essas

lésbicas fazendo sexo em publico..ISSO E CENA DE SEXO, PES-
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SOAL..AS MULHERES SE TOCANDO

-Verdade, se t6 perto acabo com o restante dos pelos, iria ficar
careca todinha, sem nhm fio de cabelo tbm...af sim seria protesto...
“dela” me acusando de “estuprador” né...mas ela td certa, amanha
¢ mais noticia...encontrada violentada mulher que se depilou no

MAC

-esta af é uma das “feministas” e de outras auto pseudo “minorias”,

que sai as ruas reclamando de racismo e pedindo “respeito”.

Diante da reverberacdo do caso, foi organizado um semindrio pelo Instituto de
Arte e Comunicagdo Social da UFF, no qual estavam presentes docentes e discen-
tes dos cursos de graduacdo em Artes e em Producdo e dos programas de pds-
-graduacido, incluindo o professor Luiz Guilherme Vergara, diretor-curador do
MAC-Niteroi, estudantes que participaram da programacao do dia 18 de julho com
suas performances e o superintendente cultural da FAN, Victor De Wolf. Confor-
me relatado pelos estudantes e pelo proprio superintendente cultural, ndo houve
uma selec¢do curatorial dos trabalhos e nenhuma intervencao institucional sobre
as propostas. No entanto, ap6s a repercussao negativa na web e a associacdo entre
a performance e a gestdo da cidade, em ano pré-eleitoral, a prefeitura langou uma
nota pedindo desculpas a sociedade e definindo a performance como um protesto
ndo programado. Uma carta produzida pelo centro académico foi lida na ocasido,
manifestando a indigna¢do dos alunos com relacao a omissao das trés instituicoes
envolvidas (FAN, UFF, MAC) com relagdo as ameacas e aos discursos de 6dio sofri-

dos pela artista.

A breve contextualizacdo aqui esbogada é fundamental para compreender as
correlagdes de forgas e posicionamentos implicados nesse acontecimento. Os co-
mentarios evidenciam o avango do fascismo, mas também apontam a pertinéncia
da performance e a poténcia por ela alcancada na mesma propor¢ao de sua ndo
aceitacao. Se Depilagdo tivesse sido devidamente acompanhada pela curadoria da
FAN ou delegada ao MAC, certamente ela teria ocorrido em um horario mais “apro-
priado” e em um espago mais reservado. Provavelmente, ficaria circunscrita a um
pequeno numero de iniciados nas artes. Ora, o que seria de Experiéncia niimero

2 de Flavio de Carvalho se nio tivesse colocado seu corpo em risco ao cruzar na
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contramdo de uma procissio religiosa? Sua experiéncia ndo faria sentido se nio
ali, confrontando a convencao, a conduta apropriada. Ao ocupar o patio do museu,
a artista ocupou um lugar entre o dentro e o fora. Esse lugar entre, também no
campo do simbdlico, convoca um pensamento sobre o papel ético da arte perante
a sociedade e impde a instituicdo um posicionamento politico:

Estamos diante de uma fratura através da qual se coloca em cheque ndo apenas o
primado ou glamour das estéticas visuais para uma dire¢do nao ainda consciente
ou definida, mas também os cuidados com as demandas ético-estético da arte con-
temporanea na sua reconfiguracdo enquanto esfera publica de interag¢des sociais.
Ao se considerar os cuidados com estas mudangas, apontamos para a singularida-
de e a complexidade das interagdes participativas e afetivas quando instituidas e
ndo instituintes de novos parametros curatoriais, estéticos e pedagogicos. Nesta
ordem emergente de temporalidades e territorialidades, apresentamos os hori-
zontes de poténcia e resisténcia poética dentro de microgeografia dos vinculos
relacionais e contextuais que exige também mudangas nas politicas e nas praticas
curatoriais e pedagogicas das instituicdes publicas da arte (museus e instituicées
publicas). (VERGARA, 2014, p. 66-67)

Museu-Forum Mulheres na Arte e na Vida: Representacdo e
Representatividade

Diante do dilema ético em que o museu se viu implicado a partir da performance
Depilagdo e suas reverberagdes, propus enquanto residente de curadoria,
educacdo e arte do MAC-Niterdi, a realizagdo da 182 edicdo do Museu-Féorum*
para debatermos, publicamente, o episédio. A proposta foi amplamente abracada
por Luiz Guilherme Vergara que, a despeito da fragilidade politica que a situacdo
impos, compreendeu a realizagdo do féorum como uma conducdo ética dos
acontecimentos, demonstrando comprometimento com a dimensdo social e

pedagdgica do museu.

O programa Museu-Férum tem inspirado a elaboracdo de uma nova conceituacgio
do museu. Mais do que uma programagdo para o publico, trata-se da elaboragao

de uma nova ética museal, na qual as praticas educativas, curatoriais e artisticas
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45 O programa teve inicio em 2007, somando dezessete edi¢Ses, sob curadoria de
Leandro Batista, com temas como redugdo da maioridade penal, arte e agdo ambiental, arte e saude
mental, educagdo etc.
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convergem, fortalecendo a nog¢ido de encontro como poténcia social geradora
de pensamento e criagdo, subvertendo a centralidade do saber emanado pela
instituicdo, para dar lugar a producdo de pensamento multiplo, compartilhado e
polifénico. No semindario realizado na UFF, abria concepg¢do do forum a participagdo
de quem se interessasse, a fim de que as deliberacdes fossem realizadas de forma
coletiva. Com essa curadoria aberta, o MAC-Niter6i avangou mais um passo na
direcao de se tornar uma plataforma de pensamento, experimentacdo e criagcdo

com (e ndo para) a sociedade, elevando as poténcias do sentido publico do museu.

A organizacdo do férum foi atravessada por um embate na Camara de Vereadores
e no poder executivo da cidade de Niter6i a respeito da inser¢do das questdes de
género no Plano Municipal de Educag¢ao. Por um lado, a emenda proposta pelo
vereador Leonardo Giordano (PCdoB) com vistas a combater a violéncia fisica e
psicolégica contra o género feminino, populagdo negra e LGBT, foi vetada pelos
parlamentares. Por outro lado, a emenda proposta pelo vereador Carlos Macedo
(PRP), que censura a inser¢do do termo “género” em qualquer contexto educativo,
foi aprovada pela Camara. A aprovagdo é um eco estridente do avango das forcas
conservadoras em todo o pais, representadas pela a associacdo de trés bancadas

parlamentares: a bancada da bala, do agronegdcio e da biblia.

A despeito das for¢as que investiam em seu cancelamento, o Museu-Férum Mu-
lheres na Arte e na Vida: Representagdo e Representatividade ocorreu no dia 20 de
julho de 2016. Realizado no saldo principal do MAC-Niterdi, dividiu espago com as
obras de arte, operando uma transformagdo no uso convencional desse ambiente.
Contamos com a colaboracgdo do coletivo Mulheres de Pedra, através da exibi¢do
do video Eleké, com Bruna Benevides, militante LGBT, transfeminista, coordena-
dora do GTN e do Prepara Nem Niteréi; Roberta Barros, artista e pesquisadora,
curadora do programa Didlogos sobre o Feminino*; Millena Lizia, artista-pesqui-
sadora-faxineira*’; Musa Mattiuzzi, artista, autora da premiada Merci Beaucoup,
Blanco! e Daniela Mattos, artista, educadora, pesquisadora e curadora, autora da
obra Make Over, parte da exposi¢cdo Ephemera, em cartaz no MAC-Nitero6i. A esco-
lha das convidadas manifesta um cuidado e uma tomada de posi¢do no sentido

de romper com os procedimentos institucionais que operam na manutenc¢do da

46 Ciclo de debates sobre o feminismo e as questdes de género na arte, realizado no
Centro Cultural do Banco do Brasil, Rio de Janeiro, 2016.
47 Destaco, especialmente, a contribui¢do da artista Millena Lizia, ndo apenas como uma das

convidadas a ativar o debate, mas em toda conceituagdo do encontro.
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universalizagdo da categoria mulher, favorecendo a representatividade das mul-
tiplas mulheridades (termo que aprendemos com Bruna Benevides) nos espacos
de producio e difusdo do saber. Além das convidadas, tivemos fundamental pre-
senca de participantes espontaneas, dentre elas, visitantes da exposicdo, docentes
e discentes da UFF, funcionarias e funcionarios do MAC-Niterdi e uma convidada

especial, Cecilia Carvalhaes, autora de Depilagdo.

Através do férum, o museu ndo se apresentou como o lugar do saber instituido,
mas como plataforma puiblica na qual as questdes foram debatidas e experimenta-
das coletivamente. Ndo havia o objetivo de extrair desse encontro um sentido mo-
nolitico, um consenso, uma “moral da histéria”, mas possibilitar um espago aberto,
provocador, participativo e multiplo. Quebramos os rituais tradicionais relativos
aos tempos e aos lugares que dividem palestrantes e publicos. Ndo havia ordem de
fala nem determinagdes sobre a posi¢cao dos corpos no espacgo. Recriamos papéis

e experenciamos novos rituais que o presente artigo ndo daria conta de narrar.

Pensar as praticas artisticas, curatoriais e educativas enquanto forcas heterogéne-
as que se movimentam em diferentes dire¢des e velocidades significa compreen-
der que cada uma dessas praticas possui seus fluxos, transitos, interesses, genealo-
gias e atualizagdes. Tais praticas ora convergem ora divergem, gerando diferentes
efeitos nos processos de producio e de interacdo publica com a arte. Tendo isso
em vista, é importante pensar que mudangas as instituigbes precisam operar nas
politicas e praticas curatoriais e pedagdgicas de forma a melhor atender as novas
demandas ético-estéticas da arte e cuidar das relagdes sociais implicadas nesse
encontro entre arte e publico.

Referéncias

BARROS, Roberta. Elogio ao Toque ou como falar de arte feminista a brasileira. Rio
de Janeiro: Relacionarte, 2016.

121

BARRETO, Nayara Matos. Do nascimento de Vénus a arte feminista apds 1968: um
percurso historico das representagdes visuais do corpo feminino. 2013.



uso improprio: semindrios em estudos contemporaneos das artes

122

CADWELL, Kia Lilly. Fronteiras da diferenca: raca e mulher no Brasil. Revista
Estudos Feministas, v. 8, n. 2, 2000.

CARNEIRO, Sueli. Enegrecer o Feminismo. Seminario Internacional sobre Racismo,
Xenofobia e Género, organizado por Lolapress em Durban, Africa do Sul, em 27 e
28 de agosto 2001.

FOUCAULT, Michel. Microfisica do Poder. Rio de Janeiro: Editora Graal, 1979.

FOUCAULT, Michel. Histéria da Sexualidade I: A vontade de saber. Sdo Paulo: Edi-
¢oes GRAAL, 1988.

FOUCAULT, Michel. A ordem do discurso. Sao Paulo: Edi¢des Loyola, 2009.

LOPONTE, Luciana. Pedagogias Visuais do Feminino: arte, imagens e docéncia.
Curriculo sem Fronteiras, v. 8, n. 2, p.148-164, jul.-dez. 2008.

NOCHILIN, Linda. Por que ndo houve grandes mulheres artistas? Sao Paulo: Edicoes
Aurora, 2016.

PESAVENTO, Sandra Jatahy. Em busca de uma outra histéria: Imaginando o Imagi-

nario. Revista Brasileira de Historia. Sao Paulo, v. 15, n. 29, 1995.

GUERON, Rodrigo e VASCONCELLOS, Jorge. Depois de junho... o que nos resta fa-
zer? acdes estético- politicas! Revista Alegrar, n. 15, jun. 2015.

VERGARA, Luiz Guilherme. Dilemas éticos do lugar da arte contemporanea. Acon-
tecimentos solidarios de multiplas vozes. Visualidades, Goiania, v. 11, n. 1, p. 59-81,

jan.-jun. 2013.

WAISELFISZ, Julio Jacobo. Mapa da Violéncia 2015. Homicidio de mulheres no Bra-
sil. 2015. Brasilia: Flacso, 2015.



UM ANTIMONUMENTO DO CORPO:
ABJEGAO E PRECARIEDADE EM
AMERICAN REFLEXXX

Andiara Ramos Pereira (Dee Dee)

Universidade Federal Fluminense

A proposicao de AMERICAN REFLEXXX

A proposta da performance AMERICAN REFLEXXX>® era uma simples caminhada na
cidade de Myrtle Beach, Carolina do Sul (EUA), realizada por um corpo ambiguo
vestindo um traje de stripper e uma mascara reflexiva. Entretanto, ndo demorou
para a agdo provocar uma aglomeracido de pessoas enojadas e horrorizadas. Elas
acompanhavam a caminhada fazendo perguntas e afirmagdes sobre o género da-
quele corpo-incégnita: “E um homem, certo?”; “E um homem!”; “Que nojo!”; “E um
traveco!”; “Isso é estranho”; “Ninguém quer isso!”; “K alguma coisa!”; “Vocé é uma
mulher, certo?”; “Ela é horrorosa!”; “E um cara?”; “Ela tem peitos!”; “E alguma coi-
sa!”. Ao longo de todo o trajeto ndo ha uma resposta ou uma refutacdo, permanece
a indeterminacio.

58 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=bXn1xavynj8. Acesso em: 28 ago. 2016.
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(PREACHER! SCREAMING)
HE WHO SINS IS OF

THE BDEVVUVITIILLLL

Frame do video AMERICAN REFLEXXX.
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Em um ponto do percurso, ouve-se um pregador cantar as palavras Deus:

Aquele que peca ¢ do diabo. [...] Deus diz para fugir dessa luxtria
juvenil. Mas a Biblia diz que eles zombam de Deus. A Biblia diz
que Deus vai rir da sua calamidade. Ele vai rir e zombar em sua
destruigdo. Ele vai mandar fogo do céu para baixo para queimar os

pecadores.

Durante a pregacio, o corpo enigmatico se ajoelha no chio e desliza suas maos até
os seios de modo sensual. Levanta-se depressa e alterna entre movimentos sexu-
alizados e perturbados. A ordenagdo desses dois tipos gestuais forma uma danga
erética movida pela confrontacdo dos dogmas religiosos.

Para cada transgressao das normas de inteligibilidade da vida sexuada, uma vio-
léncia contra o corpo correspondente. Isso provoca uma ambivaléncia: de manei-
ras distintas viola-se o corpo normal e o corpo anormal. De um lado, os cidaddos

de bem propagam a defesa da lei mantida pela a ideologia da paz*® e assegurada

por uma policia com poder de morte; de outro lado, a dissidéncia da normalidade

ndo ocorre de modo pacifico. Um corpo-guerrilha®® é necessario. Como guerrilha,
o corpo torna-se arma de emancipacao politica e territério de luta. Posicionado no
campo de batalha da vida e seus sistemas de valores e crengas, o corpo-guerrilha
se torna além de arma um alvo. Seu aparecimento por si s6 desestabiliza, confun-
de, desperta nojo e ddio. Irrompe, assim, a agressividade e o prazer de provocar
dor contra aquilo que ndo se pode conhecer.

No curso da guerra, a borda que separa o territério humano do ndo humano®! é
marcada pela cor vermelho sangue que, por sua vez, faz cintilar a vulnerabilidade
do que é vivo, mas nao é vida. Isso porque se o que é vivo ndo vive dentro das con-

di¢bes de reconhecimento da vida que vale a pena viver, entdo, ndo ha um motivo

59 Hardt e Negri afirmam que a intervengdo militar ou policial ndo esta separada de uma inter-
vengdo moral que funciona de modo a identificar privagGes e aplicar justica 1a onde ha problemas huma-
nitarios, impondo, assim a paz. Cf.: Hardt, Michel. Negri, Antonio. Império. Rio de Janeiro: Record, 2006. p.
35-57.

60 Para um ensaio sobre o corpo como campo de batalha, ver TORRES, Diana J. Pornoterrorismo.
Oaxaca: Surplus ediciones em colaboracién com Txalaparta, 2013.
61 Para um ensaio sobre as fronteiras do humano, ver HARAWAY, Donna. Manifesto ciborgue. In:

Antropologia do ciborgue: as vertigens do pds-humano. Organizagdo e tradugdo Tomaz Tadeu, 1. Reimp. —
Belo Horizonte: Auténtica Editora, 2013. — (Mimo).
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para assegurar sua preservagio contra a violéncia e, menos ainda, sua prosperida-
de (BUTLER, 2015). O corpo incerto tem, dessa maneira, sua devastagio incitada

e legitimada uma vez que a partir dele ndo se pode apreender sujeito nem objeto,

mas abjeto.

Abjecao e precariedade

Em seu livro Powers of Horror: an essay on abjection (1980), Julia Kristeva des-
creve o abjeto como um excluido que nos lanc¢a para onde o sentido desmorona.
E um sofrimento brutal no qual um eu pode se acomodar, devastado. O abjeto é a

invasdo subita de uma estranheza que, embora tenha sido familiar® em uma vida
esquecida, assedia o corpo com sua repugnancia. Existe, mas beira a inexisténcia.
E alcancado e tocado pelo olhar, mas confunde-se com alucinagdo. E uma realidade

que, se reconhecida, provoca a aniquilagdo (do eu).

De acordo com Kristeva, o nojo alimentar é uma forma arcaica de abjecdo que
ilustra a formacgdo da abjecdo como um processo de expulsao seguido de repulsa:

Quando essa pele na superficie do leite, inofensiva, fina como a

folha de papel do cigarro, desprezivel como restos cortados de unhas,
apresenta-se aos olhos, ou toca os ldbios, um espasmo da glote ¢, ainda
mais baixo, do estémago, do ventre, de todas as visceras, crispa o cor-
po, provoca ldgrimas e a bilis, faz palpitar o coragdo, transpirar testa e
maos. Com a vertigem que nubla a visio, a ndusea me contorce contra
essa nata, e me separa da mae, do pai que me apresentam-na. Desse
elemento, signo de seu desejo, “eu” ndo quero nada, “eu” nada quero
saber, “eu” nio o assimilo, eu o expulso. Mas, porque esse alimento
nio é um “outro” para “mim’”, que sou apenas no desejo deles, eu me
expulso, eu me cuspo, eu me abjeto no mesmo movimento pelo qual
“eu” pretendo me colocar. Esse detalhe, insignificante, talvez, mas que

eles buscam, carregam, apreciam, me impdem, essa migalha me vira
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62 Para uma discussdo sobre a familiaridade na estranheza, ver Freud, Sigmund. O estranho. In:
Edi¢cdo Standard Brasileira das Obras Psicoldgicas Completas de Sigmund Freud. Vol. XVII. Rio de Janeiro.
Imago, 1970.
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do avesso, embrulha-me o estbmago: assim veem, eles, que eu estou
a ponto de me tornar outra ao prego de minha prépria morte. Nesse
trajeto onde ‘e’ me torno, eu dou 4 luz a mim na violéncia do solugo,

do vomito. (KRISTEVA, 1980, p. 3)

Judith Butler, no livro Problemas de Género (2013), comenta a discussao sobre a
abjecdo levantada por Kristeva em seu ensaio. Para Butler, a constru¢do do nao-
-eu como abjeto institui as fronteiras do corpo, “que sdo também os primeiros
contornos do sujeito. [..] A fronteira do corpo, assim como a distingdo entre in-
terno e externo, se estabelece mediante a ejecdo e a transvalorizacdo de algo que
era originalmente parte da identidade em uma alteridade conspurcada.” (2013, p.
191). Butler avanga na discussdo ao considerar a abjecdo um componente decisivo
das relagdes de poder que produzem o sexo, a raga e a sexualidade.®® O racismo, o
sexismo e a LGBTTIQ-fobia® seriam o efeito de uma dindmica de fundamentacio
e consolidacdo de identidades culturalmente hegemonicas que ocorrem por meio
da expulsdo seguida da repulsa. As identidades hegemonicas sdo, assim, formadas
pela produgdo de um “outro” que deve ser expulso (ou rejeitado) e dominado.

Se, por um lado, a distin¢do entre eu e outro se faz através de fronteiras excremen-
ticias, como a boca, o dnus ou os poros, por outro lado, a completude dessa dis-
tingdo nunca é efetivada, pois as fronteiras do corpo sdo penetraveis. A qualidade
transmeavel do corpo revela os perigos do encontro entre um corpo em luta pela
estabilizacdo e um corpo revolto. A estabilidade, afirma Butler, “é determinada em
grande parte pelas ordens culturais que sancionam o sujeito e impdem sua dife-
renciacao do abjeto”. (2013, p. 192) O perigo de contaminacao, por sua vez, ocorre
quando o excluido retorna autodeterminado, infestando a vida sadia com a possi-
bilidade da morte. A AIDS é o exemplo emblematico disso. Mas a morte também
pode ocorrer no sentido da destruicio de certas praticas coesas de vida, como a
performatividade de género cis e a sexualidade hétero. Dessa maneira, AMERICAN
REFLEXXX, ao apresentar uma expressio de género nio catalogada e que talvez
jamais se encaixe em nenhum dos polos do binario homem-mulher aciona uma

grave ameaca ao sistema sexo/género hegemonico.

63 Neste trecho, Butler faz referéncia as contribui¢des de Iris Young aos estudos sobre a abjecdo
e a produgdo dos sujeitos politicos. Cf.: YOUNG, Iris Marion, Abjection and Oppression: Unconscious
dynamics of Racism, Sexism and Homophobia, artigo apresentado na Society of Phenomenology and
Existencial Philosophy Meetings, Northwestern University, 1988.

64 LGBTTIQ é a sigla de Lésbicas, Gays, Bissexuais, Transsexuais, Transgéneros, Intersexuais e
Queer.
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(Paul) Beatriz Preciado, em seu Manifesto Contrassexual (2014), afirma que um
corpo s6 tem sentido quando é sexuado, um corpo sem sexo é monstruoso. O sen-
tido se torna possivel com a sexualizacdo porque o sistema sexo/género funciona
como um sistema de escritura no qual o corpo é um texto construido sécio-poli-
ticamente. Ou biopoliticamente.®> Essa corporeidade textual forma “um arquivo
organico da histéria da humanidade como histéria da produgdo-reproducdo se-
xual, na qual certos cédigos se naturalizam, outros ficam elipticos e outros sio
sistematicamente eliminados ou riscados.” (PRECIADO, 2014, p. 26) A naturaliza-
¢do se da em fungio das constitui¢cdes corporais e praticas sexuais hegemonicas,
entdo, o sexo heterossexual passa a ser compreendido como natural e todo sexo
ndo-reprodutor passa a ser uma perversao contranatura.®® As elipses podem se
dar em um sentido corretivo, como no caso dos corpos intersexuais: suprime-se
um ou outro sexo para forcar uma adequagio a norma binaria homem ou mulher.
E a eliminagdo ou expulsdo é a marca da abjec¢ao. Nesse sentido, os 6rgios sexuais
sdo, além de reprodutores, produtores, pois instituem a coeréncia do corpo como

um corpo humano.

Preciado argumenta que a humanizagao do corpo pela atribui¢cdo do sexo ndo tem
qualquer raiz cientifica, mas estética: a visdo e a representac¢io criam a verdade
do sexo. A partir do par visdo-representacdo define-se e diferencia-se anatomias
politicas dos corpos com base nas genitalias e, com isso, reitera-se cotidianamente
um repertoério de agdes atribuido a cada um dos corpos, masculino e feminino. Na
impossibilidade de ver genitdlias masculinas ou femininas, diante de um corpo
abjeto sem um sexo explicito, a confusao e a furia se instauram, como é o caso da
reacdo das pessoas a performance AMERICAN REFLEXXX. A estética sem prece-
dentes ou referéncia sé6lida do corpo abjeto tensiona o sistema de sexo/género
e a producdo estavel de identidades. Recusa limites, lugares e regras. Onde esta

vedado, abre, escancara e deixa jorrar contradigdes.

65 O conceito de biopoder em Foucault trata precisamente do poder sobre a vida que se articula
com “a proliferagdo das tecnologias politicas que [...] vdo investir sobre o corpo, a satide, as maneiras

de se alimentar e de morar, as condigdes de vida e todo o espaco da existéncia”. Cf.: FOUCAULT, Michel.
Histdria da sexualidade 1: A vontade de saber.S3o Paulo: Paz e Terra, 2014.

66 “Em 1868, pela primeira vez as instituicdes médico-legais identificardo esse acidente ‘contra-
natura’ como estruturalmente ameagador para a estabilidade do sistema de produgdo dos sexos, opondo
a perversdo (que nesse momento inclui todas as formas ndo reprodutivas da sexualidade, do fetichismo
ao lesbianismo, passando pelo sexo oral) a normalidade heterossexual. Durante os ultimos dois séculos,
a identidade homossexual se constituiu gragas aos deslocamentos, as interrupgdes e as perversdes dos
eixos mecanicos performativos de repeti¢do que produzem a identidade heterossexual, revelando o
carater construido e prostético dos sexos.” Cf.: PRECIADO, Beatriz. Manifesto contrassexual. Sdo Paulo: n-1
edicGes, 2014.
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Nas palavras de Kristeva:

Nio ¢, pois, a auséncia de limpeza [propreté] ou de sadde que tor-
na abjeto, mas aquilo que perturba uma identidade, um sistema,
uma ordem. Aquilo que nio respeita os limites, os lugares, as re-
gras. O intermedidrio, 0 ambiguo, o misto. O traidor, o mentiroso,
o criminoso em si consciéncia, o violador sem vergonha, o assas-
sino que alega salvar... Todo crime, por assinalar a fragilidade da
lei, é abjeto, mas o crime premeditado, o assassinato acobertado, a
vinganga hipdcrita o sdo mais ainda porque redobram e aumentam
essa exibicdo da fragilidade legal. Aquele que renuncia a moral nao
¢ abjeto — pode haver grandeza na amoralidade e mesmo no crime
que ostenta sua falta de respeito a lei, revoltado, liberador e suicida.
A abjecdo, em si, ¢ imoral, tenebrosa, oscilante, suspeita: um terror
que se dissimula, uma raiva que sorri, uma paixao por um corpo
que lhe troca ao invés de lhe aquecer, um devedor que lhe vende,

um amigo que lhe apunhala...” (KRISTEVA, 1980, p. 4)

Contraria a moral: prostituta, promiscua, travesti. Corpo trans que, por defini¢cdo
ultrapassa, vai além do cognoscivel. Anima o terror e o caos. Um crime? A sub-
versdo do regime heterocentrado e cisnormativo. Esse regime que cria os corpos
heterossexuais e cisgéneros com univocidade, pretensdo de naturalidade. Mas a
natureza falha, e da sombra de um rigido regime, de seus escombros varridos para
um canto, para debaixo de um tapete velho qualquer, erige o paradoxo. Corpo mul-
tipotente, indisciplinado. Um corpo, como qualquer corpo, precario.

A discussido sobre a precariedade do corpo aparece no livro Quadros de Guerra:
quando a vida é passivel de luto? (2015) em que Judith Butler discute o problema do
enquadramento e suas implica¢des nas disposi¢oes afetivas e éticas, sobretudo no
que diz respeito a selecdo e a diferenciacdo da violéncia. Com os enquadramentos,
asimagens fotograficas ou filmicas apresentam recortes especificos para apreensao
das vidas dos outros. Com a vida em questdo, coloca-se a pergunta ontolégica:
0 que é uma vida? Essa pergunta é respondida a partir de uma concepg¢do de
ontologia que situa o ser da vida dentro das relagdes de poder. Num horizonte

necessariamente social e politico, Butler propde uma ontologia corporal que
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implica em “repensar a precariedade, a vulnerabilidade, a dor, a interdependéncia,
a exposicao, a subsisténcia corporal, o desejo, o trabalho e as reivindicagdes sobre
a linguagem e o pertencimento social.” (BUTLER, 2015, p. 15).

Um ser necessariamente social e politico estd sempre em relagdo de entrega com
os outros e também com as normas e organizagdes institucionais que se desen-
volvem de modo histdrico e distribuem a precariedade de modo mais ou menos
intenso a depender do corpo em questdo. Assim, o ser do corpo ndo é definivel
antes de sua insercdo na materialidade histérica da vida. A ontologia do corpo é
social. Em outras palavras, ndo ha ser sem as complexas relagdes entre entes no
campo social. Com isso, uma concepg¢do existencial de precariedade depende de
uma compreensao politica da “condi¢do precaria”. Para Butler, a condig¢do precaria
“designa a condicdo politicamente induzida na qual certas populagdes sofrem com
redes sociais e econdmicas de apoio deficientes e ficam expostas de forma diferen-

ciada as violagdes, a violéncia e a morte”. (2015, p. 46)

A condicdo precaria diferenciada assinala quais corpos poderdo sair nas ruas com
a possibilidade de livre circulacdo assegurada e quais corpos precisarao constituir
redes alternativas de autodefesa e apoio mutuo para, sé assim, poder habitar o es-
paco publico de um modo minimamente seguro. Sem essas redes alternativas, que
funcionam como resisténcia as concepg¢des naturalizadas de vida, o que garante
a liberdade, a seguranca e a abundancia aos corpos ndo normativos? O que pode
garantir a um corpo abjeto uma livre circulacdo pela cidade sem os espasmos vio-
lentos da defesa de uma norma excludente do sexo/género e da sexualidade? Uma
maneira mais igualitaria e inclusiva de reconhecimento da precariedade, afirmaria
Butler.

Entretanto, a igualdade e a inclusdo sdo justamente o oposto do que se pode
apreender como outro na abjecdo. O abjeto nao é igual, é producdo incessante
de diferenca. Uma diferenca que é incansavelmente excluida. Ademais, onde o
corpo abjeto poderia ser incluido? Nas normas heterocentrada e cissexistas?
A inclusdo pela tolerdancia ndo é um objetivo politico distante da violéncia. A
contenc¢do ndo raramente explode em aversao e flria. Talvez o reconhecimento

de uma condi¢do compartilhada de precariedade deva funcionar de modo mais
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especifico e criativo. Nesse sentido, deveria escapar de uma orientagdo pelos
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principios liberais da universalidade e da igualdade, como afirma Butler,*” e voltar-
se para a identificacdo da singularidade e da diferenga ndo apenas como residuos
asquerosos dos sistemas normativos, mas como componentes indispensaveis para
a formacao da diversidade social, politica e afetiva em uma democracia. E, assim,
tornar a diferen¢a uma forma de vida amparada por politicas de livre expressio e
autodeterminacdo de género acompanhadas por meios de subsisténcia e trabalho
sem querer, com isso, eliminar o espanto e nem mesmo o sentimento extremo da
repulsa. Ao contrario, diante do mais profundo estranhamento, permitir que a
familiaridade apareca e seja acolhida em uma festa em que monstros e demonios

dang¢am ao lado de ciborgues e humanos.

Antimonumento do corpo

Como as discussdes sobre género, abjecdo e precariedade se fundem a discussdo
sobre os antimonumentos na contemporaneidade? Em que medida a performance
registrada em AMERICAN REFLEXXX pode contribuir para o alargamento da topo-
logia antimonumental da cidade para o corpo? Para responder essas perguntas,
nos voltamos para as defini¢des de monumento e antimonumento na modernida-
de e na contemporaneidade. Do romantico Goethe ao expoente da land art Robert
Smithson, a monumentalidade e a antimonumentalidade aparecem em uma ar-
quitetura da cidade que nao se faz sem a presenga do corpo no mundo. Capturado
pela contextura da cidade, o corpo ora se vé diante de uma grandiosidade que
eleva o espirito ora se vé diante de banalidades a beira da destruigio.

Goethe, no ensaio Sobre a arquitetura alemd (2005), escrito em 1772, relata uma ca-
minhada pela cidade em que o monumento aparece em um enredo cultural marcado
pelo plano da experiéncia do corpo. Observador e componente do mundo, o corpo
é arrebatado por um inusitado encontro com a paisagem urbana. Assim, a grandio-
sidade do monumento se divide em duas expressoes: as construcoes arquitetonicas
magnificentes e a experiéncia particular do sublime diante de tais construcoes. O
monumento torna-se, desse modo, o despertar de uma vivéncia poderosa na cidade,
tal como a descreve ao deparar-se com a gigantesca Catedral de Estrasburgo:

67 “Embora certos principios liberais permanegam cruciais para esta analise, incluindo a igual-
dade e a universalidade, é evidente que as normas liberais que pressupdem uma ontologia da identidade
individual ndo podem produzir os tipos de vocabularios analiticos de que necessitamos para pensar a
interdependéncia global e as redes interconectadas de poder e posigdo na vida contemporanea. Parte
do problema da vida politica contemporanea é que nem todo mundo conta como sujeito.” Cf.: BUTLER,
Judith. Quadros de Guerra: quando a vida é passivel de luto? Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2015.
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a0 prosseguir meu caminho, fiquei apavorado diante da visio de
um monstro disforme e encrespado. Mas, com que sentimento
inesperado fui surpreendido pela visio quando cheguei diante
dela! Uma impressio total e grandiosa preencheu minha alma,
impressdo que eu certamente pude saborear e desfrutar, mas nao
conhecer e esclarecer, porque consistia em milhares de particulari-
dades harmoniosas entre si. Dizem que ¢é assim a alegria do céu; e
quantas vezes eu voltei para desfrutar essa alegria celestial e terrena,
para abranger o espirito gigantesco de nossos irmaos mais velhos
em suas obras. Quantas vezes eu retornei para contemplar a sua
dignidade e magnificéncia de todos os lados, de todas as distancias,

em cada luz do dia. (GOETHE, 2005, p. 40)

Fascinado pela Catedral, Goethe afirma nao poder conhecer nem esclarecer a si-
tuacdo em que se encontra. Ele apreende com os sentidos e os afetos, mas nao
de modo conceitual. Apenas experimenta. Est4 imerso e totalmente possuido por
cada detalhe plastico, pela superficie encrespada, pela grandiosidade, pela impo-
sicdo poderosa da construcdo que dimensiona o corpo em seu mintusculo e real ta-
manho, em seu tempo finito. A catedral, embora nao seja explicavel, é reconhecivel
pela lembrancga de formas do passado: arquitetura alem3, colossal e para a eterni-
dade. Essa experiéncia com a monumentalidade é completamente invertida pelo
artista contemporaneo Robert Smithson. Embora compartilhem a experiéncia do
corpo na cidade, Smithson, em seu relato sobre Um passeio pelos monumentos de

Passaic, Nova Jersey (2009), fala sobre um trajeto que percorreu no ano de 1967.

Nesse periodo, Passaic era uma cidade suburbana em construcdo. Havia uma
ponte de madeira e ago, prédios estavam sendo edificados e havia muitos, mui-
tos canteiros de obra pela cidade. Estranhamente, Smithson olha para esse sitio e
vé monumentos por todo lado: a ponte - uma ponte como qualquer ponte norte-
-americana, uma caixa de areia, grandes canos de concreto que levam o esgoto

das residéncias para o Rio Passaic, dragas proximas a agua. Crateras que formam
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enormes pogas sdo vistas pelo artista como fontes ao ar livre. Certamente, desde

Duchamp as fontes ja ndo sdo como na Itdlia de Bernini... Smithson escreve:
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Esse panorama zero parecia conter ruinas as avessas, isto ¢, todas
as novas edificacbes que eventualmente ainda seriam construidas.
Trata-se do oposto da “ruina roméntica” porque as edificagoes

nio desmoronam em ruinas depois de serem construidas, mas se
erguem em ruinas antes mesmo de serem construidas. Essa mise-
en-scéne antirromantica sugere a desacreditada ideia de tempo e
muitas outras coisas “ultrapassadas”. Mas os subtrbios existem sem
passado racional e sem os “grandes eventos” da histéria. Ah, talvez
haja umas poucas estdtuas, uma lenda e umas quinquilharias, mas
nio hd nenhum passado — apenas o que passa para o futuro. Uma
utopia menos um fundo, um lugar onde mdquinas sao idolos, o
sol se tornou vidro e a fabrica de concreto de Passaic (River Drive,
253) tem bons negécios em PEDRA, BETUMINOSOS, AREIA
E CIMENTO. Passaic parece cheia de “buracos”, comparada com
a cidade de Nova York, que parece compacta e sélida, e esses bura-
cos em certo sentido sio os vazios monumentais que definem, sem
tentar, os tragos de meméria de uma série de futuros abandonados.

(SMITHSON, 2009, p. 165)

Smithson, engajado em uma critica a histdéria dos eventos monumentais, recria o
conceito de monumento, localizando-o na entropia. O artista ilustra o conceito de
entropia criando, narrativamente, a imagem de uma caixa cheia de areia na qual ha
de um lado areia branca e de outro areia preta. No meio dessa caixa, em que preto
e branco se dividem perfeitamente, uma crianca comega a correr em circulos, o
que faz com que as areias bicolores se misturem e produzam o cinza. Se a crianga
resolvesse girar na dire¢do contrdria, a caixa de areia ndo retornaria ao seu estado
inicial, apenas misturaria mais e geraria mais cinza. A no¢ao de entropia permite a
alocagdo da experiéncia na cidade no presente, uma vez que ndo é possivel voltar,
desfazer a ruina e tornar vivo o que foi abatido pelo tempo. Erguer-se em ruinas é
estar desde o nascimento em processo de deterioragio. A eternidade, classica pre-
tensdo monumental, é irreversivel. 0 monumento, nesse sentido, ndo é criado para
uma memoria do passado, mas para uma memoria do futuro. Um futuro no qual
nio se projeta a ambicdo de guardar uma memaria como se se tornasse presente

o gelado do oxigénio carbonizado por uma vida passada. O vazio do monumento
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do futuro é uma meméria ainda por vir, que traduz a precariedade politica da lo-
calizacdo e a efemeridade do corpo: perecivel, impermanente, mutavel como toda
a paisagem de Passaic. A beira da destruicdo. Desse modo, a recriagdo do conceito
de monumento feita por Smithson cria o antimonumento sem deixar escapar a
sensacdo de uma grandiosidade sublime que, desta vez, aparece no movimento

do caos.

Monumento e antimonumento se conectam pelas fun¢des de fazer lembrar e es-
quecer. De um lado, uma memaoria é necessaria para criar a historia, de outro lado,
0 esquecimento é necessario para criar o futuro. Andreas Huyssen, em seu livro Se-
duzidos pela memdria: arquitetura, monumentos, midia (2000), ao pensar a no¢ao
de monumento como categoria estética, afirma a contingéncia e a instabilidade
uma vez que tal categoria pode variar de acordo com a cultura que a produz. Na
Europa do século XIX, momento em que viveu Goethe, os monumentos consagra-
dos encarnavam a antiguidade classica e ofereciam as na¢gdes uma ancoragem em
suas raizes culturais. Os monumentos nacionais criavam um passado remoto que
permitia a diferenciagdo de uma cultura em relacio as outras culturas, fossem elas
europeias ou ndo. Assim, o monumento garantia origem e estabilidade no mundo

das transformacgdes da modernidade.®® Na contemporaneidade ocidental, contex-
to de vida de Robert Smithson, os monumentos costumam responder as necessi-
dades memoriais e as comemoragdes de eventos publicos de uma determinada
sociedade. No caso das edificagdes para lembrar tragédias humanitarias, como o
holocausto, estd em jogo a elabora¢do de uma redencao da histéria pela memdria.
Essa redencdo pela memoria, entretanto, pode se dar pelo correlato esquecimen-
to, uma vez que o monumento pode, ao contrario do que se espera, fazer esquecer
ao invés de fazer lembrar. Isso porque o monumento pode ou produzir um embe-
lezamento e um empacotamento do passado ou provocar o esquecimento, penso,

pela sublimacio.

A sublimacdo, para Kristeva, tem relacées diretas com a abjecgao:

o sublime tampouco tem objeto. Quando o céu estrelado, a

vastiddo do oceano ou um vitral de raios violeta me fascinam, é
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68 Goethe, entretanto, produz uma critica ao classico ao falar sobre uma arquitetura tradicional-
mente alema. Cf.: GOETHE, Johann Wolfgang. Sobre a arquitetura alema. In: Escritos sobre arte. Sdo Paulo:
Associagdo Editorial Humanitas. 2005.
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um feixe de sentidos, de cores, de palavras, de caricias, sussurros,
odores, suspiros, cadéncias que surgem, envolvem-me, elevam-me
e me conduzem para além das coisas que vejo, escuto ou penso. O
“objeto” sublime se dissolve nos transportes de uma memoria sem
fundo. E ele que, de estagio em estacio, de lembranga em lem-
branga, de amor em amor, transfere esse objeto ao ponto luminoso
do resplendor onde eu me perco para ser. Logo que o percebo,

que o nomeio, o sublime desencadeia — ele sempre jd desenca-
deia — uma cascata de percepgoes e de palavras que expandem a
memodria ao infinito. Esquego-me, entio, o ponto de partida e me
encontro postada em um universo segundo, deslocado do universo
onde “eu” [je] sou: deleite e perda. Nio inferior, mas sempre com
e por meio da percepcao e das palavras, o sublime é um acréscimo
que nos infla, que nos excede e que nos faz estar a0 mesmo tempo
aqui, jogados, ¢ l4, como outros e brilhantes. Divergéncia, clausura
impossivel. Desperdicio completo, alegria: fascinacio. [...] O
abjeto pode aparecer, entdo, como a sublimagio [...]. (KRISTEVA,

1980, p. 11)

Por fim, o corpo como antimonumento é aquele que aparece pela sublimacao. Que
expande a memoria ao infinito, até o lugar de sua falha. De modo que a meméria
hesita um exercicio meramente representativo. Passa a acionar o afeto, criar um
afeto que ndo pode ser reiterado porque é devir. Sem ancoragem, o antimonumento
do corpo escapa ao reconhecimento conceitual e pode ser apreendido somente
em sua forma sensitiva, promotora de estranhamento e repulsa ou, como no
apavoramento de Goethe, de alegria celestial e terrena. Multiplo e disforme, assume
as caracteristicas do inusual. Sem um passado historico claro, o antimonumento
do corpo é o tempo todo lancado para o futuro, onde as ruinas do presente
colapsam a produgdo dos corpos hegemodnicos. Com a promessa de desamparo

no futuro, o antimonumento do corpo torna-se o ponto no qual se mira a violéncia
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do conservadorismo. O desejo de eliminagdo é o desejo de um futuro pacifico que
guarda um passado honrado e sem perturbagdes no sistema sexo/género. Mas
como no movimento entrépico do tempo, o antimonumento do corpo destroéi
desde o momento de sua primeira aparigdo: ndo ha retorno possivel. O caos se
estabelece. A guerra comega no campo dos valores e continua na materialidade
do corpo. E os corpos sofrem. Sejam inteligiveis ou ininteligiveis, os corpos sofrem
a dor da perda de si ou da impossibilidade de circulagdo. O antimonumento do
corpo, assim, se insere em uma dinamica de disputa dos modos de conhecer e de

localizar-se na vida.
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0 SAMBA E A FOLHA: 0 CORPOMENTE
EM ESTADO DE RITMO

Christiane Lopes da Cunha
Universidade Federal Fluminense

A Folha e seus veios

Se despirmos os movimentos dangados no samba de suas vestes culturais, de nos-
sas projecdes, de nossas expectativas, de nossas hierarquias, talvez possamos ver
onde a ondulacdo de um corpomente fluido subverte o que projetamos como las-
civia ou onde uma imprevisivel sequéncia dos passos subverte o que entendemos
como mero improviso ou ainda quando uma intensa vibracdo energética subverte
0 que parece apenas uma recreacdo. Através de seus deslocamentos, de suas que-
bras e requebras, uma natureza sincopante se encontra dentro do ser que samba

na contramdo dos padrdes sociais de controle.

Segundo o antropélogo Clifford Geertz (1997), nossa percep¢do sobre uma
expressdo artistica, assim como a percepcdo do proéprio artista sobre sua

expressdo, sdo moldadas por nossa experiéncia total de vida’>. Quando olhamos

75 “O que, no entanto, é ainda mais importante, é que estas habilidades apropriadas, tanto no
caso do observador como no caso do pintor, ndo sdo em sua maioria, inatas, como a sensibilidade retinica
para distancia focal, mas sim adquiridas através da experiéncia total de vida, neste caso, a de viver uma
vida quatrocentista vendo o mundo também de um modo quatrocentista”. (GEERTZ, 1997, p. 156)
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algo, nossa visdo perpassa nossos diversos filtros cognitivos. Mas, e se algo
nos permitisse “des-filtrar” as lentes do nosso olhar? E se, abragando o pensar
sincopante, pudéssemos reconhecer, brincar, quebrar e criar novos padrdes? E
se pudéssemos ir além desse olhar agora “des-flitrado” de identidades culturais
mercantis e coloniais e deslocassemos o préoprio sambar? E se usassemos suas
matrizes de movimento, suas especificidades ndo mais para sambar como de
costume, mas para “conversar”, para “ir de encontro” a um algo desconhecido
que nos faca apreender outras possibilidades? E se sambassemos novamente
em sua forma historicamente “improépria”: em sua forma de corpomente livre, de

corpomente em transito?

Na batalha pelo dominio do espirito a cidade deve dominar tam-
bém os corpos. [...] O perigo dos individuos lascivos, dos corpos
sincopantes, j4 era uma questao no Brasil pds aboligio. A sincopa,
sendo suspensio e parada e implicando uma espécie de desmaio
diante do canto da autoridade talvez lembre que algo sanguineo
resiste a falsidade da voz sequestrada pela ordem e submetida a

regra do controle. (MONTEIRO, 2016)7

As culturas ancestrais africanas possuem, nas palavras do musico e ensaista José
Miguel Wisnik (2016), “uma sabedoria civilizatéria e polirritmica que consiste em
gratificar a repeticdo como produgao continua de diferenca”. Nas praticas das dan-
¢as polirritmicas matrimoniais, urbanas, sociais e populares de matriz africana,
o ritmo é entendido como forca vital no qual danca e musica sdo inseparaveis e
produtores de um espaco sensivel. Nas diasporas africanas, manifestacdes como o
hip-hop, o samba, o funk, a capoeira, a cumbia, a rumba, o krump e tantas outras
sdo portadores desta poderosa e ancestral relagdo com o ritmo, oriunda da cosmo-
logia animista’ africana e que transita tanto no campo do profano quanto no do
sagrado, alternando constantemente essas duas condi¢des. Estas manifestacdes
culturais alimentam, através dos tempos, um transito ndo normativo, criativo e

empoderador. O dancarino encontra em sua entrega ao ritmo sonoro e corporal a

76 Por que ela, agora, aqui?, Coléquio Sincopagdo do Mundo — Dindmicas da Musica e da
Cultura, USP. Programa encontros, Univesp TV, 2016. Disponivel em https://www.youtube.com/
watch?v=yUtCDV5A5h4.

77 Cosmovisdo ndo antropocéntrica presente em inimeras culturas; se fundamenta na troca de
intersubjetividades entre humanos, ndo humanos e a natureza onde na interagdo do mundo visivel com o
mundo invisivel inexiste uma relagdo de dicotomia, mas sim de entrelagamento entre ambos.
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possibilidade de estar pleno em um estado zero, no qual se manifesta uma nature-
za do homem desnormatizada, fora de tudo o que ndo é relacionado a si mesmo.
Neste momento, esta submissdo que nao é passiva, mas paradoxalmente ativa e
criativa, forma uma zona, um campo sensivel de forgas a partir da vivéncia do dan-
carino e de sua troca com o outro e com 0 espaco.

A respeito das didsporas africanas, o soci6logo Stuart Hall (1995, p.109) afirma
que a tradicdo nio deve ser lida como “uma incessante reiteracdo mas como: ‘0
mesmo que se transforma’(Gilroy, 1994), nio o assim chamado retorno as raizes,

m

mas como uma negociacdo com nossas ‘rotas’”. Na perspectiva animista afro-bra-
sileira, a tradi¢do se trata de uma memdria viva através da qual nos conectamos a
um tempo ciclico e imemorial. Um conceito que conversa diretamente com a no¢do
de Deleuze (1998) sobre a memoria como recriacdo do vivido e fluxo de atualiza-
¢des e de virtualizagdes em devir; ou com Exu/Laroié/Legba, divindade que é o
préprio movimento em si, pois é a for¢a dindmica que move a tudo e a todos e que
aponta para o fato de que nio é necessariamente uma condi¢do da cosmovisdo
africana, a fixagdo estatica (folcldorica) de suas formas. Se, por um lado, diversas
manifesta¢des culturais de matriz africana foram e sdo constantemente oprimidas
e/ou cooptadas pela politica e pelo mercado, descaracterizadas e enfraquecidas
em seu poder criativo e expressivo, por outro lado o ritmo nelas é uma fonte tio
rica de subjetividade que, apesar de toda exploragdo e extrativismo cognitivo, sua
forca ndo se esgota, a criacdo ndo cessa e a memdria ancestral continua a organi-
camente reatualizar seus rituais conectivos -mesmo se nas brechas - afetando os
individuos e agenciando coletivos e comunidades seculares com valores estran-
geiros ao sistema cultural dominante. Tais comunidades e redes de coletivos, por
sua vez, desenvolvem um papel primordial na continuidade da transmissao de co-
nhecimentos capazes de agir sobre experiéncias sociais das mais diversas, apesar

de deslegitimados pelos sistemas educativos formais.

Para o escritor e ensaista norte-americano Abert Murray (1976), esta constante
reformulagido de musicas e de dangas africanas nas diasporas, mesmo em situagdes
perpetuamente opressivas, é testemunho da flexibilidade e da capacidade de adap-
tacdo da psique africana. Tal fen6meno concerne as elaboradas artes de improvisa-
¢do das quais a cultura africana é impregnada. Isto resulta em um mecanismo cul-
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tural de sobrevivéncia dos negros que os permite sobreviver as condi¢des adversas,
ao que ele chama de estilo de vida “riff style”. Segundo Murray (1976, apud MALO-
NE, 1998, p. 27), “requebramos porque sobrevivemos sendo flexiveis e resilientes.”
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A distancia da Folha - branqueamento, desmacumbizacio e
industria

Stuart Hall (1995) afirma que a cultura nacional é um discurso formado a partir da
construcdo de determinados sentidos que influenciam e organizam as acgoes e as
concepgdes de um povo. No Brasil pds abolicdo, a tese da superioridade biolégica
do branco fundamenta toda uma politica de desenvolvimento nacional através de
um projeto de branqueamento fisico e cultural da sociedade que ird marcar a gé-
nese e o desenvolvimento das expressdes multiétnicas brasileiras. A perspectiva
dos problemas imanentes a uma sociedade multirracial somara-se a ideia de que a
miscigenacdo permitiria alcangar a predominancia da raga branca com costumes
e modelos tipicamente europeus. Idealizado pela primeira geracdo de intelectuais
da Republica, um plano de constru¢do nacional de uma nag¢do de corpo e alma
“branca” foi posto em pratica oprimindo e normatizando o funcionamento, a pre-
senga e o transito dos corpos da grande massa popular multiétnica que caracteri-

zava a “barbdrie” brasileira a ser extinta.

Entretanto, por volta de 1930, o almejado desaparecimento progressivo do ne-
gro ndo acontecera e seus corpos libertinos, corpos ameagadores a catequese, a
obediéncia civil e a submissdo necessaria aos trabalhos subalternos insistiam em
propagar sua selvageria, consternando o dito bom funcionamento da sociedade ou
seja, o dominio das elites coloniais. A crenc¢a na superioridade branca, que funda-
menta o projeto oficial de branqueamento, foi entdo paradoxalmente imbuida de
uma idealizada democracia racial cuja propagada harmonia mestica’ camuflaria
sua perpetuagao como projeto social. O escritor e historiador Luiz Ant6énio Simas
(2015)” nos relata o que a antropdloga norte-americana Ruth Landes ouviu de
Oswaldo Aranha, entdo ministro do Estado Novo, quando de sua chegada ao Brasil
em 1939: “Devo lhe dizer que o nosso atraso politico, que tornou essa ditadura
necessdria, se explica perfeitamente pelo nosso sangue negro. Infelizmente. Por
isso estamos tentando expurgar esse sangue, construindo uma nac¢io para todos,
limpando a raca brasileira”. Simas questiona entdo como tal despropésito poderia
ter sido proferido pelo mesmo ministro que apoiava o projeto estado-novista de
popularizacdo do samba como musica da nova “identidade nacional” brasileira:

78 “A diferenga do ‘racismo cientifico’, a tese do branqueamento sustentava-se em um otimismo
face a mestigagem e aos ‘povos mesticos’, reconhecendo, dessa forma, a expressiva presenga do grupo
identificado como mulato, sua relativa mobilidade na sociedade da época e sua possibilidade de continuar
em uma trajetdria em diregdo ao ideal branco”. (JACCOUD, 2008, p. 50)

79 Disponivel em Blog Historias Brasileiras. http://hisbrasileiras.blogspot.com.br/. (SIMAS, 2015)
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“Como isso seria viavel? Desafricanizando e desmacumbizando o género, é claro:
€ s6 tirar o preto e a macumba que resolve.” Nos longos anos de vigéncia do mito
da cordialidade mestica, a desafricanizacdo e desmacumbizacdo do samba passa-
ram também pela objetificagdo da mulher e da danga. O samba torna-se simbolo
lascivo da alegria nacional em um processo no qual era elaborado pela imprensa e
pela industria de entretenimento como produto cultural maximo da mesticagem,
renegando o saber africano do ritmo e seu papel espiritual, cultural e social.

Espero que os senhores saibam que engana-se quem acha que o
racismo se limita ao campo da percepcio social das caracteristicas
fisicas; certamente a sua manifestacio mais odiosa... Nosso racismo
epistémico, que muitas vezes se manifesta em simpatia “pela
cultura afro-brasileira”, no fundo nio reconhece esses saberes como
sofisticados que sdo, mas apenas como peculiares e folclorizantes.

(SIMAS, 2015)

O racismo cultural, mascarado ou direto, instaura uma separac¢do do corpo e do es-
pirito atingindo a conexdo que propaga substancia vital entre ambos. O psiquiatra,
intelectual e ativista Omar Fanon (2001, p. 40) nos desvela: “Este racismo que se
quer racional, individual, determinado pelo genétipo e pelo fendtipo se transfor-
ma em racismo cultural. O objeto do racismo ndo é mais 0 homem em particular,
mas uma forma de existir”. O corpo cujo pensamento e poténcias ndo podem exis-
tir em sua plenitude é um corpo servil, colonizado, comercializado. Hoje, quando
as fronteiras entre colonizadores e colonizados se tornam cada vez mais ambi-
guas, Nelson Maldonado-Torres (2006), filésofo defensor de uma geopolitica de
conhecimento descolonial, afirma que, embora as relagdes coloniais formais nio
sejam mais tantas nem tdo ébvias, “é necessario admitir que ainda existe um pa-
drdo de poder global e um universo de representacdes simbdlicas fortemente en-
raizadas na larga histéria das relagdes coloniais modernas, incluindo aqui, entre
outros, o racismo, a escravidao e o genocidio modernos.” O mito da mesticagem
cordial brasileira comeca a ser finalmente contestado e desconstruido pelo Movi-
mento Negro no final dos anos 1980 a luz de novos debates sobre desigualdades

sociais e econdmicas. Entretanto, as reminiscéncias de sua presenca ainda ajudam
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a encobrir a injustica cognitiva e a hierarquia de saberes da realidade brasileira.

80 Com Fanon, ontem e hoje, disponivel em www.decolonialtranslation.com/portugues/com-
-fanon-ontem-e-hoje.html . Acesso em jul. 2016. (TORRES, 2006)
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Faz parte do mecanismo colonial todavia vigente desconsiderar a cultura daque-
les a quem os grupos dominantes consideram seus subordinados e consequente-
mente dos proprios subordinados desconsiderar quem sdo - um fené6meno que o
soci6logo e ativista De Bois (1999) conceitua como “dupla consciéncia”, na qual
o sujeito subordinado enxerga a si prdprio a partir da perspectiva do sujeito que
ocupa a posi¢do hegemonica. Nas palavras de Suely Rolnik (2011)??, “a fundamen-
tagdo da colonizacdo é esse recalque do corpo do pensamento. O Brasil foi criado
no trauma de culturas dizimadas. O saber do corpo foi a tal ponto humilhado que

o pensamento se desacredita de si mesmo.”

Mandinga - aprendendo com a Folha

Mandinga® foi um percurso de criagio e pesquisa transdisciplinar em danca e ou-
tras linguagens, norteada pela busca de um conhecimento profundo da polirrit-
mia via a criacdo - em desenho, video arte e cenografia digital - de cartografias
multissensoriais da danga, independentes e/ou integradas a performance. Todas
as criagcdes em danga foram realizadas em colaboragdo com o coredgrafo togolés
Anani Sanouvi, com quem ha tempos ja questionava a respeito de nossos filtros
cognitivos sobre as linguagens das dancas ndo académicas, ancestrais ou de ori-
gem africana. Em Mandinga, passo a abordar o samba em sua forma historicamen-
te “imprépria”: sua forma de corpomente em transito na zona de contato com as
religiosidades afro-amerindias brasileiras. A este estado de submissio ativa, de
corpo crepuscular®® (Gil, 2004), liminar, atemporal, na e da fronteira, denominei
corpomente em estado de ritmo. Mandinga buscou contemplar o samba na criagdo
contemporanea como forma de subversao e ressignificagdo para além de estereo-

tipos e de construgdes sdcio-politico-culturais pré-concebidas.

81 Corpo Mediador, Web Radio TV CCSP (28/5/2011), disponivel em https://vimeo.
com/34447065
82 Mandinga foi encomendada e coproduzida em 2011 pela instituicdo holandesa Dansmakers

e ndo teve a forma de peca acabada, mas a de uma trajetéria aberta que a cada temporada gerou uma
nova criagdo. Foi apresentada em diferentes teatros e festivais nacionais e internacionais: Teatro Municipal
de Niteroi, Baxter Theatre Dance Festival, La Cipressaia, Festival Brasil Amsterdd, Melkweg, Passages
Bienalle, Dansarts, Mostra Dance-Arena Fonte Nova, Projeto Tamar Praia do Forte. Em 2014, originou uma
exposi¢do com desenhos, video-arte, gravuras digitais e animagdes na Sala Carlos Couto, Galeria do Teatro
Municipal de Niterdi e, em 2015, video arte no Il Festival de Arte Contemporanea do Maranhao.

83 “Adquirir uma consciéncia do corpo crepuscular préxima do transe. por exemplo (entre os
dervixes -.bailadores e em tantas dangas curativas e primitivas) é deixarmo-nos submergir pelas miriades
de pequenas percepg¢des que em breve passardo a escala de imagens macroscopicas. ou ate mesmo de
visbes”. (GIL, 2004, p. 177)
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Christiane da Cunha

Cigarras, still frame — Video arte, trajetoria Mandinga, 2014.
Sala Carlos Couto, Galeria do Teatro Municipal de Niterdi
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No desenvolvimento das cartografias, parti especificamente da experiéncia subje-
tiva da dang¢a quando entrelagada ao som e explorei a integracao direta e indireta
de sua vivéncia em praticas das artes visuais a fim de desvelar ou conceber outros
pontos de vista desta relagdo. O ritmo foi tomado assim como elemento mediador
do transito entre diferentes areas, sistemas e linguagens. Através desta pesquisa,
passei a entender o ritmo como poder vital propagado por formas sonoras, visuais
e motrizes no qual o tempo se transforma em contetido e processo. O ritmo foi
ainda entendido como agente criador e aglutinador entre as artes, a cultura, nosso
corpomente e 0 mundo em dimensdes que vio além daquelas que ele habita em
nossos sentidos. Ao longo deste trabalho, identifiquei e investiguei as especifici-
dades de movimento do samba relativas as dinamicas da sincopa, do pulso e da
vibracdo, pesquisando seu comportamento e suas interpela¢cdes no corpomente
em estado de ritmo e em suas reverberacdes estendidas a outras linguagens. Ao in-
dagar com este processo quais sdo e como operam os lacos do samba com dinami-
cas organicas em sua zona de contato com as cosmologias animistas amerindias e
africanas, busco amplificar e ressignificar certas atitudes e matrizes de movimen-
to particulares a esta danga e assim abrir novas brechas de possibilidades criativas

deste campo de saberes inerentemente multissensorial.

Esta abordagem foi fruto também de minhas experiéncias artisticas - individuais
e conjuntas com Anani Sanouvi®* - com elementos e dindmicas orginicas assim
como luz, germinacdo, som, folego, ritmo. A cada trabalho fui constantemente con-
frontada com os limites de minha percepc¢do, de meu conhecimento, construgdes
e capacidade de conhecer. Mandinga, como desdobramento destas experiéncias,
focou principalmente nos limites da sensorialidade, do visivel e invisivel, audivel e
inaudivel e como estes poderiam ser expandidos, atualizados e renegociados por

outros ambitos da percepgio.

0O Samba ¢é a Folha - achados e sentidos

Nos ritos do candomblé, a presenca do orixa/nkisi/vodum pode ser constatada
por vibragdes sutis sentidas nas palmas das maos. A vibragao caracteriza todas

84 O corpo da imagem - realizado em Amsterda entre 2009 e 2011 com 5 produg¢des em danga
e multimidia (“Broto”, “Luz”, “Folego”, “Composition 7” e “Poetry”), coproduzidas por Timefoundation,
Dansmakers, Dansateliers, Don’t Hit Mama e apresentadas em teatros e festivais: Julidans Festival,
Melkweg, Brakke Grond, De Regentes, Toneelschuur Haarlem, Theater De Verbeelding e mais 16 teatros
holandeses. Colaboraram ainda nas criagBes deste projeto os artistas: Daudet Grazai, Shailesh Bahoran,
Sergio Oliveira e Bon Kyo Lee.
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Christiane da Cunha

Mandinga I, com Anani Sanouvi, 2011.
Festival Brasil Amsterda, Melkweg
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Christiane da Cunha

Imbassai — Gravura digital, trajetoria Mandinga, 2014.
Sala Carlos Couto, Galeria do Teatro Municipal de Niterdi
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as artes e também toda forma de vida. Uma de nossas primeiras vivéncias é a po-
lirritmia, a pulsagio sincopada de nosso coragio justaposta a pulsacio sincopada
do coracgdo de nossa mae e de seus 6rgaos, circulacdo sanguinea, movimento, fala.
Todo o corpo da mie vibra e reverbera em ondas pulsagdes ritmicas e motrizes.
Nosso desenvolvimento enquanto ser acontece em uma natureza sonora e motriz
polirritmica, uma constituicdo na qual repeti¢cdes incessantes e sujeitas a incons-

tancias geram diferencas e sincopas que se reatualizam a cada repetigio.

Na pesquisa de movimento Mandinga foram exploradas as possibilidades vibrato-
rias do corpo e suareverberagio no espacgo a partir de uma especificidade de movi-
mento do samba que chamamos comumente de requebrado. Basicamente o corpo
que requebra é um corpo que vibra. O requebrado é consequéncia de movimen-
tos oscilantes entre controle e relaxamento que, ao se repetirem continuamente,
criam um fluxo vibratério que toma conta de todo o corpo. Simultaneamente, no
requebrado, articulamos varia¢des de escalas de movimento, velocidade e deslo-
camentos que interatuam neste fluxo. Esta dindmica, associada a uma repeti¢io
continua de longa duragdo, provoca um corpomente em estado de ritmo - também
particular de outras dangas ancestrais, sociais e urbanas - que se abre a outros
estados de consciéncia nos quais gestos se apresentam, singulares ao momento,

mas também da mem©ria de um tempo imemorial que se reativa.
Mas antes de tudo, para vibrar é preciso pulsar.

As vibragdes na natureza sdo geradas por pulsos. Quando pisamos, emitimos um
pulso a terra. Ao sambar emitimos pulsos a cada pisada e recebemos em retor-
no, nesta interacdo com o solo, reverberag¢des que alimentam nossa motricidade.
Vibramos porque pulsamos. E pulsamos com o chdo onde pisamos. No contexto
do samba, o corpomente que danca é indissociavel do chido no qual se encontra,
absorvendo no movimento também suas carateristicas tais como densidade, tem-
peratura e textura. Uma vez incorporada e encarnada no dangarino, sua interacdo
singular entre vibrar, pulsar e o solo - esta pode passar a ocorrer e se articular sem

anecessidade da pisada, mas apenas por pulsos providos pelos pés que unidos ao
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chdo conseguem manter a dindmica do pisar impulsionando o solo, capturando

sua reverberacdo e propagando-a pelo resto do corpo e espaco.
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Neste ponto torna-se pertinente perguntar: Quais atitudes alimentam uma lingua-
gem de movimento, quais forgas invisiveis conduzem o movimento? “Pisar” vem
a ser um dos elementos primordiais nas dangas de origem animista africanas e
indigenas nas quais a maneira de pisar determina muitas vezes que atitude anima
e propulsiona o dangar. Com que intensidade se coloca o pé no chio, que parte do
pé toca o chdo primeiro, o pé empurra o chdo impulsionando o resto do corpo ou
é alcado pela perna, as pernas que erguem e colocam os pés no chio estdo flexio-
nadas ou retas, qual a dire¢do do pé quando toca o chio, qual a distancia entre o
pé e o chdo a cada pisada, a cadéncia do pisar é mitida ou espagada, a energia do

encontro do pé com o chio é reciclada no corpo ou direcionada para a terra?
Mas por que tantos pisares?

Em linguagens portadoras de uma cosmologia na qual o sagrado, assim como
outras dimensdes de espaco-tempo se encontram também no subterraneo, as es-
colhas codificadas em cada danga, suas mintcias fazem parte de uma rede viva
de saberes que visa conversar consigo, com o outro e com diferentes dimensdes
do invisivel e outras temporalidades. Tanto a terra sob os pés quanto o ar no céu
sdo matéria. O infinito ndo esta além das nuvens, no firmamento onde a vista ndo
alcanga. Como afirma Eduardo Viveiro de Castro (2016)%, “o indigena olha para
baixo, para a Terra a que é imanente; ele tira sua for¢a do chdo. O cidadao olha
para cima, para o Espirito encarnado sob a forma de um Estado transcendente; ele
recebe seus direitos do alto.”

0 samba ensina a pulsar ao pisar, a vibrar ao pulsar e como, a partir de infini-
tas variagdes de intencdo e movimento, podemos modificar o sentido do corpo.
Sua criatividade ao pisar se torna responsavel pelo fluxo motriz e energético no
corpo. Pisar enquanto pensamento em movimento, pisar enquanto conexao, pisar
enquanto afirmacio, pisar enquanto arrebatamento, pisar enquanto escuta, pisar
enquanto fala. E comum na linguagem corrente da danga falarmos em passos. Pro-
ponho aqui que o samba ndo trate de passos mas de pisadas. Afirma Mae Zulmira
de Nani (2006) %: “A danga é uma conversa com o orixa”. Se olharmos entdo para

85 Os involuntdrios da patria. Aula publica durante o ato Abril Indigena. Rio de Janeiro, 2016. Dis-
ponivel em http://provocadisparates.blogspot.com.br/2016/04/os-involuntarios-da-patria-eduardo.html.
(CASTRO, 2016).

86 Laureada pelo Estado da Bahia com a medalha Zumbi dos Palmares e com 61 anos de
dedicagdo ao sacerddcio, Zulmira de Santana Franga é uma das mais importantes sacerdotisas vivas do
candomblé da Bahia. Esta frase vem de uma entrevista concedida em 2006 para uma pesquisa de campo
de Sergio José de Oliveira e Andreu Reich — na qual colaborei na produgdo de videos —, projeto da Universi-
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o samba através de uma visdo descolonial veremos que sua danc¢a nio possui fins
coreograficos, pois ndo se ocupa de uma escrita, mas talvez de uma fala. O que
normalmente é visto e denominado de “passo base” do samba seria um padrio
flexivel articulado espontaneamente a partir de certos c6digos e atitudes. Este pa-
drdo, ao contrario de ser um “fim”, seria um ponto de partida para uma danc¢a na
qual ele sera continuamente quebrado, reinventado e singularizado em um exer-
cicio constante de criatividade no qual a sincopa chama o corpomente em estado
de ritmo para falar. Antes de qualquer fim estético, a danc¢a “fala”, implica uma
escuta e estabelece uma conversa sinestésica - uma conversa viva e imprevisivel,
aberta e desnormatizada pela sincopa. A sincopa é uma alteracdo inesperada no
ritmo, uma quebra do padrido que rompe com a constancia. Ela quebra a previsibi-
lidade da sequéncia e proporciona uma sensagao de vazio que logo é preenchida
de forma inesperada pelo corpomente. Entretanto, a sincopa é uma quebra nio
destrutiva. Ela é criativa na medida que proporciona espaco para manifestacdo da
singularidade do ser ao mesmo tempo que este mantém sua ligacdo com o ritmo,
transformando-o e conversando com ele - e consequentemente com o campo do

invisivel que ele ativa.

Independentemente de nossas culturas ou crencgas espirituais, convivemos com o
invisivel o tempo todo - invisivel palpavel como a sensacgdo do tato, invisivel ndo
palpavel como o calor, o som, o olfato e ainda todo um universo inacessivel dire-
tamente aos sentidos humanos, mas penetravel pelos sentidos de outras espécies
como o ultrassom e o ultravioleta. O invisivel na natureza é incomensuravel. Em
algumas tradi¢des animistas afro-amerindias brasileiras, o mundo visivel ndo tem
acesso constante ao mundo invisivel, mas o invisivel sempre tem acesso ao mun-
do visivel. Desta forma, existem diferentes formas de conversar que mediam as
relagdes entre os dois mundos - a danca entre elas, como citado acima por Mae
Zulmira. Sob esta perspectiva, existem ainda diferentes graus de sensibilidade e
de afinacdo dos sentidos devido a fatores culturais, sociais, educativos e biolégicos
que vao sendo trabalhados e desenvolvidos nessas conversas. As artes seriam de

certa forma conversas que transitam pelo visivel e o invisivel.
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dade Auténoma de Barcelona. Ainda hoje mantenho contato Sergio José de Oliveira e com Mae Zulmira e
esta entrevista, assim como nossos encontros e colaboragdes posteriores, auxiliaram imensamente esta
pesquisa.
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Reverberacoes finais

Ao contemplar neste momento para a miriade de caminhos desvelados na
trajetéria de Mandinga, vejo que as reverberacdes entre seus diferentes
elementos, conteddos e praticas se tornaram cada vez mais reveladoras da
poténcia transdisciplinar do campo de saberes do samba sob uma perspectiva
descolonial. Além de uma transculturalidade intrinseca, através do estudo de suas
atitudes e principios animicos entrelacados a suas dinamicas organicas podemos
alcancar novas visdes sobre as mesmas. Desta forma, ndo foi intengdo desta
pesquisa categorizar o samba ou explica-lo, mas toméa-lo como possivel porta
de entrada para processos de alargamento de nossa sensorialidade e de nossa
percepcdo. Nascemos polirritmicos, somos uma diversidade polirritmica. Talvez
alembranca e a reconexdo com esta parte de nossa natureza possa reverberar em
€Omo Nos conectamos ao NOSSO corpo-pensamento e aos fragmentos da natureza

- encantados ou concretos - que ele comporta em si.
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PANOPLIAS INCORRETORAS

Jorge Soledar
Universidade Federal do Rio de Janeiro

No século XVII difundiu-se entre a nobreza europeia, particularmente na Franca,
o uso daquilo que o historiador Georges Vigarello*® (1995) chamou de “pandplias
corretoras”®, isto é, aparelhos corretivos que hoje designamos como “ortopédi-
cos”.

Estamos mais acostumados com isso do que poderiamos supor: cintos, coletes,
enchimentos, espartilhos, implantes, etc., que tiveram seu periodo dureo neste ce-
nario. Aparelhos como eixos e cruzes de ferro eram fixados sobre o corpo para
corrigir supostas deformacdes tanto de ordem comportamental quanto médica,
comprimindo e pressionando os corpos ajustados aos padrdes de uma etiqueta
médico-social.>® No entanto, aprofundar o surgimento disso que compreendemos
hoje por “etiqueta” representaria rumar para além da apresentagido do conceito de
Georges Vigarello (que trago para aproximar o nexo de forca fisica aos estudos da

48 Historiador francés especializado na histéria da higiene, saude, praticas pessoais e
representagdes do corpo. Diretor na Escola de Altos Estudos em Ciéncias Sociais — EHESS/Franca e
codiretor do Centro Edgar Morin.

49 Do grego panoplia, armadura completa usada antigamente pelos cavaleiros; espécie de troféu
de armas agrupadas com arte e dispostas numa parede.
50 Sobre a questdo da etiqueta e suas tipologias guiadas por condutas sociais, afetivas e politicas

recomenda-se a leitura da célebre obra de Norbert Elias O Processo Civilizador.
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corporalidade). A expressdo “pandplia corretora” deriva, como veremos adiante,

da matriz foucaultiana sobre a docilidade dos corpos em disciplinamento.

Segundo Betti (2004), em fins do século XVIII, uma categorizagdo nova diferencia-
ria os desvios de origem exclusivamente muscular, e especificariam que agora se
desejaria o trabalho ao invés da imobilidade. A cura dos desvios nao mais seria en-
tregue ao trabalho de aparelhos fixadores, mas sim aos deslocamentos variados de
movimentos, declaradamente, reforcadores. Desde entdo, ndo é mais o corpo que
sofre uma pressao por aparelhos, mas é ele que agora exerce sua for¢a sobre ma-
quinas dotadas de manivelas e polias, que surgem ao fim do século XVIII e inicio
do século XIX. Neste momento, o corpo passou a ser representado como maquina,
racionalizando as forgas fisicas e formalizando os deslocamentos. Como espécie
de pedagogia de rigor e de concisdo, constituiu-se um material encarregado de
normalizar os exercicios: bastdes, pesos, sistemas de sustenta¢des ou de apoios,
utensilios especializados, supostamente capazes tanto de promover quanto de
guiar as forgas - até o ponto em que o préprio corpo passa a ser o instrumento,
segundo séries de exercicios que o século XIX formalizou em sistemas ginasticos.
Trata-se, agora, dos estimulos de “dentro para fora” (VIGARELLO, 1995), isto é, de
incorporar-se as panoéplias corretoras através da formalizacio de exercicios fisicos
e ndo mais na imobilidade de aparelhos associada a figura sedentaria dos nobres.

Se antes buscavam boas maneiras e posturas, pois a nobreza tinha que se exibir
e empenhava-se em fazer do corpo um simbolo de pertencimento social, agora
a atencdo se estende aos movimentos. Os corpos passaram a ser explorados
com a perspectiva de rentabilizar as for¢as e de medir os vigores. O corpo, que
se limitava ao espetaculo, foi substituido por corpos cujas formagdes supdem a
planificagdo de trabalho e a acumulacido de exercicios - é a concepg¢do do corpo
“atlético”. (BETTI, 2004) O principio de eficacia laboral inaugura sobre os musculos
a pratica meticulosa de treinamentos sistematizados em tarefas e parcelamentos

mecanizados.

Nessas alternancias de estimulos manifestam-se ndo simplesmente mudangas nas
técnicas de interveng¢do médica ou nas técnicas de trabalho corporal, mas sinais
das préprias mudancas sociais, sinais de novos tempos histdricos. E quais seriam
os sinais que atualizariam hoje essa modificagdo de alternancias entre os estimu-

los de fora para dentro e de dentro para fora? Basta observarmos o atual mercado



Aparelho de tragéo para corrigir os defeitos da coluna vertebral.
(Fonte: Enciclopédia Conhecer, 1966)
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do corpo. A potencializacdo de espacos e estratégias de oferecimento da muscu-
lacdo, dancga, exercicios terapéuticos, artes marciais, aerébica e outras praticas de
exercicio fisico. No Brasil, temos a recente expansao da figura do personal trainer.
Cabe também lembrar que a venda de aparelhos para gindstica, esteiras-rolantes,
bicicletas ergométricas etc. pela televisdo e do crescimento das chamadas “prati-
cas corporais alternativas”. Isto representa uma mudanca substantiva na cultura
corporal de movimento contemporanea, que portanto coloca novas questdes para
a reflexdo do corpo partindo da Educacao Fisica. Contudo, trazendo a discussdo
inicialmente proposta por Vigarello para o campo simbdlico, podemos imaginar
que os sofisticados aparelhos de eletroestimulagdo confundem a nog¢do de dentro
para fora e de fora para dentro, nos termos ja referidos anteriormente.

Confusoes do atual “mundo panéplio” remontam as bases da série Elvira (2012),
cujos exercicios baseiam-se em usos, propositalmente incorretos de aparelhagem
fixada em membros superiores e inferiores do corpo, configurando ainda uma es-

pécie de exoesqueleto.

0 enunciado da série, extraido do filme Elvira, The Mistress of the Dark / Elvira, Rai-
nha das Trevas, de James Signorelli (1988), retrata a chegada da stripper Elvira em
conservador rancho norte-americano. Instaura-se, entdo, um conflito de ordem
moral diante dos reservados costumes da vila - argumento semelhante do filme
Dogville (2003), de Lars von Trier. No entanto, o tom burlesco de Signorelli confere
humor aos tragos perversos e moralizantes da vila, pois Elvira expressa o papel de
bufio: uma poténcia tdo provocadora quanto desastrada. A meu ver, Elvira repre-
senta uma comédia de desaparelhamentos ou descarrilamentos da cultura hedo-
nista, uma vez que torna parddia o mundo do corpo hiper-sensualizado. Por isso,
pareceu-me conveniente enunciar a minha série de pandplias incorretoras como

persona artistica em discussdo de matriz ortopédica.

Couracgas

Elvira representa chave de estudo, pois a leitura de seus exercicios desencadearam
pensamentos da relagdo entre corpo, imagem corporal e movimento. O que
evidenciou a recorréncia da questdo da imobilidade em minhas proposi¢coes

nas Artes Visuais. Inicialmente a presenca de pandplias no meu processo foi



Jorge Soledar (1979-, Porto Alegre)
Elvira (intervengéo na couraga), 2011.
Galeria Ecarta, Porto Alegre/RS.
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interpretada pela escola reichiana®! de “couragas musculares do cardter”, proposta
por José Angelo Gaiarsa (1984), mediante armaduras posturais. O campo
semantico em torno da nocdo de armadura persiste, até hoje, enquanto parte de
minhas reflexdes no campo das artes, e, por isso, encontro na Eduagio Fisica e
nos estudos de subjetividade (Psicologia, Psicanalise) interessantes e permeaveis
espagos de contato e intercimbio centrados na discussao fisica e subjetiva do
corpo como plastica cultural. Assim, no sentido da panéplia atuante nos corpos,

das dimensédes fisicas as culturais, Gaiarsa destaca que

... de regra, estamos armados e ativados por vdrios conjuntos de
tensdes musculares complexas: nossas identificacoes, papéis e
estere6tipos... Cada um estd ligado a um objeto ou pessoa — e pelo
objeto modelado. Cada personagem interior — cada Identificagio
— além de ser imagem visual e complexo afetivo, ¢ também um
conjunto de tensées mantidas em nosso corpo e que tendem

a imprimir o jeito e os modos do personagem considerado.

(GAIARSA, 1984, p. 25-26, grifo nosso)

Até aqui, apresentei o conceito de panéplia corretora como elemento-chave da
pesquisa que propode a imobilidade como problematica artistica contemporanea
suscitada por novos dispositivos corporais cujas condi¢des possibilitam o desen-
volvimento, diversificacdo e consagracido de novos aparelhamentos corretivos que

remontam a formulagido racionalista do corpo-maquina.

Homem-Maquina

Em L'homme-Machine / O Homem-mdquina, Julien Offray de La Mettrie®? transfe-

riu o postulado da fundamentacio cartesiana da res extensa®® da anélise filoso6fica

51 A bioenergética é um campo de atuagdo baseado na terapéutica corporal, compre-
endendo a mente em relagdo as tensdes fisicas. Sua origem remonta, sobretudo, os estudos de Wilhelm
Reich (1897- 1957), psiquiatra e psicanalista austriaco, que, apos periodo de trabalho com Sigmund Freud,
ficou mais conhecido por romper os limites na transferéncia com pacientes.

52 Julien Offray La Mettrie (1709-1751) escreveu o referido ensaio partindo de um viés meca-
nicista do ser humano. A partir de seus estudos sobre biologia e anatomia, La Mettrie defendeu que o
corpo humano é uma maquina que funcionaria segundo uma espécie de mecanica metabdlica. Prisma
materialista que reduz a alma humana comparado-na com a mecanica do relégio: "cada individuo desem-
penha seu papel na vida que foi determinado pelos mecanismos propulsores da maquina (capacitada de
raciocinio), que ndo foi construida pelo préprio individuo".

53 Em Descartes, res cogitans ('coisa pensante') é o sujeito pensante, que encontra obstaculo
numa res extensa ('coisa extensa') que é o corpo, a realidade deste mesmo ou a matéria.
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a médica, atribuindo-a ao corpo humano. Para La Mettrie a humanidade nao
estd subordinada a um Deus que nos move, e nem a uma alma responsavel pela
constituicao superior, tudo o que o homem viria a ser, ainda para ele, estaria su-
bordinada as organiza¢des corporais ou a matéria que compde o corpo de cada
pessoa. Assim, corpo e alma seriam uma coisa s6, e com sua teoria reduz ao corpo
tudo que era atribuido a alma.

Nio é nem Aristételes, nem Descartes, nem Malebranche que vos
ensinarao que ¢ a vossa alma. Em vao, vocés se atormentario por
conhecer a natureza, isso desagradard a vossa vaidade e indoci-
lidade, ¢ preciso que vocés se submetam 2 ignordncia e 4 fé. A
esséncia da alma dos homens e dos animais ¢ e serd sempre tio
desconhecida como a esséncia da matéria e dos corpos. Digo mais,
a alma separada do corpo por abstracio assemelha-se & matéria
considerada sem forma alguma: nao se pode conceber. A alma e

o corpo foram feitos em conjunto no mesmo molde, disse grande
teblogo que ousou pensar. Aquele que quiser conhecer as proprie-
dades da alma deve, pois em primeiro lugar procurar aquelas que
se manifestam claramente nos corpos de que a alma é o principio

ativo. (LA METTRIE, 1982, p. 125)

Para Descartes, os animais seriam compostos de apenas uma substancia extensa,
ndo sendo, portanto, animados ou dotados de alma. Para ele, é através do continuo
exercicio do duvidar que se encontra a certeza inabalavel, o arcabougo do seu sis-
tema filosoéfico, 0 homem cuja existéncia se da pela divida e pelo pensar. Da duvida
metddica a certeza primeira, ao cogito, Descartes reveste o homem como uma
substadncia pensante, compreendido como substancia, cuja esséncia ou natureza
seria apenas o pensamento, que para existir ndo teria necessidade de nenhum lu-

gar nem dependeria de nenhuma coisa material.

Portanto, se em Descartes o corpo estaria separado da alma, em La Mettrie corpo
e alma fundem-se, porém articulados em opera¢des mecanicistas. O homem nio
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seria mais que uma maquina com alma e estes aspectos ligados ao espirito seriam

expostos sob o ponto de vista estritamente fisicos, de modo que o paradigma alma-
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corpo seria invertido entao para corpo-alma, subordinando operagdes intelectuais
ao corpo e eliminando, portanto, a referéncia a imaterialidade da alma. Por outro
lado, é interessante notar como La Mettrie atribuia a Melancolia, concebida como
resultado bioldgico, um critério distintivo da prépria singularidade entre os
homens, conferindo um traco de humanidade a figura maquinica do corpo. Melhor
nas suas palavras: “a verdade é que a Melancolia, a Bilis, a Fleuma, o Sangue etc.,
segundo sua natureza, a substancia ou a diferente combinacdo desses humores,
fazem de cada homem um homem diferente.” (LA METTRIE, 1982, p. 53)

0 sintoma melancdlico, ja citado por La Mettrie no século XVIII, configura-se, hoje,
em trago comum de sofrimento psiquico ligado aos estresses fisicos da contempo-
raneidade que, em niveis cronicos, pode levar a faléncia dos movimentos. Inquie-
tagdes sobre o cotidiano apressado e fugidio nas grandes cidades em relagdo ao
déficit e compulsao pela pandplia fitness configura debate evocado pelo campo das
artes e outras linguagens poéticas. Por exemplo, o estado de depressdo e incapa-
cidade do corpo fisico é tema, literalmente, explorado pelo cineasta dinamarqués
Lars von Trier, em Melancholia / Melancolia (2011), através de uma alegoria da
perda e existéncia pelas personagens de Kristen Dunst (Justine) e Charlotte Gains-

bourg (Claire).

Nas artes visuais, o tema dos sofrimentos da alma e corpo nas cidades frenéticas
é destacado, a meu ver, pela interpretacio cinica e perversa de panéplias correto-
ras mediante aparelhamentos, suportes e linguagens diversos, como percebo nas
séries INERS (1998), do hingaro Antal Lakner, e Sportopia (2002), do coletivo ho-
landés Atelier Van Lishout.

Antal Lakner

0 artista hingaro tem desenvolvido desde os anos 1990, uma série de aparelhos
que transformam atividades humanas em esforcos desprovidos de sentido, ao
mesmo tempo em que estabelece um paralelo ficcional com o mercado de trabalho.

Lakner participou da XXVII Bienal de Sio Paulo,** apresentando um dos trabalhos

54 O tema Como Viver Junto, titulo de um conjunto de seminarios proferidos por Roland Barthes
nos anos 1970, norteou a curadoria de Lisette Lagnado para a 272 Bienal. A edigdo foi marcada pela extin-
¢do das representagdes nacionais — a selegdo de artistas ficou a cargo dos curadores das Bienais — e pela
afirmacdo da arte como linguagem transnacional. Inovagdo fundamental para a Bienal, os projetos curato-
riais passaram a ser escolhidos a partir de processos de sele¢do realizado por uma comissdo internacional
de criticos e curadores. Ver http://www.bienal.org.br. Acesso 14.08.2016.
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da série INERS - Elevator Stretching / INERS - Alongamento de Elevador e IINERS
- Passive Working Devices / INERS - Dispositivos de Trabalho Passivo (2006). Nas
suas palavras,

INERS Passive Working Devices are closed-system machines that
transform the phases of meaningful human activity and practi-

cal productive processes into effort which does not create a final
product. In the process of this they immaterialise the work itself,
depriving the user from the opportunity to forcibly transform na-
ture. INERS equipment is designed for leisure time, and isolated
circumstances. To use it, the body has to assume the posture and
follow the sequence of movements thtat used to be involved in
doing certain kinds of manual labour. When someone puts an IN-
ERS device into operation and permits it to act on himself/herself,
the resulting interaction has an effect on the total organism. In the
meantime, the process of dis- appearance of the working, active
body is temporarily reversed and the person becomes aware of his/

her own physical capabilities.

INERS equipment lets you do all kinds of activities — originally
entailing, to a greater or lesser extent, physical exertion — while
reducing the intellectual effort involved. Some models simulate the
operations of traditional devices, others those of modern digital

equipment, but all concentrate on real human strengths.

INERS Passive Working Devices, by disconnecting work from
physical results and production, allow people — in a short time — to
regain their physical capacity and recreate the long-lost body that

is their own physical reality.
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Antal Lakner (1966-, Budapest)
INERS — Passive Working Devices, 2006.
(Fonte: http://www.kozep.bme.hu/)
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Como é possivel notar, suas proposicoes evidenciam subversdes e constrangimen-
tos morais centrados no esforgo fisico-laboral, cujas atividades repetitivas subme-
tem o corpo a vacuidades existenciais em nome da produtividade fordista de bens
e servicos. Noutras palavras, o trabalho de Antal Lakner apropria-se da panéplia
fitness para a construgdo de dispositivos disfuncionais ao movimento - aspecto

préximo ao proposto com Elvira.

Durante a referida Bienal, indagado pelo curador-assistente Agustin Perez Rubio,
responsavel pela sua entrevista, o artista frisa a imobilidade como elemento im-
portante de seu trabalho artistico, a dizer:

Interessei-me recentemente pela interagao, nas metrépoles
contemporaneas, entre um tipo de espago humano e especial,

mas usado com frequéncia. Refiro-me aos interiores de espacos
modernos mdveis, como trens do metrd, cabines de elevador,
veiculos projetados para transportar multidoes em alta velocidade,
entre lugares imobilizados. Milhares de pessoas circulam numa
situagdo que priva seus corpos de sua prépria capacidade de
movimento. Comecei a desenvolver um treino especial, como
parte de meu projeto INERS... Jamais estive em Sao Paulo, mas
essa cidade tem uma das maiores populacoes do mundo e estou
certo de que as pessoas passam muito tempo nos espagos verticais e

horizontais do sistema publico de transportes.

As palavras do artista assinalam, portanto, a imobilidade como assunto relevan-
te aos discursos da arte contemporanea (integrado a curadoria da XXVII Bienal
de Sado Paulo) ao mesmo tempo em que se debruca sobre as cidades e suas dina-
micas de movimento como modos de linguagem fisio-visual. Segundo Moszynska
(2013), a escultura tradicional, que antes estava restrita ao campo da arte, atuali-
za-se no presente, em didlogo com contextos sdcio-politicos, transformagdes tec-
nolégicas e comunicacionais, apresentando-se, em geral, sob formas de instalagdo.
(MOSZYNSKA, 2013, p. 6) O objeto em si tende agora a ser eclipsado pela combi-

nacdo de elementos distintos, frequentemente dispostos sobre chao ou na pare-
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de, bem como justapostos ou articulados com diversos materiais convencionais
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e/ou manufaturados (tributarios da matriz duchampiana). Assim, para a autora,
podemos tratar a escultura no contexto de contemporaneidade como analoga as

operagdes de colagem.

Atelier Van Lishout

A mesma direcdo pode ser pensada sobre as instalagcdes multimidias e centradas
no corpo do coletivo holandés Atelier Von Lishout que, na edi¢do XXV da Bienal de
Sao Paulo (2002), apresentou a instalagao Sportopia, concebida pela curadora Lily
van Ginneken como “uma instalagcdo de espago que é misto de academia e ginas-
tica e um ambiente de repouso. Sua Sportopia coloca em questdo duas obsessdes
contraditérias da vida contemporanea: o esfor¢o extremo do corpo e a necessida-

de de repouso”.

Experimentei a instalagdo que sugeria uma sala coletiva para castigos fisicos. Seus
materiais assinalavam vigas metalicas, pisos e revestimentos de madeira e embor-
rachados (simulacros de couro) para assentos e apoios do corpo. Havia em Spor-
topia um nitido modo de bordear fronteiras entre uma hipotética sala de ginasti-
ca e sala de perversdes, aproximando-se, substancialmente, de Roda (2014), que
produzi em contexto da I Bienal do Barro do Brasil,*® em Caruaru. Apresentada
no intersticio entre categorias de performance, escultura e instalagdo, o trabalho
discute vieses do corpo e trabalho em contexto de servidao e falta de sentido: de
um lado, evocando a imaginaria de rodas e cirandas populares - recorrentes na
tradicdo local do Alto do Moura®® - com foco nos pés fixados e por outro, a repeti-
¢do e a imobilidade sugeridos por tarefas extraidas do funcionamento da Fabrica
de Caroa de Caruaru, hoje, transformado no Centro Cultural Tancredo Neves.

Quanto aos materiais, se em Antal Lakner e Atelier Van Lishout destacam-se su-
portes mais associados a logica duchampiana (visto que refuncionalizam apare-
lhos ja existentes no mercado), em Elvira e Roda os materiais ecoam a tradigio da

escultura, pelo uso da madeira e do gesso.

55 Projeto em formato bienal no agreste pernambucano, envolvendo a cultura local de Caruaru
em relagdo a tradi¢do do barro com os mestres Vitalino e Galdino. Na primeira edi¢do, o curador Raphael
Fonseca propds o enunciado “agua mole, pedra dura” e convidou dezesseis artistas brasileiros para instala-
rem trabalhos na antiga fabrica de carod — local onde houve exploragdo de trabalho, inclusive infantil.

56 O Alto do Moura é um bairro de Caruaru, municipio do agreste pernambucano, onde se con-
centra uma comunidade de artistas do artesanato do barro. Situado a cerca de 7 km do centro da cidade,
é considerado pela Unesco o maior centro de arte figurativa das Américas.



Atelier Van Lieshout (1963-, Ravenstein)
Sportopia, 2006.
(Fonte: http://www.fonswelters.nl)
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Sobre este aspecto, o historiador da arte Rudolf Wittkower (1989), ao tracar pano-
rama do pensamento albertiano, comenta que se chamardo por modeladores aos
que trabalham com cera ou gesso, acrescentando ou subtraindo material, e escul-
tores aos que somente subtraem, despojando a figura humana, potencialmente,
oculta no bloco de pedra. (WITTKOWER, 1989) Destacando esta visdo categorica
(compreensivel para uma época em que os modos de produgdo, operagdes com
ferramentas e suportes, definiam o status quo do profissional em artes), é inte-
ressante constatar uma historica associagdo do gesso com a modelagem - aspecto
que se relaciona menos com a representacdo da figura humana e sim com o corpo
em sua dimensao fisica. Exemplo disso é como o campo da Ortopedia emprega, em
larga escala, o gesso como pandplia corretora de estruturas 6sseas. De modo que
trago esse aspecto da teoria renascentista para afirmar que as proposi¢oes dos
exercicios até aqui mencionados se referem mais ao carater modelador ou fisico

que representacional ou visual do corpo humano.

Com Vigarello (1995), foi possivel atualizarmos o pensamento acerca dos exer-
cicios ginasticos pelo pensamento de panéplias corretoras, cuja matriz remonta
sede aristocratica, visando modelar corpos conforme perversos padrdes sociais

confundidos entre a Medicina e normas de conduta.

Como ja é sabido, se a ideia de modelagem est4 fisicamente ligada a escultura, no
entanto, tradicionalmente, ela esta rebaixada como técnica, conforme vimos com
Alberti. A verdadeira (ou mais nobre) criacdo estaria, segundo o tedrico italiano,
ligada a nogao de aparigdo, referida por Michelangelo como aquela figura humana

que caberia aos artistas destacar por debaixo da pedra bruta.

Em 2015, participei de mostra coletiva, organizada pela curadora Fernanda Lo-
pes, que destacou a referida nogdo renascentista como chave a problematica da
escultura na arte contemporanea. No texto curatorial, a curadora frisa o famoso
pensamento de Michelangelo em torno da noc¢do de estatua: “vejo-a tdo claramen-
te como se estivesse na minha frente, moldada e perfeita na pose e no efeito. Tenho
apenas de desbastar as paredes brutas que aprisionam a adoravel apari¢cdo para

revela-la a outros com os meus ja a veem”.>’

Para a curadora carioca, a ideia de escultura esta cada vez mais distante de uma

questdo meramente técnica ou formal, pois, ao considerarmos o que tem sido

57 Ver catalogo da mostra.



Mestre Vitalino (1909-1963, Caruaru) e Jorge Soledar (1979-, Porto Alegre)
Roda, 2014.
| Bienal do Barro do Brasil, Caruaru/PE.

(Fonte: https://s-media-cache-ak0.pinimg.com)
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produzido desde a arte moderna, o meio com o qual se produz esculturas tornou-
se bastante amplo. Visdo que se aproxima, em parte, da ja referida Moszynska
(2013) sobre as aberturas formais da linguagem escultérica que hoje considera
central questdes espaciais, contextuais e hibridas entre operagdes e areas do
conhecimento.

Posto isso, as proposicdes artisticas trazidas até aqui reinem em suas obras estas
combinagdes, enfocando, conceitualmente, menos os temas da permeabilidade
e autonomia entre fronteiras da arte e nao arte, visto que ja se inserem na
dimensao da praxis cotidiana. Neste sentido, os obstaculos e inércias do corpo que
vivenciamos, rotineiramente, tais como engarrafamentos, filas de bancos, leituras
de telas de smartphone durante horas etc., configuram-se como novas barras e
eixos de ferro, armaduras, cintas e espartilhos, sobre cuja rede de panéplias meus

exercicios de imobilidade visam incorrer.
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A DOCUMENTAGAO MUSEOLOGICA
ENQUANTO ESTRUTURA E AS
DESARTICULAGOES PROVOCADAS
PELA ARTE CONTEMPORANEA

Mariana Estellita Lins Silva
Universidade Federal do Rio de Janeiro

A documentacdo museoldgica se estrutura a partir do conceito de documento.
Ao contrério de Jesse Shera e Louis Shores que atribuem esta nog¢do aos registros
graficos e textuais produzidos intencionalmente com tal finalidade (atestados,
contratos, certidoes etc.), utiliza-se atualmente a definicdo de Paul Otlet (SMIT,
2008) que considera que um objeto também pode ser um documento na medida
em que é deslocado de sua func¢do ordinaria e é colocado em uma colegio
museolégica por ser considerado um testemunho de um tempo e de um lugar.
Desta forma, mesmo que nio tenha sido produzido com este propoésito, um objeto
pode desempenhar a fun¢ao de documento.

Suzane Briet trabalha o conceito de documento vinculado a existéncia de
uma evidéncia material. A autora sintetiza trés aspectos estruturantes para a

caracterizacdo de um documento:
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1) A materialidade: a nogio de documento se aplica apenas a sinais

fisicos;

2) A intencionalidade: pretende- se que o objeto seja tratado como

evidencia;

3) O processamento: os objetos devem ter sido processados, ou
seja, devem ter sido tornados documentos. (LOUREIRO, 2008,
p. 105)

Diante desta perspectiva, podemos observar que a materialidade é condi¢do fun-
damental para a existéncia de um documento. E a partir do suporte material que
sao desdobrados os potenciais simbdlicos e informacionais de um objeto.

Partindo da perspectiva do sujeito, Jacques Le Goff afirma que um objeto nao se
constitui a priori como um documento, mas deve ser compreendido como tal na
medida em que é langado sobre ele este olhar. De outro modo: o que faz um objeto
se tornar documento ¢ a atribui¢io de valor simbdlico que o destaca do universo
dos objetos comuns. Nesta operagao, ha um investimento de memoria no qual lhe
é atribuida uma capacidade de recuperacdo e de comunicac¢io de informagoes de

um tempo a outro.

Compreendemos também, com Krzysztof Pomian (1984), que quando um objeto é
inserido em uma colecdo museoldgica, é destituido de sua fung¢io e de seu uso ori-
ginarios para adquirir a funcdo documental e comunicacional, e que seu valor de
troca é ampliado, embora tenha se descontinuado seu valor de uso, precisamente

pelo reconhecimento de sua relevancia simbdlica.

Percebemos, no entanto, as obras de arte como uma categoria especial de
documento. Diferente dos objetos histéricos, que sdo criados inicialmente para
uma fungio utilitaria e quando investidos de valor simbélico sdo afastados desta
funcdo original para se tornarem documento, podemos considerar que as obras de
arte nascem como objetos estéticos. O objeto de arte é criado a fim de possibilitar a
experiéncia estética e essa fungao é mantida no ambiente do museu. Uma obra de
arte no contexto museoldgico ndo passa a ser somente um objeto histérico ou um
documento, mas continua sendo apresentada e fruida pelo publico como objeto
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estético. Desta forma, o objeto artistico musealizado sobrepde duas dimensdes: a

estética e a documental.

Uma pintura, por exemplo, é um objeto estético, contemplativo, que ao ser incor-
porado a colecdo de um museu passa a ser legitimada ndo somente como testemu-
nho do tempo no qual foi produzida, como também por ter sido resultado de um
momento Unico de criagdo do artista e por agregar em sua materialidade a unici-
dade do gestual presente em sua fatura. Ela se torna, portanto, um documento, um
suporte material investido de valor simbdlico que faz desta pintura um potencial

comunicador.

Neste sentido, continuaremos com o exemplo da pintura para, analisarmos a pra-
tica da documentag¢do museoldgica aplicada ao objeto de arte tradicional. Ao ser
incorporada a cole¢do do museu, a pintura sera identificada segundo suas carac-
teristicas materiais, simbdlicas e contextuais. A partir desta obra de arte, sdo ex-
traidas informag¢bes em dois niveis: as informacdes intrinsecas e as informagdes

extrinsecas.

As informagdes intrinsecas de uma pintura dizem respeito as suas dimensoes, a
técnica e aos materiais aplicados em sua fatura etc. Ja as informacgdes extrinsecas
sdo as de natureza contextual, que ndo podem ser apreendidas a partir da fisicali-
dade do objeto, e, portanto, sdo oriundas de pesquisas em outros documentos que
ndo a obra em si. Incluem-se, ai, as informacgdes sobre o estilo artistico, as trans-
formacodes histdricas em voga no periodo em que foi elaborada, dados importantes

sobre o autor etc.

Esta pratica documental estruturada a partir destas duas categorias de informa-

¢ao é sustentada por Ferrez, para quem:

Os objetos produzidos pelo homem sao portadores de informagoes
intrinsecas e extrinsecas que, para uma abordagem museoldgica,

precisam ser identificadas.

As informagbes intrinsecas sio deduzidas do préprio objeto, através
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da andlise das suas qualidades fisicas. As informagdes extrinsecas,

denominadas por MENSCH (1) de informagées documental e
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contextual, sio aquelas obtidas de outras fontes que nio o objeto.

(FERREZ, 1994, p. 2)

Portanto, as informagdes intrinsecas e extrinsecas identificam a obra de arte em
seus aspectos singulares. Além disso, obras de arte necessitam ser localizadas
dentro do contexto de uma colecdo museolégica. Por isso, o trabalho de documen-
tagdo ocupa-se também da classificacdo das obras em categorias hierarquicas.

» o«

Sendo assim, as obras de arte tradicionais sdo divididas em “pinturas”, “escultu-
ras”, “gravuras” etc. Dentro da categoria “pintura”, as obras podem ser subdividi-
das pelo suporte (tela, papel, tecido etc.) e pelo material (6leo, guache, aquarela,
témpera etc.). Desta forma, o sistema de documentacdo deve ser capaz de nos re-

meter a obra que procuramos: uma pintura a 6leo sobre tela, por exemplo.

Nesta estrutura hierarquica, as palavras utilizadas na busca sdo fundamentais
para arecuperacgdo da informacao, pois é através dos termos especificos que iden-
tificamos os conjuntos e localizamos o objeto procurado. Podemos afirmar, entdo,
que o controle do vocabulario é essencial para a sistematizacio e a busca de infor-

magoes neste sistema.

No entanto, no caso de uma obra de arte contemporanea, como inserir neste sis-
tema de documentagio uma obra que se caracteriza por ser uma proposi¢io ima-
terial, efémera e/ou relacional? Tomemos como exemplo a obra Sem Titulo, 1992,
Rirkrit Tiravanija, pertencente a cole¢cdo do Museu de Arte Moderna de Nova York
(MoMA), que consiste em uma proposicdo na qual o artista cozinha e serve frango
e arroz ao curry no espago expositivo. Nesta obra, o ato de cozinhar, o preenchi-
mento do espaco pelo aroma peculiar da receita de origem tailandesa e o compar-
tilhamento do alimento sdo formas de o artista trazer ao publico seus referenciais
pessoais e memorias afetivas de sua infiancia. A obra provoca um deslocamento da
relacdo espectador x artista, produz uma coletividade instantanea e problematiza

os padrdes de comportamento a que estamos submetidos cotidianamente.

Retomando nossa pergunta, indagariamos: quais seriam, nesta obra, as informa-

¢es intrinsecas? Como preencheriamos os campos “dimensdes”® e “técnica/

materiais”? Neste caso como nio ha um objeto material identificavel como obra,

69 Para o MoMA, a obra parece ser tratada como uma escultura ou como uma instalagdo. As
especificagbes sdo Medium: Refrigerator, table, chairs, wood, drywall, food and other materials / Dimen-
sions: Dimensions variable. Disponivel em http://www.moma.org/collection/
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os campos “dimensdes”, “técnica/materiais” sequer poderiam ser distinguiveis e

mensurados.

Através deste exemplo, podemos sintetizar algumas questdes para a documenta-
¢do aplicada a arte contemporanea. A obra de Tiravanija, ao contrario da pintu-
ra sobre tela do exemplo anterior, ndo se enquadra na estrutura elaborada pelo
museu, nem tampouco atende as caracteristicas reconhecidas de um documento
- materialidade, intencionalidade e processamento. Embora seja uma obra de arte
em uma colecdo museoldgica e, portanto, se estabeleca uma relagio de intencio-
nalidade e processamento, esta obra de arte prescinde da materialidade e, neste

sentido, ndo poderia ser considerada um documento.

As informagdes intrinsecas, ou observaveis a partir da materialidade da obra, nes-
te caso viriam dos pratos e talheres utilizados na ac¢ao, pois eles sdo a materiali-
dade possivel para esta acdo. No entanto, esta materialidade ndo constitui e nao
comunica nenhum valor sobre o trabalho artistico. Nesta proposicdo incorporal,
na qual os elementos materiais presentes (lougas e panelas sujas) nio coinci-
dem com a obra, ndo caberia manter a dicotomia entre informacdes intrinsecas
e extrinsecas. Acabariamos concluindo que as informagdes extrinsecas adquirem
uma conota¢do muito mais ampla do que a contextualizagcdo da obra. Relatos do
publico, entrevistas com o artista e outros elementos que poderiam ser conside-
rados contextuais em uma obra tradicional seriam os responsaveis por permitir
a compreensdo da obra de arte, sua possivel remontagem ou, de maneira mais
abrangente, seriam os elementos determinantes para sua preservagio. De outro
modo: se para um objeto material ou em uma obra de arte tradicional as informa-
¢Oes extrinsecas permitem a ampliacdo da condigio informacional do objeto como
documento, no caso das obras contemporaneas imateriais ou relacionais, essas
informacgdes e suas respectivas estruturacdes dentro de um sistema de documen-
tacdo sdo imprescindiveis para a existéncia da obra. A preservagao dessa tipologia
de acervo depende, paradoxalmente, dessa estrutura documental. Se por um lado
h4 uma desarticulacdo entre a concepgdo técnica e conceitual do trabalho artistico
em relagdo as demandas institucionais, por outro lado, justamente por demandar
diversas estratégias interdisciplinares, parece-nos que a permanéncia institucio-

nal da obra de Tiravanija desenvolve uma relagio especial de dependéncia com o

177

sistema museolégico.
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Mais do que uma ferramenta para a execugao do projeto institucional, a base de
dados ¢é fundamental para a manutengdo das obras de suporte complexo. As lin-
guagens efémeras, imateriais ou relacionais, por prescindir da fisicalidade, depen-
dem de mecanismos estratégicos de materialidade temporaria. Essa condi¢do de
existéncia - que também se aplica as obras materiais se utilizarem suportes nio-
-convencionais - faz com que elas precisem ser desmembradas, seja porque seu
suporte material exige controles climaticos diferenciados ou porque a informacao
documental da obra (arquivos, fotos, videos, documentos, projetos de montagem,
entrevistas com os artistas etc.) precisa ser alocada nos respectivos setores do
museu. No modelo institucional que conhecemos hoje, a fotografia precisa ser
encaminhada ao setor iconografico, o projeto ao arquivo etc. Nesse ponto, é fun-
damental que haja eficiéncia na recuperagido da informacao e na reunido destes
elementos que foram estrategicamente separados entre os respectivos setores.
Eles precisam ser reagrupados sem nenhuma perda informacional. Do contrario, o
ruido na informacdo ou a impossibilidade de recuperacdo desse trajeto feito pelas
partes componentes da obra pelos setores da instituicdo inviabilizam a recupe-
racao da informacgdo e provocam a destruicdo da obra, como no caso descrito por

Cristina Freire:

Joseph Kosuth (EUA, 1945), um dos mais importantes artistas
conceituais norte-americanos, apresentou no MoMA de Nova York
o trabalho One and Three Chairs (1965), no qual justap6s a cadeira
real as suas representagoes (definicio de cadeira do diciondrio e
fotografia de cadeira). Apesar de ter sido adquirida pelo MoMA,
essa obra foi destruida ao ser incorporada a cole¢io do museu, uma
vez que a cadeira foi encaminhada ao Departamento de Design; a
foto, ao Departamento de Fotografia; e a fotocopia da defini¢io de

cadeira, a biblioteca. (FREIRE, 1999, p. 45-46)

E preciso destacar, ainda, a problematica do vocabulario controlado e a hierar-
quia de categorias - elementos estes que evidenciam o quanto a documentagdo
museolégica é uma estrutura. Quando aplicados as obras tradicionais, remetem as
categorias tradicionais de objetos artisticos, pintura, escultura, desenho, gravura
etc. Na arte contemporanea, essas divisdes sdo expandidas, questionadas e dilata-
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das pelos proprios artistas. Novos formatos de obras foram criados - happenings,
body art, performance, instalacio, site specific etc. - e para cada uma delas ha um
conceito especifico que a caracteriza como linguagem. Pensemos nas distinges
feitas por Renato Cohen, segundo as quais os happenings sdo um desenvolvimento
da body art, mas se desprendem do corpo como suporte e se concentram na obra
como um acontecimento circunscrito em um tempo. Ainda segundo o autor, na me-
dida em que estabelecem relacdo mais estreita com as artes cénicas, os happenings
vao dar surgimento as performances. No entanto, enquanto os happenings tém
como caracteristica fundamental a temporalidade, a performance se caracteriza
pela relacdo do tempo com o espago. (COHEN, 2007)

Contudo, é preciso considerar que os artistas ndo se adequam a estas formatagdes
e trabalham nos e a partir dos intersticios, provocando, com frequéncia, situagdes
de indistin¢do ou de impossibilidade de classificagdo das linguagens. Mais do que
isso, a situac¢do criada pelo indiscernimento faz com que essa diferenciagio seja
irrelevante.

Se, como vimos, o vocabulario controlado assegura uma uniformizac¢ido dos dados
que sdo inseridos e recuperados em uma base, se as categorias se tornam muito
especificas e irreprodutiveis em outros contextos, o controle vocabular pode per-
der sua caracteristica de uniformizacao e se tonar cada vez mais especifico dentro

da poética de cada artista, fragilizando, portanto sua funcdo inicial.

0 que acabamos de observar a partir destes impasses demonstrados entre a docu-
mentacdo museolodgica e arte contemporanea se deu em fun¢do de uma mudanca
de paradigma da arte que alterou a concepcao de objeto artistico, desestruturando
aldgica linear que organizava as linguagens, os estilos e as técnicas.

Esta desestruturacdo é lida por Hans Belting (1994) a partir do tema do fim da his-
toria da arte que, segundo ele, ndo significa o fim da histéria da arte, mas apenas
o esgotamento de uma tradicdo especifica de arte, moderna e europeia. H3, entéo,
o surgimento de diversas histérias da arte possiveis, tantas quantas linguagens
artisticas. Com auséncia de um discurso de tendéncias totalizantes, ocorre uma

proliferacdo de discursos especificos que pretendem abordar universos muito
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particulares. A teoria da arte se torna cada vez mais compartimentada e especifica

e as teorias dos artistas substituem a ideia de uma teoria da arte tinica.



uso improprio: semindrios em estudos contemporaneos das artes

180

Houve ndo apenas uma mudanca no discurso, na légica de producio e de legiti-
macdo da arte, mas também uma mudan¢a do que pode ser considerado como
arte. Os antigos critérios, fundamentados em analises da imagem, da técnica e da
tematica nio se aplicam as novas linguagens que estio sendo produzidas. E o que

Belting exemplifica através da metafora da peca de teatro:

os intérpretes de arte pararam de escrever a histéria da arte no
velho sentido, e os artistas desistiram de fazer uma histéria da arte
semelhante. Soa assim o sinal de pausa para a velha peca, quando
nio hd muito tempo estd sendo executada uma nova peca que é
acompanhada pelo publico segundo o velho programa e, conse-

quentemente, é mal compreendida. (BELTING, 1994, p. 24)

Outro ponto fundamental da analise de Belting é o entendimento da obra de arte
como algo que oscila entre ideia e objeto. Segundo o autor, a morte da teoria clas-
sica da arte se da quando a obra se transforma em teoria e se distancia do suporte
material que a apartava do mundo. Se uma obra de arte era reconhecida por suas
propriedades técnicas e estéticas, agora, o que diferencia um objeto de arte dos

outros objetos cotidianos é uma questao conceitual.

Se a obra de arte se define, ndo mais por suas propriedades materiais, mas pelo ato
filosofico de sua concepg¢do, ha um ponto fundamental que possibilita a aproxima-
¢do da teoria sobre o fim da arte (ou da histdria da arte) de Belting dos incorporais
de Anne Cauquelin. O conceito de obras incorporais (2008), cunhado por Cauque-
lin, propde que determinadas linguagens da arte contemporanea podem nio mais
ser definidas por suas propriedades materiais, mas por seu significado simbolico.

A autora constréi seu argumento afirmando que o processo de comunicagdo é
composto por um dispositivo material a partir do qual sdo comunicados os sig-
nificados e por elementos abstratos trazidos, simbolicamente, por quem esta re-
cebendo a informacdo. Através de um exemplo simples e cotidiano, como dizer
as criangas “Ndo vao muito longe!” a autora ressalta que o que esta sendo comu-
nicado as criangas vai além do que as palavras carregam. Ndo é necessario nem
possivel dizer exatamente o qudo perto ou longe as criangas deveriam ir, porque

“elas [as criangas] ndo levam em conta as palavras em si, simples indicagdes em
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torno das quais se trama a significacdo”. (CAUQUELIN, 2008, p. 10) H4, no processo

de comunicagdo verbal,

[um invélucro de sentido que d4 suporte as palavras [...] um
invélucro que envolve as palavras, mas que nio é a soma das
palavras, um fundo que envolve os elementos da lembranga sem se
confundir com eles: trata-se ali, ¢ claro, dos incorporais familiares.

(CAUQUEILIN, 2008, p. 11)

Do mesmo modo, a obra de arte constrdoi uma narrativa e se coloca como veiculo
corporal para transmissdo de significados incorporais. O que acontece nas obras
contemporaneas é a valorizacdo do exprimivel em detrimento do veiculo corpo-
ral que lhe expressaria. Na relagdo obra-espectador ha um universo ilimitavel de
possibilidades de significados que surgem no momento da abordagem e que tem
a obra de arte apenas como ponto de partida. No caso de uma pintura, por exem-
plo, a superficie da tela é o suporte material que sustenta os subsidios responsa-
veis pela comunicacio. O artista combina cores e formas (elementos materiais)
que vao traduzir uma imagem, uma mensagem, temas e conceitos. Arranjados na
superficie da tela de acordo com determinada légica, esses elementos sdo como
a frase dita as criangas no exemplo de Cauquelin, serdo a parte concreta da co-
municagdo que revestida de um “invélucro de sentido” (CAUQUELIN, 2008, p. 11)
possibilita a transmissdo da informagao.

Nas obras de arte incorporais, identificadas como arte contemporanea, ocorre
uma problematizacdo desse suporte que sera revestido de significados. Ha uma al-
teracdo do que sera considerado como obra de arte, o foco se transfere do suporte

material, para este invélucro de significados.

Importante ressaltar ainda o conceito de estética relacional. Esse termo é traba-
lhado por Nicolas Bourriaud (2009) para caracterizar a poética de artistas do final
do século XX e da primeira década do século XXI. O autor constréi seu argumento

a partir da poética de diversos artistas e, entre elas, a obra de Tiravanija abordada
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anteriormente. Segundo Bourriaud, a estética relacional é marcada por um en-
frentamento a sociedade do espetaculo, a padronizacdo de comportamentos e sua

relagdo com o consumo. Constitui-se, ainda, como critica ao sistema de divisdo do
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trabalho que gera sociedades de classe e aos mecanismos de atribui¢do de valores

através do capital, entre diversos outros aspectos da pés-modernidade.

No caso especifico da estética relacional, o que se vislumbra nio é mais extrapolar
os limites impostos pela arte (ou pela histéria da arte), tampouco os limites fisi-
cos do objeto artistico. Aqui, a obra de arte se desenvolve independentemente da
materialidade, tendo as relagdes humanas como ponto de partida e como objetivo.

Segundo Bourriaud:

A questao nio é mais ampliar os limites da arte, e sim testar sua
capacidade de resisténcia dentro do campo social global. Assim,

a partir de um mesmo conjunto de priticas, vemos surgir duas
problemdticas totalmente diversas: ontem, a insisténcia sobre as
relagbes internas do mundo artistico, em uma cultura modernista
que privilegiava o novo e convidava 2 subversio pela linguagem;
hoje a énfase sobre as relagoes externas em uma cultura eclética,
na qual a obra de arte resiste ao rolo compressor da “sociedade do

espetdculo”. (BOURRIAUD, 2009, p. 43)

Aqui, ha uma inversdo do que poderiamos chamar de obra de arte. Tradicional-
mente, ela estava relacionada ao espago e a materialidade; a delimitagdo fisica de
um objeto fazia a separagio da arte e da realidade. Para a estética relacional, essa
relacdo é substituida e a delimitagido da obra de arte passa a ser uma duragdo mo-
mentdnea. O que se considera obra ndo é mais o espaco fisico a ser percorrido
(mesmo que, em alguns casos, apenas com os olhos), mas se torna um tempo a ser

vivenciado. Para o autor:

J4 nao se pode considerar a obra contemporinea como um espago
a ser percorrido [...]. Agora, ela se apresenta como uma duragio a
ser experimentada, como uma abertura para a discussao ilimitada.

(BOURRIAUD, 2009, p. 20-21)
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Esse postulado inverte os preceitos da arte moderna. A sacralizagdo do objeto
artistico, tdo discutido na era da reprodutibilidade técnica (BENJAMIN, 1987), na
estética relacional, é transformada. J& ndo hd mais objeto a ser sacralizado, mas
ha, em contraposigio, a sacralizagio de um momento, de um tempo ocorrido da

obra de arte.

Esse tipo de linguagem, frequente na arte contemporanea, depende do trabalho da
documentagdo para existir, ainda que somente enquanto memdria ou informagao

de uma obra definitivamente acabada.

Sobre esta questdo, Diana Farjala Correia Lima (2003) discute a auséncia do ob-
jeto material no processo artistico. A autora coloca que a efemeridade das lingua-
gens faz com que a informagdo museolédgica se constitua a partir de registros. Nas

palavras da autora:

Tais proposicées estio baseadas em contetidos que alcangam a
primazia do conceito, em detrimento das outras questoes tratadas
pelos géneros artisticos tradicionais, calcados no objeto de arte e
sua fatura. A inexisténcia dessas obras depois das apresentacoes

¢ a tonica do processo. Em fases posteriores s apresentagoes
dessas propostas artisticas, a partir dessa nogao de fazer arte, elas
somente estardo aptas para discussoes e estudos dos pesquisadores
caso sejam documentadas e gerem registros (texto, imagem, som).

(LIMA, 2003, p. 134)

De acordo com o argumento de Lima, é possivel concluirmos, portanto, que para
que os documentos gerados a partir dos registros possam ser disponibilizados aos
pesquisadores é fundamental que seja possivel uma recuperacio da informacao
por meio do sistema de documentacdo museolégica. No entanto, quando a arte
contemporanea desloca a légica de producdo e de compreensdo da obra de arte

e se desvincula da materialidade, ela produz um impacto na documentagao
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museoldgica que estd estruturada sobre uma légica moderna, hierarquica e

linear. E precisamente esta diferenca entre a l6gica moderna da documentagdo
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- que trabalha a nocao de documento e de obra de arte a partir da materialidade
do suporte - e a nova concepgio de obra trazida pela arte contemporanea, que
provoca uma desarticulacdo estrutural que pode dificultar o acesso a informacao.
Com relacdo as obras tradicionais, cujo processo de comunicagio se da através da
contemplagio visual, o sistema de documentacdo e de recuperagdo da informacgio
é funcional e estd adequado a esta tipologia de acervo. No caso das obras de
arte contemporanea, ha demandas por novas estratégias de documentacdo
museolodgica que viabilizem a permanéncia destas linguagens independentemente

de sua materialidade.
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DANGA E MEMORIA - USOS QUE 0
PRESENTE FAZ DO PASSADO -

Beatriz Cerbino
Universidade Federal Fluminense

A deusa Mnemosine, apontada pelos gregos como personificagdo da memoria, é
aquela destinada a fazer lembrar a partir de sua capacidade de registrar, evocar e
esquecer; além de ser a mie das nove musas, geradas nas nove noites que passou
com Zeus. Em um constante embate com o esquecimento, revela aqueles que a

evocam os “segredos do passado”, descortinados, porém, no momento presente.

Ao tornar possivel essa reconstrucdo, a operagdo memoravel ndo expde o que
ficou para tras, de maneira imutavel, reproduzindo, simplesmente, experiéncias
passadas. Ao contrdario, aponta o que, e como, pode ser lembrado no aqui e agora.
Um passado (re)construido a partir de demandas, recursos e processos seletivos
efetuados no presente. Ndo em um instante antes, muito menos em um depois,
mas sempre no durante, em um tempo que é sempre rememorado: os trabalhos da
memoria que, com suas reminiscéncias, tragos, rastros e vestigios, (re)elaboram
constantemente significados e sentidos. Escolhas realizadas em um determinado
momento que guardam especificidades de sua época, da relagdo sociocultural

87 Texto publicado originalmente no livro organizado por Inés BOGEA, Primeira estagdo: ensaios
sobre a Sdo Paulo Companhia de Danga (Sdo Paulo: Imprensa Oficial do Estado de Sdo Paulo; Sdo Paulo
Companhia de Danga, 2009).
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que as produziu e, por isso mesmo, sempre mutaveis, nunca permanentes. Como
construcdo humana que se realiza no tempo, a memoria ndo é um dado fixo e
invariavel, mas um processo de resignificacdo elaborado a partir de percepgdes
e questionamentos feitos no presente. Ndo se trata, portanto, de resgatar algo
deixado para tras, termo usualmente relacionado ao ato de rememorar - quem
nunca ouviu ou leu as expressoes resgate da memdria ou resgate da obra? - mas
perceber que a memdria, mesmo necessitando do passado para sua realizacdo,

estd ancorada no tempo presente.

A relacdo entre lembranga e esquecimento — o que se quer lembrar, ou o que
pode ser lembrado, de que maneira e com que propdsito - produz inumeras, e
diferentes, estratégias politicas de inser¢do no mundo e conduz a um outro
importante aspecto nessa discussao: a constituicao de identidades. Essas nao sdo
univocas, mas multiplas e dinamicas, evidenciando diferentes pertencimentos
sociais ao longo do tempo, além de uma permanente negociacdo entre atores
sociais e sociedade.

Se ndo ha como pensar em memorias imutaveis ao longo do tempo, igualmente
nido cabe estabelecer parametros limitadores para as identidades elaboradas.
Produzidas e modificadas em fung¢io das relacdes e interacdes sociais, isto é, por
meio dos contextos e das circunstancias em que estdo inseridas, as identidades
condicionam-se as praticas efetivas das pessoas e dos grupos no espacgo social.
Simultaneamente, esse processo de afirmacdo, além de conflituoso, deixa implicita
uma disputa de codigos, pois toda identidade é uma construgdo simbdlica.
Logo, ndo ha como estabelecer uma unica identidade social, aquela que seria
verdadeira ou pura, mas sim perceber a pluralidade de identidades construidas
por diferentes grupos sociais em diferentes momentos, por vezes convergentes,
outras divergentes, mas sempre fluidas e movendo-se a partir de fronteiras
interativas. (ENNE, 2004, p. 7) Processo efetivado a partir ndo apenas dos aspectos
culturais envolvidos, mas também, e principalmente, das relacdes politicas que o
engendram, dos embates politicos presentes nas configuracdes de cada projeto,

seja individual ou coletivo.

Caminhos que também podem ser percorridos ao se refletir sobre danca cénica

e a multiplicidade de representa¢des® presentes em seu fazer. Nesse sentido,

88 Entendendo representagdes a partir do referencial proposto por Roger Chartier, isto é, esque-
mas intelectuais que, ao criar figuras, permitem ao presente adquirir sentido. (CHARTIER, 2002. p. 17).
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a aproximacdo entre os estudos da memoria social e da danga é um interessante
percurso a ser trilhado, pois amplia as possibilidades de entendimento dessa
ultima, em especial quando se trata de remontagens/reconstrugdes coreograficas.
A opgao por empregar esses dois termos em conjunto, casados, nesse texto, deu-se
no sentido de usa-los da maneira mais ampla possivel, e assim abranger as muitas

possibilidades existentes de se levar a cena obras do passado. #

Algumas questdes logo surgem quando essa reflexdo é iniciada e tépicos como
autenticidade e originalidade sdo colocados em perspectiva: como pensar em me-
moria da danga quando relacionada a corpos que atuam em outros momentos his-
toricos que ndo aqueles em que as coreografias foram criadas? A obrigatoriedade
é reproduzir, quando possivel, figurinos, cenarios e sequéncias de passos, ou o que
mais importa é colocar em cena o “espirito do tempo” do periodo em que foram
elaborados? O que significa, entdo, remontar/reconstruir uma obra?

Essas perguntas suscitam, certamente, uma ampla gama de respostas, e nio
h4 uma mais correta que a outra. Para enfrenta-las, porém sem a pretensado de
realizar a sistematizacdo do campo dos estudos da memoria® ou, muito menos,
estabelecer caminhos definitivos acerca de seus desdobramentos, cabe conhecer
alguns aspectos das discussodes acerca da memoria como fato social®® e como esse
debate também pode ser travado a partir da perspectiva da danca cénica. Trata-se
de entender a danca como expressdo técnica e estética em coeréncia com o tempo
e 0 espaco em que é produzida, com a sensibilidade de sua época, abarcando

concepgdes que ndo devem ser percebidas de maneira estanque e isoladas.

Memdria: aspectos multiplos, aproximagdes possiveis

Ao conceituar a memoria como fendomeno social, Maurice Halbwachs apontou
como a memoria individual, desde as lembrangas mais particulares, esta inserida
no meio social, estruturando-se e sofrendo influéncias desse. Ao enfatizar, e até

89 Apesar de existir um extenso debate acerca das diferengas entre remontagem, reconstrugdo
e vers3o esse ndo sera tratado nesse texto. Cf. THOMAS, Helen. Reconstruction and Dance as Embodied
Textual Practice. In CARTER, 2004, p. 36-39).

90 Cf. HALBWACHS, Maurice. A memdria coletiva. Sdo Paulo: Centauro, 2006; LE GOFF, Jacques.
Histéria e memdria. 4. ed. Campinas, Sdo Paulo: Editora da Unicamp, 1995; NORA, Pierre. Entre memoria
e historia. A problematica dos lugares. Projeto Histdria, Sdo Paulo n. 10, p. 7-28, 1993; POLLAK, Michael.
Memoria e identidade social. In Estudos Histdricos, Rio de Janeiro, v. 5, n. 10, 1992.

91 Além das Ciéncias Sociais, a filosofia, as neurociéncias e a psicologia ha muito vém desenvol-
vendo pesquisas nesse campo, perspectivas, porém, que fogem do escopo desse texto e ndo serdo aqui
tratadas.
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mesmo priorizar, o papel exercido pela sociedade fica claro o quanto o sentido do
coletivo é importante em sua formulagdo. A memoéria do individuo persiste porque,
de alguma maneira, permanece na memoria dos outros, um passado formado e

conservado em comum, pelo grupo.”

A memoéria vivenciada por uma determinada coletividade, como familia, grupo
de vizinhos, associacdo de bairro, cidade, nagdo, ou mesmo uma companhia de
danga, estabelece-se nao na singularidade, mas no plural, em redes de interagao e
comunicagao. Logo, ndo ha apenas uma, no sentido de ser a correta ou a apropriada,
mas uma infinidade delas, tantos quantos forem os lagos de pertencimento, e de
reconhecimento, de um grupo, assim também como de um individuo, no meio

social.

Ao evocar acontecimentos vividos, a memdria apresenta possibilidades de
escolha e de interpretacido, podendo assim ser percebida como conhecimento. Ao
conceituar os quadros sociais da memoéria, Halbwachs aponta para essa qualidade
de saber, ja que esses sdo os instrumentos que a memdria coletiva utiliza para
recompor o passado. Compostos pela linguagem, pelas imagens temporais e
espaciais, fundamentais para a localizacdo das lembrangas, os quadros sociais ndo
sdo estaticos, seja no sentido da mobilidade de um individuo dentro do grupo,
seja em termos do sistema de valores vigente. A leitura de um livro, a aprecia¢do
de uma obra de arte, ou de uma coreografia, por exemplo, ganham significa¢des
distintas ao longo do tempo, ja que o ponto de vista social daqueles que usufruem

dessas obras, organizado a partir das relacdes socioculturais, é cambiante.

Inscrita em espagos, na materialidade e nas representacdes do presente, a
problematica da memdria ganha outros contornos na analise de Pierre Nora, focada
em tracos e registros historicos. Sua percepc¢io, construida a partir da perspectiva
da perda, da degradacio, assinala que a reconstituicdo das experiéncias passadas
ocorre no que chama de lugares de memoria. (NORA, 1993) A necessidade de
criar espacos e simbolos, fabricar monumentos e coisas, instituir comemoragoes e
datas se deu por que a capacidade de lembrar passou a ocorrer fora da experiéncia

vivida, o que provocou a ritualizacdo da memoria.

92 HALBWACHS, Maurice. A memdria coletiva (2006); BARBOSA, Marialva Carlos. Meméria: um
passeio tedrico. In Percursos do olhar: Comunicagdo, narrativa e memoria. Niteroi: EQUFF, 2007. p. 45-49.
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A perda dos meios de memadria levou a criagdo dos lugares de memoéria, nos quais
essa se cristaliza e se refugia. Isto é, pela falta de uma meméria espontanea foram
geradas ancoras materiais, arquivos, que a substituiram, e passaram a conté-la
- os lugares de memoria. Compreendendo aspectos do tipo funcional, material e
simbdlico (NORA, 1993, p. 21-22), que nio sdo excludentes, mas que coexistem no
tempo, esses lugares tém como fungao relembrar o passado continuamente em
uma tentativa de manter ativos lacos de pertenca e, em consequéncia, vinculos
de identidades. O esfacelamento desses vinculos e a crise dai decorrente seriam,
de acordo com Nora, tracos da contemporaneidade, quando lembrangas sao
transformadas em estoque material na tentativa de fixar um determinado estado
de coisas.

Albuns de fotografias sdo objetos que podem assumir a fungio de lugares de
memoria. O de Tatiana Chamié (1905-1953), bailarina dos Ballets Russes de
Diaghilev®® e do Ballet Russe de Monte Carlo®*, é um exemplo interessante dessa
configuragio®> As fotos por ela selecionadas, posando sozinha, com amigos e de
paisagens, ndo sdo de espetaculos, ou feitas em estiidio, exercendo sua profissao,
encontram-se ali, atualizadas como memdria, experiéncias vividas em momentos
de lazer na praia, no campo, em passeios de carros, de barcos, e de charrete. A
rememoracao escolhida ndo foi do cotidiano das companhias em que dangou, mas
dos periodos de folga, construindo assim uma identidade que nao se relaciona, em
termos de produc¢do de imagem, com a danga, isto é, com seu fazer profissional de
bailarina.

Ja nas estratégias identitarias elaboradas por Michael Pollak, a memoéria exerce
um papel fundamental ao proporcionar o sentimento de continuidade e coeréncia
necessario para a construcdo dos sentidos de pertencimentos sociais, de um
individuo ou de um grupo. H3, na verdade, um duplo movimento entre memoria e
identidade, pois uma é constitutiva da outra, e necessarias para a formatacdo dos
diferentes niveis de associag¢io e inser¢do social elaborados no tempo. (POLLACK,
1992)

93 Criada e dirigida pelo empresario russo Serge Diaghilev (1872-1929), a companhia Ballets

Russes de Diaghilev é uma das mais importantes do século XX por ter modernizado o balé em termos

estéticos e técnicos. Cf. GARAFOLA, Lynn. Diaghilev’s Ballets Russes. Nova York: Da Capo Press, 1998.

94 Companhia fundada, em 1932, por René Blum (1878-1943) e pelo Coronel Wassily de Basil
(1880-1951), seguindo o paradigma diaghileviano. A sociedade desfez-se quatro anos depois, originando b=
duas companhias: os Ballets Russes de Monte Carlo e o Original Ballet Russe. Cf. GARCIA-MARQUEZ, Vicen-

te. The Ballets Russes: Colonel’s de Basil’s Ballets Russes de Monte Carlo 1932-1952. Nova York: Knopf.

95 O album de fotografias de Tatiana Chamié esta depositado na Biblioteca Publica de Nova York —
Jerome Robbins Dance Divison,
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A escolha do que deve ser lembrado e do que cai no esquecimento, ou o que é
levado a ele, por meio de categorizagdes e combinagdes, é um importante aspecto
do fendmeno da meméria. Assim como cabe perceber que essa construgio seletiva
compreende operagdes de poder, nas quais agentes sociais estdo envolvidos. Se
Halbwachs fala em negociagio, Pollak aponta que memoéria e identidade sido valores
organizados em disputas e conflitos nos quais questdes éticas e politicas estdo
presentes. Disputas que também podem ser encontradas quando da remontagem/
reconstrucdo de coreografias, pois estdo em jogo decisdes sobre o ponto de vista a
ser privilegiado, sobre qual projeto sera levado a cabo.

Nesse sentido, a contribuicdo de Gilberto Velho as discussdes sobre memdria e
identidade, a partir da no¢do de projeto, é valiosa, ao entender esse como uma
“conduta organizada para atingir finalidades especificas” A memoria, segundo
sua percepgao, possibilita um olhar retrospectivo, organizado ou ndo, de uma
trajetéria e de uma biografia, ja projeto é a antecipagio dessas duas ultimas: é a
ideia de uma inscrigao do futuro no presente que ocorre por meio da efetivacdo de
determinados objetivos e fins. (VELHO, 2003)

A série de biografias Figuras da danga, iniciativa da Sdo Paulo Companhia de Danga,
possibilita uma reflexdo acerca das indagacdes e ponderagdes feitas até aqui.
Permite que as trajetérias dos cinco bailarinos contemplados nessa primeira fase
sejam percebidas nio sé a partir do que construiram no passado, mas também, e
mais importante ainda, do que podem elaborar no presente, e no futuro. Memorias
pessoais que se inserem em um quadro mais amplo, coletivo, e sempre atualizadas
pelo sentido do devir que carregam. O aspecto transformador que esses projetos
individuais guardam em relacdo a si, e aos outros, é fundamental para seu
entendimento, tanto do ponto de vista da ampliagdo das perspectivas da dancga,
quanto da arte de um modo geral. Os depoimentos de Ady Ador, Ismael Guiser
(1927-2008), Ivonice Satie (1950-2008), Marilena Ansaldi, e Penha de Souza mais
do que nos aproximar da “terra estrangeira” que é o passado (LOWENTHAL, 1998,
p. 63-201), reforga vinculos de pertencimento, reconstruidos continuamente, que
atuam na formatagdo de nossas identidades.

Além disso, as perspectivas apresentadas assinalam caminhos possiveis para re-
lacionar conceituagdes de memoria e de identidade com a remontagem/recons-

trugdo de obras coreograficas. Evidenciam também as interpela¢des que esses
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conceitos podem realizar, em termos de reflexdo, no processo de levar ao palco
uma danca criada no passado. Apontam, assim, para um entendimento da danga a
partir de significados que ndo sdo pré-determinados e estaticos, mas de um conhe-

cimento capaz de ser interpelado e modificado pela prépria obra.

Espacos da dan¢a em tempos de memoria

Informacdes visuais, fotos e filmes, diferentes sistemas de notacdo coreografica,
como Benesh Movement Notation, Labanotation e Sutton Movement Shorthand®®,
criticas e matérias publicadas em periddicos, assim como a memoria, inclusive
a muscular, dos profissionais que participaram das coreografias podem ser utili-
zados como fontes no processo de remontagem/reconstrugio. Informagdes que
assumem uma dupla fun¢do: ao mesmo tempo em que apontam mudangas ocorri-
das, mostram quais aspectos e formulagdes foram absorvidos e mantidos em cena.
Trata-se também de perceber quais indicios, tracos e vestigios permaneceram de
uma obra para outra, criando uma cadeia de referéncias artisticas ao longo do
tempo, e, por outro lado, como e quando diferentes formulag¢des surgiram e foram

utilizadas.

Ao tomar essas fontes como discursos produzidos por sujeitos, em uma determi-
nada relacdo espago-temporal, cabe percebé-las como suportes das praticas so-
ciais que as produziram. Toda fonte histérica resulta de uma operacdo historiogra-
fica, ou seja, ela ndo fala por si, ja que ndo é, simplesmente, o acimulo do passado,
mas necessita que perguntas sejam formuladas para que possa existir como tal.
(CERTEAU, 2002, p. 65-67) A abordagem que se faz do passado, ou melhor, as fon-
tes escolhidas para essa operagio, ja é um recorte, um olhar critico que determina

a maneira como aquelas serao tratadas e utilizadas.

As inquietacgdes e formulagdes de cada momento sdo elementos estruturantes das
experiéncias sociais, como a memoria, e essa se transforma em funcdo do momento
em que ¢ articulada e expressa, engendrando mudancas nas identidades construi-
das. Da mesma maneira, as elaboragdes culturais modificam-se, e ganham diferen-
tes representacdes. Assim, o como, e por quem, uma coreografia sera remontada/

reconstruida é um dado, uma informacao, pois aponta sob quais circunstancias, a

193

partir de quais suportes, fontes e lembrancas, aquela chegou até nos.

96 O detalhamento desses sistemas pode ser encontrado em www.benesh.org, www.limsonline.
org, e www.dancewriting.org.
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Outro aspecto a ser levado em conta refere-se as mudangas relativas a plateia
e a critica especializada, isto é, a percepcdo e o entendimento de quem assiste
aos espetaculos ndo permanece inalterado no tempo, mas também se modifica
de acordo com as mudanc¢as em andamento na sociedade. Questdes estéticas sdo
formulagdes culturais, cada época possuindo, portanto, referéncias com as quais
trabalha e percebe as criagdes artisticas. Nio menos importantes sdo as questdes

politicas que perpassam tais formula¢des, e atuam diretamente em sua recepg¢ao.

Obras como Les Noces, de Bronislava Nijinska (1891-1972), Serenade, de George
Balanchine (1904-1983), essas duas remontadas pela Sdo Paulo Companhia de
Danga, e A morte do cisne, de Michel Fokine (1880-1942), criadas por trés proe-
minentes coredgrafos do século XX, proporcionam uma instigante reflexao acerca
dessas relagbes, assim como suscitam discussdes em torno da autenticidade e ori-

ginalidade das remontagens/reconstrucdes delas realizadas.

Les Noces

No caso de Les Noces, concebida em 1923, para os Ballets Russes de Diaghilev, a
questao de autenticidade e originalidade ganha contornos mais complexos, pois
ndo ha apenas uma versao creditada como auténtica para sua remontagem/re-
construcao.

Ao longo de trinta anos, ap6s o fim do grupo de Diaghilev, em 1929, Nijinska rea-
lizou quatro montagens da sua mais famosa obra: a primeira em 1933, para sua
companbhia, o Thédtre de la Danse; em 1936, para os Ballets Russes de Monte Carlo,
que marcou a estréia da peca em palcos norte-americanos; em 1966, para o Royal
Ballet’” ; e, por fim, em 1971, para o Teatro la Fenice, em Veneza. (NIJINSKA, 1981,
p. 521-523) Nessa ultima, teve o auxilio de sua filha Irina Nijinska (1913-1991),
que também havia dangado na produc¢do de 1933, conhecendo assim a coreogra-
fia. Irina, posteriormente, dedicou-se a “preservar” as obras da mae, como a re-
montagem/reconstrucdo que realizou para o Oakland Ballet, em 1981, primeira
companhia norte-americana a apresentar Les Noces. Dez anos depois, trabalhou
com o Ballet da Opera de Paris, parceria que resultou a primeira filmagem distri-
buida comercialmente de Les Noces?®

97 Fundada, em 1931, por Dame Ninette de Valois (1898-2001), ex-bailarina dos Ballets Russes de
Diaghilev, o Royal Ballet é atualmente uma das mais importantes companhias de balé do cendrio interna-
cional.

98 Paris dances Diaghilev — The Paris Opera Ballet, Les Noces, Petrouchka, L'Aprés-midi d'un
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A partir da remontagem/reconstrugdo de 1966, no Royal Ballet, foi feita uma par-
titura da coreografia em notacdo Benesh e realizadas filmagens de ensaios que
hoje sdo utilizados como fontes para novas producdes na companhia, como o DVD
langado em 2001 Ja as remontagens/reconstrugdes de Irina Nijinska basearam-
-se em suas memorias e na assisténcia feita em 1971, além de anotacgdes da pro-
pria mae. (McCARTHY, 2003)

Qual pode ser apontada, entdo, como a versdo definitiva de Les Noces? E possivel
ter como parametro a montagem de 1923, por meio de fotos, desenhos e anotagdes
de Nijinska, ou aquelas realizadas a partir da década de 1960, tendo como base
diferentes notagdes e filmagens? As transformacdes pelas quais a técnica de balé
passou, e ainda passa, assim como as mudancas estéticas visiveis nos corpos
dos bailarinos, na qualidade cinética do movimento realizado, tornam arriscado
apontar uma qual é mais auténtica que a outra. E certo que ha sempre o objetivo
de manter a identidade da obra, ou chegar o mais préximo possivel da intencio
do coredgrafo, contudo a questdo permanece: é viavel falar em autenticidade
quando a prépria obra ja passou por modificacdes ou diferentes versdes foram
produzidas?

Serenade

Em relacdo a Serenade, de Balanchine, a aproximagdo se faz por outra via, no
sentido de ndo existir mais de uma versdo “original”, embora a questao acerca
da autenticidade permaneca. O The George Balanchine Trust, fundado em 1987,
cuida para que as coreografias remontadas sigam meticulosamente as indicagdes
deixadas pelo coredgrafo. No entanto, as obras, mesmo com todos os cuidados, e

como todo produto cultural, sofrem transformagées no tempo.

Serenade teve sua primeira apresentacdo em 1934, com alunos da School of
American Ballet, e sua estreia profissional deu-se em mar¢o de 1935, com o
American Ballet. Ja no ano seguinte, Balanchine fez a primeira de uma série de
revisdes da obra, acrescentando solos, alterando passagens, e incorporando
novos materiais coreograficos, além de mudangas na iluminacdo e no figurino.
Um exemplo interessante ocorreu na passagem do American Ballet Caravan pelo
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Brasil, em 1941, quando os figurinos de Serenade, usados na turné brasileira,

Faune, Le Espectre de la Rose, NVC Arts, Elektra Nonesuch, Dance Collection, 1991.
99 The Firebird & Les Noces, The Royal Ballet, diregdo de Ross McGibbon, 2001.



uso improprio: semindrios em estudos contemporaneos das artes

196

foram desenhados por Candido Portinari. A partir da década de 1950, os criados

por Barbara Karinska (1886-1983) foram definitivamente incorporados a obra.

Para além de alteragdes de passos e sequéncias do balé, cabe chamar ateng¢do para
mudanc¢as na maneira com que esses eram executados. O critico de dan¢a Edwin
Denby (1903-1983) fez, em agosto de 1952, uma interessante observagao sobre
esse aspecto, ao apontar como apreciava mais o tipo de interpretacao anterior a I1
Guerra Mundial, menos académica e com uma qualidade “russa” de movimentacio,
que conferia a peca “unidade e coeréncia estilistica”, do que aquela entdo feita.
(CORNFIELD; MACKAY, 1986, p. 423) Importa perceber como, de uma década
para outra, a maneira de dangar mudou, por questdes técnicas e estéticas, levando
a transformagdes na identidade da prépria obra. De certo isso se deu antes da
criacdo do The George Balanchine Trust, mas mesmo que exista uma Unica fonte
para remontagem/reconstrucdo de suas obras, é necessario perceber que um
grande nimero de varidveis esta presente nesse processo, alterando maneiras de
representacao e percep¢ao.

A morte do cisne

Criada por Michel Fokine, em 1905, para Anna Pavlova (1881-1931), A morte do
cisne esta diretamente identificada com sua primeira intérprete, mas é igualmente
lembrada pela ndo menos famosa versdo de Maia Plissetskaia (1925), na qual
seus bragos ondulam, em uma movimentagdo bem distinta daquela realizada por
Pavlova. No entanto, segundo Isabelle Fokine, diretora artistica do Fokine Estate
Archive, que detem os direitos e a custédia do Michel Fokine Archive Collection, e
neta do coreodgrafo, a versio de Plissetskaia em nada remete a coreografia original,
considerando-a de fato outra obra. 1%

Além disso,também chamaatencdo para o fato de A mortedo cisne ser erroneamente
confundida com O lago dos cisnes. '°! A obra de seu av0 nio é sobre a princesa-cisne,
mas sim sobre a morte, o cisne foi usado como uma metafora de algo que chega

100 Helen Thomas também realiza uma discussdo sobre A morte do cisne, a partir, porém, de
referenciais tedricos distintos dos que sdo aqui propostos. Cf. THOMAS, 2004, p. 39-42.
101 Estreou no Teatro Bolshoi, em Moscou, em 1877, com coreografia de Julius Reisinger (1828-

1892) e musica de Piotr Tchaikovsky (1840-1893). Lev lvanov (1834-1901), em 1894, coreografou o Ato Il
para um espetaculo em homenagem a Tchaikovsky. Em 27 de janeiro de 1895, a versdo em quatro atos de
Marius Petipa (1818-1910), (atos | e Ill), e lvanoy, (atos Il e V), foi apresentada no Teatro Mariinsky, com
a mesma partitura de Tchaikovsky, cendrios e figurinos de Mikahil Bocharov e Heinrich Levgot. CRAINE,
Debra; MACKRELL, Judith. The Oxford Dictionary of Dance. Oxford: Oxford University Press, 2000. p. 455-
456.
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ao fim.!°? 0s momentos, os gestos que expressam a vulnerabilidade, a fragilidade,
o desespero e a rendicdo final foram cuidadosamente registrados por Fokine, nio
havendo espaco, no seu entender, para improvisagdo. Como remontadora oficial,
cuida para que as remontagens/reconstru¢des desse balé, assim como de todas
as demais obras, sejam feitas de acordo com as anotagdes, filmes e fotografias
deixados pelo av0, apontadas por Isabelle Fokine como as fontes originais desses

balés e nas quais mais confia. 13

E importante constatar, no entanto, que a maneira de expressar tais sentimentos
passou, e passa, por transformacdes ao longo do tempo, e ao adotar essas
expressdes como fundadoras de A morte do cisne, a concep¢do do balé deixada
em forma de anotagdes por Fokine também sofre alteragdoes. Como fontes, essas
anotagdes nio existem por si, mas sim em relagio ao contexto histérico em que sdo
acionadas. Por sua vez, esse contexto ndo é mero pano de fundo, mas constitutivo
da produgao de sentido ali realizada.

Os documentos deixados por Fokine, apesar de produzidos individualmente
inserem-se em um espectro mais amplo, da memoria coletiva, constituindo-se
dessa maneira em monumentos, na medida em que mais do que descrigdes sio
suportes de ideia, valores e tradi¢gdes. Exercem, com isso, uma dupla funcio:
recuperar modos de ser e agir de diferentes grupos sociais, em distintos momentos,
e operar sobre as representacdes que deles sdo feitas. (LE GOFF, 1995; MAUAD,
2008, p. 57-58.)

E certo que a sequéncia de passos que constitui o balé, a coreografia, no sentido
de notacdo da danca, existe e deve ser levada em conta, se esse for objetivo.
Porém, de acordo com o momento histdrico e das relagdes sociais e culturais em
andamento havera diferentes remontagens/reconstrucdes de A morte do cisne, e
cada momento construird sua memoria e sua identidade desse balé. Como, entio,
falar em autenticidade e originalidade se, ao longo do tempo, a atualizagdo de
memorias, sejam individuais ou coletivas, ocorrem da mesma maneira que outras

identidades sdo elaboradas?

Além disso, é fundamental perceber que a prdpria coreografia mudou na medida

em que seu criador a remontou varias vezes, com diferentes bailarinas. As distintas
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102 Aproximacgdo que também pode ser feita em relagdo aos grandes espetaculos de balé criados
por Marius Petipa, de trés ou quatro atos, que chegavam até a 3 horas e 30 minutos de duragdo, pois
Michel Fokine foi um critico desse tipo de montagem.

103 Fokine on Fokine, dire¢do e produgdo de Gerald Fox, BBC TV, 1997.
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interpretacdes dai resultantes levaram a novas possibilidades cénicas, pois os
corpos possuem qualidades cinéticas diferenciadas movimentando-se, portanto,

de maneira dispar.

Como agente e guardia da memaria de A morte do cisne, Isabelle Fokine, imbuida
do poder que essa fungdo lhe confere, projeta uma determinada representagdo do
balé, por ela ajuizada como auténtica, como legitima. Contudo, essa expectativa
nem sempre se realiza, pois constru¢des memoraveis diferenciadas da obra podem

resultar em embates acerca dessa legitimacao.

No jogo entre tempos e imagens criadas desse balé ndo had uma remontagem/
reconstrucdo que possa ser indicada como mais verdadeira que a outra. O que
surge sao diferentes identidades da obra, cada uma delas relacionada ao espago-
tempo em que foram produzidas, e, por isso mesmo, nem menos nem mais

originais.
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As praticas artisticas contemporaneas tém transformado a percep¢do da natureza
da arte, além de provocar o deslocamento do artista do lugar tradicionalmente a
ele reservado na sociedade, obrigando-o a certa reinven¢do de si mesmo sob as

luzes das mudancas nas relacdes entre arte e sociedade.

A reintroducio de questdes e de temas de cunho politico e social, cenario préprio
de uma interagdo mais robusta entre arte e cultura do cotidiano, demarca o
territorio da arte contemporanea e demanda nossa ateng¢io na busca de um melhor
entendimento, desafiando “verdades” e percepcdes da arte, de seu lugar e de suas
relacdes com a sociedade. Se por um periodo alongado essas questdes politicas
permaneceram em franco e acentuado desprestigio no campo da arte, as praticas
contemporaneas, ao privilegiarem a agao coletiva, o processo de desmaterializacio
e de espalhamento social, apontam incisivamente para o carater politico da arte

que ultrapassa a mera insercdo de temas, questdes ou assuntos com viés social.

70 Este trabalho foi desenvolvido a partir da palestra apresentada originalmente no Semindario
Internacional Poéticas da Criagdo, realizado em 2014 na cidade de Vitdria, ES, pelo Programa de Pds--
-Graduagdo em Artes da Universidade Federal do Espirito Santo.
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1. A arte nao cabe nas institui¢coes de arte?!

Dito isto, podemos afirmar que, efetivamente, a arte ndo cabe nas instituicdes de
arte; e mais que isso, que isso ndo é uma percepc¢ao recente. HA quase cem anos, no
periodo herdico da Revolugdo Russa, o poeta Wladimir Mayakovsky exortava seus
colegas a que deslocassem suas atividades de arte para os espacos publicos: “ndo
precisamos de um mausoléu morto onde obras de arte mortas sejam adoradas;
precisamos de uma fabrica viva do espirito humano - nas ruas, nas linhas férreas,

nas fabricas, nas oficinas e nas casas dos trabalhadores”. (GRAY, 1970, p. 219)

Desde os anos 1960, uma parcela da arte contemporanea tem se alinhado com
o desejo de explorar a circulagdo da arte para além dos circulos restritos e tra-
dicionais das galerias e dos museus, sendo eventualmente conhecida como arte
publica, outras vezes como land art ou arte site-specific e mais recentemente como
praticas artisticas colaborativas em contextos especificos. Nessa produgao de arte
mais recente, a importancia do didlogo e das praticas de negociagcdo com esses
contextos deve ser salientada. Neste cenario, os contextos - sua realidade, seus
usudrios, seus tragos culturais e identitarios etc. - tornam-se partes vivas e ina-
lienaveis dessas produgdes de arte. Isso significa dizer que muito dessas praticas
encontram seu(s) sentido(s) e seu significado quando coladas a seus proéprios con-
textos norteadores. Somente nesses contextos essas praticas de colaboracio e de
didlogo encontram sua razao de ser e de existir. E verdade que, muitas vezes, 0s
frutos (produtos?) desses encontros e dessas praticas colaborativas encontram
certa resisténcia em ser aceitos como arte, o que conseguem apenas diante dos
temores de uma critica surpreendida no passado pelos feitos e achados de Marcel
Duchamp, ou pelos efeitos tardios da sindrome de Van Gogh que sacramentou a in-
capacidade da critica em reconhecer o talento do artista holandés em seu melhor

tempo, conforme apontado por Nathalie Heinich.”

No entanto, essas praticas colaborativas sdo, por sua propria natureza, atadas ao
seus contextos originais, nos quais encontram sua “verdade” e se enriquecem com
o encontro com as singularidades do lugar, da realidade e daquele “mundo” espe-
cifico. A transposicdo desses encontros para os espacos amolecentes e neutraliza-

doras do museu de arte, em geral em apari¢des fantasmaticas que se materializam

71 Ver Nathalie Heinich, The Glory of Van Gogh (Princeton, New Jersey: Princeton University
Press, 1996).
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em arremedos de realidade, aplaca a presenca e a forca do mundo, destituindo a

experiéncia da arte de sua presen¢a no mundo mundano.

E sabido que o museu de arte é uma institui¢io que busca criar universalidades,
que visa criar universos de neutralidade e de descontextualizacao capazes de abri-
gar artefatos e obras de arte que representam viagens no tempo e no espacgo de
um homem universal imaginado. Mas essas praticas museicas, na realidade, vao
na contramao das praticas de arte que se afirmam nas singularidades justamen-
te na interacdo com contextos especificos. Devemos reconhecer, no entanto, que
o museu de arte tem procurado enfrentar essa nova dinamica da arte, buscando
redefinir seu perfil na expectativa de garantir para si um lugar de relevancia na
construcdo e na escritura da histéria de uma arte em permanente processo de
reinvencdo. Nesse sentido, os museus tém promovido a revisdo de suas politicas e
a flexibilizacdo de suas missodes, de maneira a se adaptarem a essas novas praticas.
Mas essa movimentacdo entra em conflito com as limita¢des préprias da institui-
¢d0 museu, cujos compromissos consolidados demarcam indelevelmente sua con-

dicdo de instituicdo conservadora.

No entanto, independentemente de qualquer flexibilizagdo ou do desejo dos mu-
seus em garantir alguma relevancia no cendrio da arte contemporanea, algumas
praticas de arte simplesmente ndo cabem no universo institucional, uma vez que
entram em choque e conflitos intransponiveis diante das limitagdes - conceituais,
fisicas, politicas e/ou patrimonialistas - da instituicdo museu. Assim, ao buscar
acolher praticas de arte colaborativa desenvolvidas em contextos especificos, o
museu de arte provoca a instauracdo de uma situacido de clara incompatibilidade,
de conflitos de interesses e de fortes fric¢des.

2. 0 mundo nao cabe no museu?!

De acordo com certa perspectiva critica, o espalhamento da arte no dominio publi-
co, nos espagos publicos da cidade contemporanea, em espacos diferentes daque-
les abrigados nos museus e galerias de arte seria, em parte, uma consequéncia das
restri¢cdes do sistema de arte que impde severas dificuldades para a circulagdo das

obras de alguns artistas, em especial aqueles em inicio de carreira. A busca de uma
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circulagdo alternativa se configuraria como estratégia de aquecimento, de expec-
tativa, de espera e sonho para os artistas jovens. Alguns hdo de argumentar que
muitos anseiam e aguardam que as portas do sistema tradicional de arte (o que
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inclui o mercado de arte) se abram para acolhé-los(las), sendo este o foco central
de suas preocupagdes e o destino final de sua produc¢do, permanecendo arua-e o

mundo mundano - como lugar provisério.

Ao lado desses jovens artistas que estariam em compasso de espera, outro con-
tingente, formado por artistas internacionais, tem sistematicamente desenvolvido
projetos de arte nos dominios publicos em diferentes partes do mundo, atendendo
a convites institucionais (de bienais, por exemplo). Em func¢ao de sua propria ful-
guracgdo, sdo convidados a participar de projetos curatoriais, nos quais sdo indu-
zidos a encontrar respostas para cendarios politicos e contextos socioculturais dos
quais tém pouco ou nenhum conhecimento. Nesse sentido, enfrentam os riscos da
incompreensdo ou da superficializacdo, o que ainda empurra suas cria¢des artisti-

cas para uma encruzilhada ética.

Esses artistas, com transito facilitado tanto em praticas de arte no dominio publico
quanto no sistema internacional de museus, galerias e bienais, tentam amalgamar
esses dois cendrios, na expectativa de que eles se nutram mutuamente e que as
experiéncias acumuladas aqui e acola impulsionem a percepcdo de sua producdo
artistica para patamares mais elevados. Para alguns, ndo existe qualquer incom-
patibilidade em estar e atuar nesses diferentes cenarios politicos, nem qualquer
inconsisténcia em apresentar suas criagdes em galerias e museus enquanto desen-
volvem projetos de arte em articulacio direta com as coisas do mundo no dominio
publico. Nesse movimento, as especificidades de cada cenario e suas implica¢des
politicas sdo neutralizadas ou reduzidas ao minimo de maneira a garantir a viabi-

lidade do transito do projeto/obra/trabalho de arte.

No entanto, ndo podemos desconhecer que a opgao pelo cenario publico é acima
de tudo politica, ndo estando desprovida de intencionalidades e mesmo de colora-
¢des ideoldgicas. Na medida em que projetos desenvolvidos em contextos especi-
ficos da esfera publica tém a comunidade parceira e participante como seu puiblico
privilegiado ou mesmo como publico Unico, outras possibilidades de atendimento
e de participacido parecem ficar automaticamente excluidas, conforme apontado
pela curadora norte-americana Mary Jane Jacob ha vinte anos:

Na medida em que os artistas tém dado maior consideragio a

audiéncia no desenvolvimento de seus projetos, trazendo para
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dentro de seus trabalhos aqueles usualmente ausentes das institu-
icoes de arte, [...] muitos da audiéncia [tradicional] da arte tém
escapado. [Dessa maneira] a audiéncia nao tem sido ampliada, mas
substituida. De fato, ¢ essa mudanga na composicio da audiéncia,
e sua posi¢do no centro criativo, que faz dessa arte publica algo tao

novo. (JACOB, 1996, p. 59)"

E razoavel entender que esses artistas assumem uma tarefa herciilea ao tentar
construir pontes entre universos politicos tdo distintos - o do mundo das
instituicoes de arte e 0 do mundo mundano -, universos regidos por ideologias
que ndo se coadunam e que sio, sob certas perspectivas, antitéticos. Algo como a
ponte flutuante e utdpica de Francis Aljs entre Havana, Cuba, e Key West, Fldrida,
Estados Unidos.

3. A arte nao trata apenas da arte?!

Como consequéncia desse movimento da arte em diregdo a lugares e contextos
especificos, o escopo de temas, assuntos e questdes merecedores de figurarem
no pantedo da arte tem sido alargado na instauracdo de um cendrio polissémico
com acento socializante. Esse novo cendrio de referéncias e preocupagdes indica
que isolamentos e autorreferéncias ja ndo sdo o bastante no campo da arte, sendo
necessario acolher e abragar questdes sociais, politicas, ambientais etc. na produ-
¢do de arte. Com isso, o artista parece sinalizar a sociedade seu desejo de maior
integracdo no mundo social, como que a testemunhar que ele - o artista - esta
inserido, se importa com as coisas do mundo e que deseja que sua arte participe
dos debates mundanos.

Neste sentido, parece ndo haver questdo ou assunto nobre, mais nobre ou menos
nobre para a arte. Quaisquer temas, assuntos ou questdes que compdem o cenario
social contemporaneo (violéncia urbana, violéncia doméstica, carnaval, felicida-
de, inseguranca, desamparo social, comunidades em situacgdo de risco etc.) podem
merecer o foco e a atengdo de artistas em projetos de arte que promovem

72 E verdade que em um encontro no Museu de Arte Contemporanea de Niteréi em 2014,
quando confrontada por uma questdo langada pelo autor, Mary Jane Jacob afirmou ndo ver qualquer
problema, dificuldade ou incompatibilidade entre produges de um mesmo artista destinadas para os
espacgos publicos ou para o sistema de galerias e de museus de arte, afirmando, ao contrario, que esse
transito caracteriza o artista contemporaneo.
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encontros e trocas, em geral em seus préprios contextos de instauracdo, criando-

-se uma equagao consistente entre questdo e lugar.

Esse movimento em que as questdes politicas e sociais sdo trazidas para o campo
da arte, conjugado com a defini¢cdo dos espagos publicos como adequados para
instauracdo desses projetos de arte, pode ser entendido como uma redefinicdo
da nocdo de “campo ampliado da arte”’?, incorporando os elementos fluidos e ex-
perienciais da vida cotidiana na natureza da arte. Com isso, as praticas contem-
poraneas de arte se afastam vertiginosamente dos postulados do modernismo,
promovendo um deslocamento da arte a provocar a reacdo de criticos, artistas,
curadores e afins que, compreensivelmente, ndo se resignam com o desmantela-
mento de verdades que informavam suas convicgdes e que se refletiam em seu

exercicio no campo da arte.

4. A arte ndo é, por sua propria natureza, um produto social?!

Para alguns, ndo ha nada de novo nesse movimento de reposicionamento politico
e de reafirmacdo dos compromissos sociais da arte. E comum entre os criticos
dessa (re)orientacdo da arte em sua dimensao ética e politica a afirmacdo de que
a arte sempre esteve e sempre estara vinculada a sociedade, uma vez que ela - a
arte - somente existe como produto do meio social. Para comprovar essa reagio
ao novo paradigma social da arte recupera-se e evidencia-se aspectos que haviam
sido negligenciados em tempos pretéritos. Diante da necessidade de se opor as
praticas e aos compromissos sociais presentes na arte contemporanea, criticos se

apressam a afirmar e reafirmar que “ndo ha nada de novo debaixo do sol”.

Em certa medida, isso é verdadeiro; até porque ndo se trata de exaltar novidades
no campo da arte. A énfase e a valorizagio das novelties fazem parte de um passa-
do ligado a uma outra histéria, a outro momento da histéria no qual o novo per se

era o que validava e emprestava vigor a arte.

Por outro lado, ndo podemos desconhecer a existéncia de um cenario ordenado
em torno de outros eixos, de outros valores e de outros interesses diferentes que
nortearam a producdo de arte dos ultimos cento e cinquenta anos. Ndo podemos
fechar os olhos ou simplesmente desviar o olhar como se, ao desconhecermos a

73 A respeito, ver Sculpture in the Expanded Field, publicado no livro de Rosalind E. Krauss,
The Originality of the Avant-Garde and Other Modernist Myths (Cambridge, Mass.: The MIT Press, 1999
[1986]).



Francis Alys
Bridge / Puente, 2006.
Havana, Cuba; Key West, Estados Unidos

(Fonte: http://francisalys.com/bridge-puente/)
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realidade da arte contemporanea, empurrassemo-la para uma situacdo de nido
existéncia; como se, ao ndo reconhecermos que a natureza da arte tem mudado,
pudéssemos conter essas mesmas transformagdes da arte, mantendo-nos atados
a valores com os quais nos acostumamos e proximos aos quais nos sentimos

confortaveis e seguros:

Vocé diz que depois deles

Naio apareceu mais ninguém

[...] Mas ¢ vocé que ama o passado
E que ndo vé

[...] Que o0 novo sempre vem

(BELCHIOR, 1976)

Certamente, ndo se trata de aqui se tecer qualquer elogio ao novo; mais interessa-
dos estamos em outros versos da mesma canc¢do de Belchior, consistentes com os
compromissos e a natureza social da arte contemporanea em processos de friccdo
com o rico dominio da vida cotidiana:

Viver ¢ melhor que sonhar
Eu sei que 0 amor é uma coisa boa
Mas também sei que qualquer canto

¢ menor do que a vida de qualquer pessoa

(BELCHIOR, 1976)7*

Nesse paradigma social da arte contemporanea, os artistas vém articulando suas
criacbes com as coisas do mundo, com as coisas do mundo mundano, afirmando,
sem “pompa nem circunstancia”, que “viver é melhor que sonhar”, ao que se soma

a convicgdo de “que qualquer canto é menor do que a vida de qualquer pessoa”.

5. 0 isolamento do artista nao é essencial para a arte?!

Para o escritor franco-argelino Albert Camus, o artista é aquele que a soliddo ndo
tem direito. Artistas contemporaneos tém comungado com essa convic¢do em

praticas que se configuram em coletivos de artistas, em praticas colaborativas com

74 Versos da cangdo Como nossos pais, de autoria de Belchior, gravada no LP Alucinagdo (Poly-
gram, 1976).
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artistas e ndo artistas, em projetos cuja realiza¢io é dependente da participacdo de
muitos. A colaboracdo, a participacio, a interagio se transformaram em eixos das
praticas artisticas contemporaneas, situacoes que determinam o deslocamento do
artista e o eventual colapso de sua condi¢io de autor, nos termos a que estavamos
acostumados.

E amplamente reconhecido por teéricos e pesquisadores que as praticas colabo-
rativas sdo “inegavelmente uma das principais caracteristicas da arte contempo-
ranea. Ao redor do mundo, tém surgido numerosos grupos de artistas que estipu-
lam uma autoria coletiva, quando ndo andénima, para suas atividades artisticas”
(GROYS, 2008, p. 19), em praticas que reintroduzem nog¢des da democracia parti-
cipativa, de solidariedade e de ateng¢do ao outro social como formas de enfrenta-

mento do excessivo individualismo do tempo presente.

Esse gosto e esse desejo em favor das praticas colaborativas se somam a outras
caracteristicas da arte contemporanea - o espalhamento da arte pelos espacos pu-
blicos e a reintrodugio de questdes do mundo mundano na formagio de uma base
que tem mudado a natureza da arte contemporanea. Essas trés caracteristicas em
conjunto - praticas colaborativas, espalhamento da arte nos espagos publicos e
reintroducdo de questdes sociais e politicas na criagio artistica - tém o poder de
subverter nossa percep¢do da natureza da arte e a dindmica do sistema de arte, ao
enfrentar postulados arraigados na arte que, eventualmente, sdo tomados como
proéprios da esséncia da arte.

Nesse processo de desestabilizagdes, questionamentos e deslocamentos, as prdti-
cas colaborativas, através de sua énfase no coletivismo, criam forte area de turbu-
léncia e de fric¢dao para o mito do artista, para o mito do autor, relevante e mesmo
fundamental para a sustentacio e propagacdo de “verdades” da arte, da historia,
das institui¢cdes e dos interesses do capital.

Com a reintrodugdo de questdes e assuntos do mundo mundano nas praticas de
criacdo artistica, desarticula-se a nog¢do de uma arte dedicada exclusivamente a
questdes supostamente superiores, aquelas que apontam para a superagio das

coisas cotidianas, como que a sugerir que a arte ndo é coisa para os mortais,
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ou pelo menos que ndo é coisa para todo e qualquer mortal. O acolhimento de

assuntos e de questdes do cotidiano permite que a arte se aproxime das pessoas
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comuns, pessoas que habitam o mundo mundano em oposicdo a realidade paralela
do mundo da arte, contribuindo para desmantelar o cendrio de distingdo social

engendrado para as praticas da arte.

A ultima dessas trés pontas - o espalhamento da arte pelos espagos publicos - tem
como poténcia a capacidade de descentralizar a arte, de afirmar que o lugar da
arte pode ser qualquer lugar, que a arte pode prescindir dos espagos institucionais
em sua instaura¢do. E mais que isso: como muito dessas praticas artisticas nos
espacos publicos se caracterizam por processos desmaterializados, processos que
ndo ganham a concretude dos objetos, deixa-se de prover o sistema de arte (em
especial, o mercado de arte) daquilo que o move. Até mesmo a prépria construcdo
e a escrituragdo da histoéria da arte precisam se adaptar a essa realidade, ja que o
exercicio tradicional de escritura da histéria fica comprometido diante de praticas
artisticas efémeras que tendem a eliminar os vestigios de seus processos criati-
vos e constituintes, excecdo feita a certo material rarefeito de cunho documental,
dificultando sua recuperagao para efeitos de investigacdo, de processamento e de

apropriacdo pela historia.

6. E verdade que a uniio faz a forca?!

Da mesma maneira que é possivel admitir que muitos artistas sdo levados a “op-
tar” pela inser¢ao da arte nos espacos publicos pela caréncia de alternativas para a
circulacdo de sua producio de arte, também as praticas colaborativas, em especial
aquelas dos coletivos de artistas, podem ser vistas como estratégias de enfrenta-
mento das restri¢des e dos gargalos do sistema de arte, ou mais especificamente,
do mercado de arte. Algo préximo do ditado “a unido faz a for¢a”. Mas isso parece

ser uma leitura simplista com pitadas de malicia.

Primeiro, devemos lembrar que no territério plural das artes (igualmente no plu-
ral), as praticas de colaboracgio sdo a norma, nio a exce¢do. O dia a dia das produ-
¢Oes de musica, teatro, danca e cinema, diferentemente do que acontece no campo
das artes visuais, é dominado por praticas colaborativas no desenvolvimento co-
letivo dos projetos artisticos. Também no terreno das artes visuais, a montagem
do espetaculo proéprio da arte - no caso, a exposicio - requer a colaboragido e a
participagdo de diversos profissionais, saberes e habilidades distintas, mesmo que

o destaque absoluto permaneca reservado ao artista criador e a sua obra.
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Segundo, para além das estratégias e das trocas que aproximam artistas sob a ru-
brica comum dos coletivos, o processo de colaboragdo reformata os projetos de
arte e sua orientagio politica a partir da troca e da articulagio de saberes em seu
processo de construcdo. Essas praticas, quando efetivas em suas premissas cola-
borativas, enfatizam o processo construido no encontro e na abertura para os dia-
logos e para as negociagdes. Esses processos de colaboragdo sdo oportunidades de
alargamento da envergadura do campo da arte para além de suas bases sedimen-
tadas, em desafios que apontam para o encontro de novas arquiteturas de saberes
e de experiéncias, em processos nos quais o artista ndo é mais (necessariamente)

o0 eixo central.

Nesses deslocamentos e inquietagdes, tendo abandonado o atelié, sentindo-se
despejado do atelié diretamente nos espagos desabrigados do mundo mundano,
o artista se vé envolto em praticas de negociagdes e de trocas complexas com esse

outro social na expectativa de um enriquecimento mutuo.

7. As praticas da arte contemporanea ultrapassam o artista?!
E agora, José?!

As transformacdes na natureza da arte tém sido provocadas pelo artista e é justa-
mente sobre esse mesmo artista que parecem recair suas principais consequén-
cias, como se o artista fosse a vitima e o algoz de si mesmo. Mas isso é apenas
uma das maneiras de ver o fendmeno e seus efeitos sobre a condi¢ao do artista.
Diante dessas praticas colaborativas nas quais o artista deixa de ser o criador tni-
co, o0 eixo central do processo criativo; praticas em que, em sua desmaterializacdo
e espalhamento, subvertem a I6gica do artista como criador de objetos singulares
para um sistema e um mercado avidos; diante de processos de arte cujas questées
norteadores sdo construidas a partir de processos de debate e de negociagdo com o
outro social, o artista passa ele mesmo por um processo de reinven¢ao, no qual sua
condicdo de artista é cruzada por novas percepg¢des de si mesmo e de seu lugar no
mundo.

O artista, conforme concebido na modernidade, sempre foi estimulado e treinado

a buscar a razdo e a esséncia de sua arte em si mesmo, em sua visdo de mundo,
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em como o mundo e as coisas do mundo o tocavam, sendo sua arte, em retorno,

algo proprio de si mesmo que apenas tangenciava ou “se inspirava” nas coisas
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do mundo. Em tempos atuais, o artista é chamado a atuar de dentro. Aquele lado
seguro, o lado de fora, entrou em colapso e foi engolfado pelo ideia de estar e de
viver (junto) no mundo. O artista é parte do mundo, neste mundo mundano esta
incluido, sendo necessaria uma reinvencio de si mesmo em favor de uma atuagdo

mais efetiva e contundente no mundo, de dentro desse mundo.

Tudo isso contraria a légica e as teorias que tém orientado o artista em sua
percepc¢do de si mesmo e de como ele - o artista - se oferece a percepgdo do
mundo social. Aquela lateralidade que outrora significou o lugar critico para o
artista e para a arte ndo se apresenta mais como satisfatoria; o desafio presente
é promover a reinvencio da arte em resposta a ampliacdo do campo artistico em
favor de uma aproximagao vertiginosa com o campo social, inaugurando uma nova
condicdo do artista, conforme sugerido por Antonio Negri: “o paradoxo artistico
consiste hoje no desejo de produzir o mundo (corpos, movimentos) diferentemente
- e de dentro —; um mundo que nio admite outro mundo além daquele que de fato
existe”. (NEGRI, 2011, p. 108)

Um cenario que aponta para o artista mergulhado no mundo real, no mundo
mundano, enfrentando suas mazelas, suas riquezas e seus prazeres; um “mergulho
do corpo” no real que vem transformando a natureza da arte e provocando seu

espalhamento nesse mundo mundano.



Hélio Oiticica
BA47 Bolide-caixa 22, 1966-67.
(Fonte: Enciclopédia Itat Cultural)
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SINCRONISMO E DIFERENCIACAO:
PROPOSTA DE UM MODELO
DESCRITIVO DE COMPORTAMENTOS
DE AGENTES MUSICAIS E BIOLOGICOS

Tato Taborda

Universidade Federal Fluminense

As agdes de agentes musicais/biolégicos podem ser pensadas como eventos que
transitam por um continuum entre duas tendéncias opostas, de diferenciacdo ou
de amalgama. A semelhanca entre os procedimentos de diferenciagcdo adotados em
técnicas musicais polifénicas e as estratégias comunicativas de criaturas noturnas,
como sapos, grilos e vaga-lumes, mais do que indicar uma origem bioacustica
para o pensamento polifonico, acende luzes sobre uma possivel origem comum
para as praticas nos dois ambitos. Ainda que este texto nio pretenda aprofundar
a investigacdo sobre se a comunicacdo bioacudstica pode ou nao ser chamada de
musica, asimples existéncia desses paralelos é motivo suficiente paraajustaposicio
das duas linguagens. Nesse caso, estratégias polifénicas e de diferenciacdo de
criaturas noturnas poderiam ser pensadas como respostas no plano da linguagem
a motivagdes basicas semelhantes, quais sejam: afirmar singularidade em um
meio de diversidade e diferenciar-se de eventuais competidores para assegurar a
passagem de seus gens adiante.
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No ambito da linguagem musical, diversas sdo as técnicas empregadas para
administrar a superposicio de vozes diferentes, praticadas em contextos
culturais tdo diversos como o da musica de tradicdo européia, a polifonia vocal/
instrumental centro-africana (AROM, 1991), a musica para sikus do altiplano andino
(PRUDENCIO, 1990), a estratificagdo polifonica no gameldo e no kecak javanés ou
mesmo no encaixe complementar das figuragdes ritmicas na bateria das escolas de
samba cariocas. (BOLAO, 2001) Praticas como o discanto, organum e contraponto
desenvolvem-se principalmente durante o periodo conhecido como Ars Nova!, em
consequéncia da fixacdo dos valores de duragio e de expansio dos recursos ritmicos
com o conceito de contrapunctus diminutus. A partir desse momento, ampliava-se
o conceito basicamente vertical do punctus contra punctus, herdado do discanto,
com o desenvolvimento de estratégias para controlar intervalos e duragdes de
vias simultineas e independentes. Essas estratégias, que favoreciam o encaixe
complementar entre as figuracdes de cada voz, foram tornando-se mais sofisticadas
a partir do final do renascimento, chegando a um primeiro apice no século XVI com a

musica coral de Palestrina e, no século seguinte, com a musica instrumental de Bach.

Apés aproximadamente dois séculos de um amplo predominio da verticalidade to-
nal, na qual as técnicas de contraponto continuaram a ser utilizadas, porém de for-
ma subsidiaria, o interesse por um discurso de natureza polifonica foi recuperado
a partir do século XX. Primeiro com as técnicas de composicdo que derivaram da
atonalidade, comec¢ando pelo préprio dodecafonismo e, depois, com a atomizagdo
do discurso musical no ambiente pds-serial, como com o pontilhismo p6s-weber-
niano das primeiras obras de Boulez e Stockhausen, as texturas micro-polifénicas

de Ligeti e a complexidade de Lachenmann e Ferneyhough.

Todos esses procedimentos sdo normalmente considerados como frutos de pro-
cessos eminentemente mentais, nascidos, criados e orientados pelas necessidades
do sujeito-compositor. Entretanto, ndo apenas eles, assim como o préprio conceito
que os subsidia, encontram um impressionante paralelo no universo bioacustico,
mais particularmente no comportamento sonoro de criaturas de habitos noturnos
de comunicagdo, como sapos, ras, pererecas, grilos, morcegos e vaga-lumes. Essas
criaturas sdo agentes de uma paisagem sonora onde a precisdo e a clareza de arti-
culacdo dos parametros sonoros pode significar a diferenca entre passar os genes

adiante ou gritar inutilmente aos ventos.

1 Século XIV.
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Muitos sdo os exemplos, fartamente documentados na literatura bioactstica,
de procedimentos de individuagdo bastante semelhantes aos da linguagem
musical expostos acima, adotados por um numero significativo de espécies em
praticamente todas as regides do planeta. Esses procedimentos manipulam
exatamente os mesmos parametros que a escrita polifonica, ou seja, articulam o

tempo, frequéncias, contetido espectral, dindmica e posi¢cdo no espago.

A literatura bioacustica dos ultimos 25 anos (OTTE; HILLS, 1979; DUELLMAN,
1986; NARINS, 1995; KRAUSE, 1997; RIEDE, 1995; GREENFIELD, 1994) tem so-
mado evidéncias de que para diferenciar suas mensagens das demais, essas cria-

turas noturnas adotam estratégias como:

1) Buscar posi¢des precisas no eixo do tempo para inserir as interven-

¢oes, evitando superposi¢des que possam mascarar sua identidade;

2) Ocupar faixas desimpedidas no espectro total de frequéncias, evi-
tando ocupar campos frequénciais que se encontrem congestionados,

em determinado habitat actstico;

3) Modular com precisdo os niveis dindmicos, buscando a fronteira
ideal entre os ouvidos da fémea ou competidor direto e os ouvidos de
seus predadores mais préximos, tio interessados em localiza-lo quanto

ele em passar os genes;

4) Modular o padrido e conteddo espectral de suas vocaliza¢oes, ora
para se diferenciar entre semelhantes ora para assumir outra identida-

de e desbancar um competidor;

5) Assumir distintas posi¢des no espaco, vocalizando a partir de
regides sonoramente desobstruidas e tomando partido dos aspectos

fisicos do terreno que ocupam.

O conjunto desses procedimentos de individuagdo sonora ndo possui outra que a

219

mais basica de todas as motivagoes: atrair uma parceira, passar adiante seu mate-

rial genético, sobreviver a sua prépria extingao fisica, chegar ao futuro.
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No outro extremo oposto desses comportamentos, estratégias de cooperagio que
tendem a dissolver a identidade dos envolvidos em beneficio de um propésito co-
letivo também se encontram no meio natural, sendo adotadas com o objetivo de
reforcar os lagos comunitarios em determinadas espécies. Essas estratégias, como
o sincronismo deliberado na comunicagido de algumas espécies, também podem
remeter-nos a um outro conjunto de aspectos da linguagem musical, presente nas
técnicas e sistemas musicais que relacionam eventos a um eixo gravitacional de
referéncia, como a harmonia e a tonalidade de tradi¢do européia, a modalidade da
musica tradicional indiana (DANIELOU, 1943) ou a prépria idéia de sincronizac¢do
métrica como um trago universal da linguagem musical. (AAROM, 1991; MERKER,
2000)

Isso nos coloca diante de dois comportamentos radicalmente diferentes, adotados
por agentes nos dois ambitos de comunicag¢do sonora. De uma lado, uma busca de
fusdo de sua identidade com a dos demais agentes do sistema; de outro, o impulso
de fazer emergir suas caracteristicas individuais, como forma de passa-las adiante.

Quais seriam entdo as for¢as que atuariam na movimentacdo de agentes em um
determinado sistema, musical ou bioacustico, ora estimulando-os ao sincronismo
de estratégias cooperativas, ora provocando sua diferenciacdo e emancipagdo

como agentes singulares, portadores de uma mensagem original?

Se pensarmos a linguagem musical como um sistema energético e o discurso mu-
sical como um fluxo de energia (KURTH,1916; TARASTI,1994), que ora se acumula
e cria tensdo, ora se precipita e tende ao repouso, podemos relacionar essas forcas
a duas naturezas opostas que causam estabilidade ou instabilidade no sistema.
Dispondo essas for¢as em um eixo horizontal continuo, cada uma ocuparia uma
das extremidades, sob a forma de tinturas-mie ou substancias em sua maxima

concentracao.

Situando esses dois principios nas extremidades desse continuum, comportamen-
tos de agentes bioldgicos e musicais ocupariam diferentes posi¢des ao longo desse
eixo, ora mais a direita, quando cedem ao empuxo gravitacional do conforto propi-
ciado pela periodicidade e pelas propor¢des harmonicas, ora mais a esquerda,
quando tendem a diferenciacdo que caracteriza o principio da individuacio, o que

as torna mais informativas, instaveis e propensas ao movimento.
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0 quadro a seguir descreve a dinamica de agentes musicais/bioldgicos no transito

entre esses dois extremos:

Quadro 1: Modelo descritivo dos principios da individuagdo e da harmonia

Agentes musicais/biologicos

Principio da Principio da
< >
Individuacio Harmonia
1:0 Representacio numéricn 1:1
Biologica Légica operacional Séric harmonica
Um entre os outros Lema Um com os outros

Chavmar atengio para si Tendéncia i Musio

Passar os genes € -----—eeeemmeeeeeemeee - Objetivo e s e meeee= = Busca de sintonia

Afirmar identidade dos agentes Reforgo do coletivo

Diferenciagiio Indilerenciacio

Contraste & ceccemecem e Fstratépia —cccecccecaeecceeee.» - Encaixe
Competicio Cooperacio
Tensdio Relaxamento
Instabilidade oo Efeitos no sistema = Estabilidade
Informsacio Redundincia
Alto Gasto energético = Baixo

(Eslor¢o por destague

(Sinergia)
individual)
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Das propor¢oes numéricas do modelo

As proporg¢des no alto do modelo sdo representagdes numéricas da natureza de
cada um dos principios e expressam, simbolicamente, o maximo de diferen¢iacdo
(1 : 0) ou semelhanga (1 : 1) possiveis entre agentes de um sistema biolégico/
musical.

A proporc¢io que simboliza o principio da harmonia, 1 : 1, indica que cada agente
é idéntico ao outro, ndo apresentando nenhum trago distintivo que possa diferen-

cia-lo de seus pares. O principal efeito perceptivo dessa proporcio é a simetria.

Ja a proporg¢do numérica que simboliza o principio da individuagao, 1 : 0, significa
que cada individuo (1) é igual a nenhum outro (0), traduzindo um indice de origi-
nalidade total e a maxima diferenciagdo possivel entre agentes de um determina-
do sistema.

Em acustica, a propor¢do de 1 : 1 expressa o intervalo de unissono, ou seja, ne-
nhum intervalo entre dois sons.

Ex. 1: Unissono:

. o = O

Inerenciagho = 0
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Se ao invés do unissono, essa proporcdo aplicar-se a eventos de estrutura mais
complexa, desde que eles se repitam de forma idéntica, também expressard a
relacdo de 1 : 1, como acontece com a estrutura inicial do 62 prelidio do segundo
caderno de Preliidios de Debussy:

Ex. 2: C. Debussy: General Lavine - eccentric (Comp 1-10 ).

1 : 1 Varughoa
- -_- -_- A
*é; SRR & BRI S IS BT
— —
P W dim
? — g — .g. — 4 —
Vo b Variagio ¢ Vanusard
== — .';l"’. g - - 3
yéal ,' = " ’} ,:l .-.' ":,' F
= e
w: p —
| | ) |
?év Throav = Seseasuses
. - e - P g
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No exemplo 2, o agente tematico 1, que tem uma estrutura fraseoldgica formada
pela apoggiatura de 3 fusas, a nota apoiada e as 5 triades staccato em movimento
ascendente/descendente, repete-se de forma literal (1:1) para, em seguida, ter os
seus 3 materiais basicos variados (variagoes a, b, c e d) através de processos como
fragmentacdo, compressio, transposicdo, mudanga na direcionalidade das triades,

alteracdo no perfil dindmico e na qualidade dos ataques.

Mesmo quando a simetria ndo é percebida imediatamente, como acontece na
repeticdo de se¢des mais extensas, seus efeitos no equilibrio estrutural da obra
sdo sentidos, como acontece no primeiro movimento da Sinfonia op 21 de Webern,
com as barras de repeticdo que espelham de forma simétrica as duas secdes que

compdem o movimento.

Obviamente, as propor¢des de 1: 0 e 1: 1 representam possibilidades ideais. Por
um lado, nenhum agente sonoro jamais sera exatamente igual a outro, na medida
em que minusculas variacoes em cada um de seus parametros ou nas condi¢des
do meio fisico em que esse som se propaga serdo suficientes para diferenciar
um evento de outro. Por outro lado, nenhum agente jamais sera 100% diferente
de outro, assim como nenhum individuo é 100% diferente de outro, pois sdo
apenas reorganizagdes distintas das mesmas particulas elementares. Essas duas
proporgdes representam, portanto, uma espécie de tintura-mae de cada um dos
dois principios, reservatdrios ideais dos atributos associados a cada um deles,
na direcdo dos quais os eventos musicais e bioldgicos transitam em distintas

configuracdes a partir dessas duas possibilidades extremas.

Sincronismo bioaciistico

0 ato de sincronizar-se com algo ou com outros traz muitas vantagens, energéticas
e sociais. Literatura das ultimas trés décadas nos campos da bioacustica e da
nascente biomusicologia_ tem apresentado muitas hipdteses para explicar um
fenOmeno t3o notavel como o do sincronismo deliberado, entre seres humanos
e algumas outras espécies. Analisando o fendmeno em anfibios, Geenfield e
Roizen julgam-no como uma espécie de epifendmeno, um efeito colateral quase
inevitavel resultante de estratégias ritmicas nas quais o objetivo é vocalizar antes
do competidor (GREENFIELD; ROIZEN, 1993). Entretanto, a maioria dos autores
considera o sincronismo como sendo uma possivel adaptacdo evolutiva, a partir da

necessidade de coordenacio dos membros de uma coletividade para alcangar um
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determinado fim comum. Esse pode ser o de atrair parceiras pela demonstragao da
capacidade de estabelecer estratégias cooperativas com potenciais competidores,
ou ainda um recurso para intimidar competidores em outros grupos ou afastar
predadores. (WALKER, 1969; OTTE, 1979; TUTTLE; RYAN, 1982)

Enquanto na maioria dos comportamentos inter-individuais a resposta segue
ao estimulo quando individuos sincronizam-se com um metro pré-existente, sua
resposta deve coincidir com o estimulo. (FRAISSE, 1982) A vantagem imediata
desse comportamento é o de assegurar a cada individuo 100% de previsibilidade
sobre o lapso de tempo entre uma agao e a seguinte (MERKER, 2000). Afinal, estar
sincronizado com algo ou alguém nio exige a realiza¢do de calculos complicados
de uma agdo a outra, nem tampouco gera qualquer angustia sobre a identidade
dos outros participantes. Apesar de individuos diferenciados antes e depois, no

momento do sincronismo todos sdo um com os outros.

Outra vantagem do sincronismo é a amplificagdo do sinal coletivo, pela soma das
amplitudes (intensidades) dos sinais individuais. Isso pode ser observado no
sincronismo das bioluminescéncias de vagalumes em florestas tropicais asiaticas
(BUCK, 1988), no cricrilar sincronico de diversas espécies de grilos (OTTE, 1979;
GREENFIELD; SHAWN, 1983), em coros de sapos e outros anfibios (WELLS, 1977;
KLUMP; GERHARDT, 1992) ou ainda entre carangueijos-rabequistas (fiddler
crabs), que em grandes grupos batem suas garras sincronicamente. (BACKWELL;
JENNIONS; PASSMORE, 1998) Todas essas espécies sincronizam seus chamados
para aumentar sua poténcia e alcancar os ouvidos de fémeas distantes, atraindo-
as para o acasalamento.

Como o ato de sincronizar soma as poténcias dos chamados individuais,
transformando-as em um sinal Unico e mais poderoso, o sincronismo também
serve para intimidar predadores e outros individuos ou grupos, advertindo-
0s para que nio entrem em seu territério. A ocorréncia de multiplos sinais
sincronizados originados em lugares diferentes também dilui a aten¢do do
predador, confundindo-o sobre a real posicdo de cada individuo, além de resultar
em um sinal com poténcia proporcional ao nimero de envolvidos. Algumas

espécies de girinos, como de Hyla semilineata, organizam-se em grandes cardumes
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que movem-se de forma absolutamente sincronizada, fazendo com que o efeito

desse volume resulte em um vulto ameagador para potenciais predadores.
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0 sincronismo é também estratégia deliberada em um grande nimero de espécies
de vaga-lumes. Referéncias ao sincronismo na luminescéncia de vaga-lumes
existem ha mais de 300 anos, através do relato de viajantes e naturalistas. A
maior parte das espécies de vaga-lumes estudadas (BUCK, 1978, 1988; CARLSON,
1985), em florestas da Nova Guiné, Filipinas, Indonesia e Taildndia, retine-se em
grandes comunidades, normalmente localizadas em uma mesma arvore. Nesses
grupamentos,oatodesincronizarluminescénciascomseuscompetidorestemdupla
funcao: reforga os lagos comunitarios, definindo os limites de um territério comum
e gera um efeito de amplificacdo dindmica analogo ao dos anfibios, gerando um
impulso luminoso mais potente, capaz de atrair fémeas mais distantes. A diferenca
com o comportamento dos anfibios é que entre os vaga-lumes o sincronismo nao
é apenas o plano A, mas um principio mantido de forma consistente pelos machos
até a escolha final. Entre vaga-lumes, a capacidade de cooperagio nio é apenas um
recurso estratégico, mas uma virtude decisiva no processo de escolha da fémea.
Os pulsos luminescentes sdo entdo sincronizados progressivamente, em cascata,
através da percepgao que cada individuo faz da freqiiéncia do pulso de seu vizinho.
Constantes atualizag¢des ritmicas vdo sendo feitas por cada individuo para retomar
o sincronismo, se quebrado por algum descuido. (BUCK, 1988) O resultado global,
entretanto, assimila esses pequenos desvios de andamento e apresenta um efeito
sincronico bastante intenso, demarcando claramente um territério de ocupacio e

tornando-o visivel a uma grande distancia, como um clardo pulsante.

A sincronizacdo de chamados nessas espécies tem, portanto, dois aspectos
indissociaveis: aumenta a poténcia dos sinais dos agentes individuais, convertendo-
0os em um Unico sinal mais poderoso e abrangente geograficamente e dilui a

identidade individual desses agentes em um todo uniforme.

Sincronismo humano

0 sincronismo entre seres humanos, além de tornar possivel estruturas sofistica-
das em sua linguagem musical e coreografica, também serve aos mesmos propdsi-
tos que os das espécies acima, como amplificacdo da energia e refor¢o de lagos

comunitarios.

Os remadores de um barco coletivo sabem que precisam sincronizar suas remadas
para obter o maximo deslocamento da embarcagio. Nos barcos de competicdo,
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mesmo os de apenas dois remadores, usa-se a figura de um patrdo, um terceiro
individuo que atua como motivador e regulador do sincronismo dos remadores.
Qualquer fracdo de defasagem entre as frequéncias das remadas significa des-

perdicio energético e subtragdo de velocidade da embarcagao na agua.

Também os estivadores, quando levantam em conjunto um grande peso, como um
piano ou sofa, sabem que devem sincronizar-se para que a forga total na ponta
da corda ndao seja menor do que a soma das for¢as individuais. Idem com pesca-
dores empurrando um barco pesado sobre toras de madeira na areia, que sabem
que para obter o maximo de deslocamento com o menor esfor¢co devem sincroni-
zar o esforco inicial, aproveitando o deslocamento inercial para levar o barco tdo
longe quanto possivel. Em um estadio de futebol lotado, os torcedores sabem que
suas vozes individuais jamais serao ouvidas a distancia, mas que a soma delas vai
gerar um coro tdo poderoso que chegara aos ouvidos de seu time no campo e da
torcida adversaria, do outro lado do estadio. Da mesma forma, soldados também
se sentem mais poderosos quando marcham em sincronismo. Quando as guer-
ras eram lutadas por exércitos no campo de batalha, a coesdo de uma formacio
militar exercia forte poder intimidatério sobre o exército adversario, indicando a
disciplina e hierarquia daquele grupo de individuos. Ainda hoje, paradas militares
exibem grande formag¢des humanas marchando em sincronismo e esquadrilhas
de avides em movimentos sincronizados, transmitindo aos espectadores internos
e externos uma sensacdo de poder coletivo. Para os espectadores internos, essa
demonstrac¢do pretende transmitir conforto e segurancga, enquanto para os exter-
nos, ameaga e disuasao.

Uma imagem marcante que contrapde harmonia e individuagdo aconteceu na
década de 1980, em um dos monumentais desfiles militares na antiga Unido Sovié-
tica. A camera focalizava um daqueles exércitos enormes, organizados em briga-
das e divisdes de espantosa regularidade, marchando em total sincronicidade.
De longe eles pareciam formar um sé bloco movendo-se poderosamente no es-
paco. No entanto, quando prestdvamos mais aten¢do na imagem, percebiamos no
meio de toda aquela regularidade uma espécie de ruido visual, uma mancha, algo
que destoava do bloco. Ao se aproximar em zoom, a cimera revelava um soldado
completamente bébado, marchando em seu préprio tempo, obviamente irregu-
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lar. Naquele momento, percebeu-se que, entre todos aqueles milhares de homens
marchando juntos, sé havia um individuo, o soldado que exagerou na vodka antes
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da parada. Passados mais de 20 anos dessa imagem, ndo consigo me lembrar de
nenhum de seus colegas, mas me lembro perfeitamente dele. Para quem viu as
imagens do desfile na TV, aquele soldado bébado foi o Ginico que “conseguiu passar
seus genes adiante”, um sopro de emergéncia da singularidade em um contexto de
uniformidade sincronica e intimidatdria.
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Artista independente, atua internacionalmente no ambito das Artes Cénicas e Vi-
suais investigando relacdes entre Imagem e Movimento assim como linguagens
de movimento ndo académicas. Atualmente é Mestranda na linha de Processos
artisticos do Programa de Pds-Graduag¢do em Estudos Contemporaneos das Artes,

da Universidade Federal Fluminense (UFF).

Diana Kolker Carneiro da Cunha

Mestranda do Programa de P6s-Graduagao em Estudos Contemporaneos das Ar-
tes da UFFE na linha de pesquisa Estudos das Artes em Contextos Sociais. Especia-
lista em Pedagogia da Arte pela UFRGS (2012). Bacharel e licenciada em Histdria
pela PUC-RS (2008). Integrante do Coletivo E, atua na zona de convergéncia entre

arte, educacdo e curadoria.

Flavia Naves

E atriz, performer, com formacgdo em artes cénicas pela Unirio. Integra a compa-
nhia carioca Teatro Inominavel e atualmente é mestranda no Programa de Pos-
-Graduacdo em Estudos Contemporaneos das Artes da UFF, com o projeto de cria-

¢do e investigacdo da performance FIGURA(CA - travestimentos do urbano.

Gabriel Fampa

7

Graduado em Ciéncias Sociais, atualmente é estudante do curso de mestrado
do Programa de Pés-Graduagdo em Artes Visuais da Escola de Belas Artes da

Universidade Federal do Rio de Janeiro.
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Jorge Soledar

Artista visual e professor assistente do curso de bacharelado em Artes Visuais com
énfase em Escultura (EBA/UFR]). Doutorando em Linguagens Visuais pela mesma
instituicdo e bacharel em Artes Visuais com énfase em Historia, Teoria e Critica
das Artes (IA/UFRGS). Desenvolve pesquisas relacionando o tema de corporalida-

des e imobilidade fisica, afetiva e social no contexto da contemporaneidade.

Karlla Barreto Girotto

Mestre em Psicologia Clinica pelo Nucleo de Estudos da Subjetividade, PUC/SP,
sob orientacdo da Profa. Dra. Suely Belinha Rolnik. Artista e pesquisadora cujo
eixo de pesquisa e trabalho sdo os modos de existéncia como produgio artistica e
as linhas fronteiricas entre linguagens artisticas hibridas que se ddo nos processos

de criacdo e producio de subjetividade.

Marcos Mesquita

Compositor, pesquisador, flautista, arranjador. PhD em musicologia pela Univer-
sidade de Karlsruhe. Estudos no Brasil, Austria e Alemanha. Bolsista do DAAD,
da FAPESP, Capes, RioArte, Fundacdo Vitae e Funda¢do Paul Sacher da Basileia.
Publicag¢des no Brasil, na Alemanha, Italia, Franca e nos Estados Unidos da Améria.
Onze primeiros prémios em concursos de composicdo, interpretagio e arranjo no
Brasil e na Italia. Atualmente é professor do Instituto de Artes da Universidade
Estadual Paulista (Unesp). Dedica-se a pesquisas interdisciplinares entre analise,
estética e cognicdo musicais.

Mariana Estellita Lins Silva

Museodloga, mestre e doutoranda em Historia e Critica de Arte pelo Programa de
P6s-Graduacgdo em Artes Visuais pela Escola de Belas Artes da Universidade Fede-
ral do Rio de Janeiro. Atua como pesquisadora principalmente na interface entre
arte contemporanea e museologia.

Patricia Chiava
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Artista, mestranda em Processos Artisticos Contemporaneos pelo Programa
de Pés-Graduacdo do Instituto de Artes da Universidade do Estado do Rio de
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Janeiro (PPGARTES-UER]) e graduada em Artes Visuais pela mesma instituicao.
Desenvolve pesquisa sobre questdes que envolvem a relagdo entre espago e

subjetividade, arquitetura e memoria.

Raphael Couto

Artista e professor de Artes Visuais do Colégio Pedro II. Mestre em Estudos Con-
temporaneos das Artes pela UFF. Como artista, explora relagdes entre corpo e ima-
gem. Participa de exposicoes e festivais de performance desde 2004. Possui traba-
lhos em diversas cole¢des privadas, entre elas a cole¢do Joaquim Paiva e a colecdo
Gilberto Chateaubriand (em comodato no MAM/R]).

William Osorio
Mestrando em Estudos Contemporaneos das Artes (PPGCA-UFF) desde 2015,
na linha de Estudos Criticos das Artes. Em sua pesquisa, dedica-se ao estudo da

tatica black bloc enquanto acdo estético-politica, sob orientacdo do Prof. Jorge

Vasconcellos.
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