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A Revista NAVA é um periédico do Programa de Pés-graduacéo em
Artes, Cultura e Linguagens do Instituto de Artes e Design da Universidade
Federal de Juiz de Fora (UFJF). O nome da revista é uma homenagem ao
memorialista Pedro Nava, nascido a 5 de junho de 1903, em Juiz de Fora.
Além de filho ilustre da cidade, o cardter multifacetado de Pedro Nava tem um
significado especial para a proposta de interdisciplinaridade de nossa revista.

A presente edicdo apresenta o dossié “Arte e Politica” proposto a
partir da percepcao da condigdo dramética do contexto social e cultural atual,
marcado pela crise generalizada em escala mundial — econémica, politica,
humanitéaria, de representacdes. Neste cendrio, coloca-se como inevitavel a
reflexdo sobre o papel da arte, suas fungdes sociais e institucionais, enfim,
sobre as relacbes arte e politica. O objetivo deste dossié é propor uma
reflexdo sobre arte e politica, seus processos de produgdo e recepcgéo, nio
apenas na contemporaneidade, mas também em outros periodos histéricos.
Apresentamos aqui um painel de leituras sobre os possiveis impactos da arte
na formagéo ético-politica do individuo e mesmo da sociedade, considerando
acontecimentos passados e presentes. Desta questdo mais ampla, desdobram-
se duas possibilidades de investigagdo, uma que contempla a recepcéo da
obra de arte e outra que contempla a sua produgdo. Com relacéo a recepgao,
considerando sua flutuacdo, busca-se refletir sobre as possibilidades de
experimentagdo ético-politica da arte, que atuando sobre a consciéncia,
afetam individuos e grupos sociais. Do ponto de vista da produgdo da
arte, propomos um olhar sobre as relagdes entre Estado, agentes culturais,
comitentes ou patrocinadores e com os artistas, seus projetos, pesquisas e
posi¢des ideoldgicas. A producao artistica € compreendida numa perspectiva
ampla que abarca um largo espectro de manifesta¢des estéticas, englobando
as artes visuais, o cinema, a fotografia, a musica erudita e popular, a arquitetura,
a danga, o teatro, entre outros. Esperamos assim, contribuir com o debate
sobre a condicdo delicada do momento atual.
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Arte e Politica



José Viegas de Menezes e os retratos
do Paldacio Episcopal de Mariana

Angela Brandao'

Resumo

Este texto apresenta trés aspectos para refletir sobre a importancia politica
do retrato de representantes do poder monérquico e religioso no contexto colonial
brasileiro. A pintura religiosa no Brasil colonial prevaleceu em detrimento de outros
géneros pictdricos como o retrato. Embora ndo muito difundido na pintura colonial,
este texto trata da presenca de quatro retratos de membros da monarquia portugesa
descritos no inventério de morte do quarto Bispo de Mariana, os quais podem ser
comparados com os exemplares que se encontram na Casa de Cémara de Cadeia da
cidade. Trata, ainda, da descrigdo de um retrato alegdrico de D. Maria |, utilizado como
parte da armacdo efémera para a cerimdnia ocorrida em 1792, no Rio de Janeiro, ao
celebrar-se a derrota da Inconfidéncia Mineira e, finalmente, apresenta a galeria de
retratos dos Bispos de Mariana nas paredes do Palécio Episcopal da cidade, atribuidas

ao gravurista Padre José Viegas de Menezes.

Palavras-chave: Retrato. Pintura colonial brasileira. Padre José Viegas de

Menezes. Palécio Episcopal de Mariana.

Abstract

This paper presents three aspects to reflect on the political importance of the
portrait of the monarchical and religious power in the Brazilian colonial context. As
known, the religious painting in colonial Brazil prevailed over other pictorial genres
such as portrait. Although not very widespread in colonial painting, this text deals with
the presence of four portraits of Portuguese monarchy members, described in the
inventory of the fourth Bishop of Mariana, that can be compared to exemplars that are
nowadays in the Town Hall of the city. There is also the description of an allegorical
portrait of Queen Maria |, used as part of the ephemeral frame for the ceremony that
took place in 1792 at Rio de Janeiro, to celebrate the defeat of Minas Conspiracy
from 1789 and finally presents Mariana Bishops gallery portraits on the walls of the n

Episcopal Palace in the same city, attributed to the engraver José Viegas de Menezes. Professora no Departamento

. . . . L . Histéria da Arte e do Programs
Keywords: Portrait. Brazilian colonial painting. José Viegas de Menezes. de Histéria da Arte e do Programa
de Histéria da Arte da Universidade

Mariana Episcopal Palace. Federal de Sdo Paulo
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“No Brasil o esquecimento é necessario

para que a histéria se repita sempre”.

Jessé Souza, A Radiografia do Golpe, 2016.

Para Céssio

Na manhd seguinte ao Golpe de 2016, entre tantas mentiras
noticiadas pela midia brasileira — sempre comprometida com o grande
capital e empenhada, ao lado do poder judiciario, na derrubada de um
governo eleito pelo voto direto (SOUZA, 2016) —, uma noticia em especial
me chamou a atencdo. Os Ultimos retratos da presidenta eleita, Dilma
Roussef, eram retirados das reparticdes publicas e gabinetes em Brasilia.
“Nem duas horas apds a decisdo do Senado Federal pelo impeachment
de Dilma Roussef, os retratos da presidente afastada foram retirados dos
gabinetes e salas do Palacio do Planalto” (URIBE, 2016). Ao sentimento de
revolta e assombro, somou-se uma profunda melancolia. Qual o destino dos
retratos dos governantes apds um golpe de Estado? Qual o significado do

retrato como afirmagdo ou negagdo da imagem do poder?

A proposta da Revista NAVA para que nds, pesquisadores,
buscassemos refletir, em meio a claustrofébica situacdo em que nos
encontramos no Brasil neste momento em que escrevo, sobre as relacdes
entre histéria da arte e politica, fez-me buscar algumas anotacgdes, nas
quais havia tratado do sentido do retrato de governantes e poderosos
no contexto colonial brasileiro, e mais especificamente, no século XVIII.
Proponho, portanto, temas muito pontuais, porém que permitem discutir
a importéncia do retrato na constituicdo de uma imagem do poder, assim
como uma hipdtese de atribuicdo ao padre e artista José Viegas de Menezes

dos retratos do Palécio Episcopal de Mariana.

Sabemos que a pintura no Brasil colonial voltou-se quase
exclusivamente para a temética religiosa, como a decoragdo de forros em
madeira de templos religiosos, quadros para programas decorativos de

sacristias e, enfim, representacdes de cenas biblicas e das vidas dos santos.
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Por outro lado, outros géneros pictéricos, como paisagem, natureza-morta

ou retrato, foram raros no periodo colonial brasileiro.

Este artigo, porém, sonda inicialmente a presenca de retratos e seus
significados politico-religiosos a partir da mencéo a retratos da Corte no
inventédrio do quarto Bispo de Mariana; bem como a partir de um relato
de 1792, descrevendo a liturgia que celebrou no Rio de Janeiro a derrota
da Inconfidéncia Mineira; e, em seguida, apresenta um estudo sobre as
pinturas parietais — uma sala de retratos — no Palécio Episcopal de Mariana
com a hipdtese de atribuicdo de autoria a José Viegas de Menezes, j& nos

primeiros anos do século XIX.

Dom Frei Domingos da Encarnacdo Pontével foi o quarto bispo
de Mariana e assumiu a diocese em 1780. Pela relagdo de livros, em seu
inventario de morte, pode-se julgar que foi um erudito, cujas leituras
passavam da filosofia a teologia, de tratados de moral e retérica, da histéria
a geografia, assim como possuia muitos dicionarios, além de livros sobre
musica e um livro de culinaria. Nas palavras de Luiz Carlos Villalta (1992,
p. 372-375): "Nenhuma dessas bibliotecas [dos inconfidentes], em termos
de tamanho, comparava-se a do bispo de Mariana, Dom frei Domingos da
Encarnacdo Pontével, constituida por 412 titulos e 1066 volumes, quicéd uma

das maiores do periodo colonial?”.

Foi eleito bispo de Mariana e confirmado pelo papa Pio VI em 1779,
quinze anos depois da morte de Manoel da Cruz, periodo em que a diocese
viveu um vazio de poder, j& que os dois bispos seguintes haviam governado
a distancia, por procuracdo. Quando Pontével assumiu a diocese, fazendo
a entrada solene na Catedral em 25 de fevereiro de 1780, encontrou um
Cabido dividido por facgdes rivais e por toda espécie de indisciplinas. Tais
conflitos o teriam levado a estabelecer-se em Ouro Preto, onde “residia
habitualmente”, nas palavras de Cénego Raymundo Trindade. Faleceu em
Vila Rica em 1793 (SANTIAGO, 2006, p. 61-62; TRINDADE, 1928, p. 132,
206-209). A necessidade de afirmacdo do poder do bispado em Mariana,
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“[..] nela se notava a
proeminéncia das ciéncias sacras
sobre as ciéncias profanas: logramos
identificar 251 obras na primeira
secdo e 76 na Ultima, respectivamente
60% e 18%, ficando o restante (85
obras, 21%) sem classificacdo em
virtude da falta de dados completos
sobre as mesmas. Dentre as ciéncias
sacras, além disso, constatamos
igualmente a maior presenca de
livios de teologia e liturgia [...].”

(VILLALTA, 1992, p. 372-375)
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apdés a auséncia de dois bispos consecutivos, correspondeu a um esforco
por parte de Dom Domingos da Encarnagdo Pontével, assim como de seu
sucessor, no sentido de fixar aimagem da presenca dos bispos por meio do

mecenato, de um lado, e de outro, por meio de seus retratos.

A pratica de um colecionismo de obras de arte, por parte de
representantes do clero, a partir do que se entende como um “colecionismo
barroco” era bastante usual e mantinha o sentido ético — como fonte de
conhecimento e sabedoria — mas tocava um sentido moderno — como
fonte de prestigio, de desfrute e conhecimento estético. Pontével teria
promovido a ampliagdo do Pago Episcopal de Mariana, supostamente
para abrigar objetos de uma colacédo® (CHECA, MORAN, 1994, p. 59-64). A
transcricdo do inventario de Dom Domingos justamente revelou aspectos
interessantes para a compreensdo de um suposto colecionismo diocesano®.
Por um lado, a leitura do inventario do quarto bispo de Mariana, falecido em
1793, descartou parcialmente a hipdtese de um colecionismo propriamente
artistico, porém confirmou um discreto “colecionismo” ilustrado. Nao ha
praticamente nenhuma referéncia a objetos artisticos no Inventério de Dom
Domingos da Encarnacdo Pontével, nem mesmo pecas de caréter religioso
ou objetos de devogado, a ndo ser um “oratdrio pequenino com trés imagens

de cera com suas vidragas” (1793, p. 51), nas palavras do inventariante.

Um colecionismo de caréter ilustrado é indicado, porém, sem
desconsiderar sua importante biblioteca, pela presenca de “cinco mapas
de vérias terras com suas guarni¢des de jacaranda torneado”, além de
mapas de Portugal em meio a sua livraria e uma camera ética com setenta
e quatro papéis grandes e pequenos (1793, p. 22, 26, 12). Possuia também
duas barras de ouro, algumas joias — sete anéis com pedras, uma cruz de
prata dourada com pedras de ametista e corddo de retrés verde com fios
de ouro, uma escrivaninha e varios outros utensilios feitos em prata. O que
mais chama a atengdo, no entanto, é a presenca das artes decorativas, de
mobilidrio de honra e de um grande aparato de mesa e de utensilios de
alimentacdo: chocolateiras, fontes de chéa, chaleiras, cafeteiras, bules de
cafés, vérias pecas azuis e vermelhas de loucas da india, toalhas de mesa,
guardanapos, pratos para guardanapos, vidros lavrados e vérios utensilios

de prata, cobre, estanho.
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Al provavelmente, nesse
Paco Episcopal, situava-se um “fiel
retrato” de Dom Frei Domingos,
com o seguinte distico: Quid Preosul
noster? Nil est nisi pulvis in urna:/
Cordibus ast nostris vivis et ipse
manes (O que é o nosso devir? Nao
h& nada além de poeira na urna,
mas nossos coragdes sao fantasmas
vivos.). O texto Checa e Moran opde
o colecionismo orientado pelas
ideias de Baltasar Gracian realizado
por Lastanosa e as novas formas
de colecdes artisticas relacionadas

apenas com o deleite estético

B

Inventario  de Dom frei
Domingos da Encarnacdo Pontével,
1793, armaério |, 4° gaveta, livro.
Arquivo Episcopal da Arquidiocese

de Mariana.
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José Viegas de Menezes e os retratos do Palacio Episcopal de Mariana
Angela Brandao

Contudo, interessa-nos aqui sobremaneira, no inventéario de morte
do quarto bispo de Mariana, a referéncia a quatro pinturas, assim descritas:
"quatro retratos ovais de pessoas Reais” (1793, p. 22, 26, 12). Poderia tratar-
se de retratos semelhantes aqueles que se encontram hoje no sagudo de
entrada da Casa de Cadmara de Cadeia de Mariana: um deles representando
D. José | e outro, D. Maria | (figura 1 e 2). Consistiam, portanto, em retratos
de posse do clero, observados a partir da leitura dos inventérios de morte
em sua colecdo pessoal — o que nos leva a confirmar o sentido politico-
religioso do retrato. Em outras palavras, a presenca de quatro retratos de
representantes da monarquia portuguesa, em posse do quarto bispo de
Mariana, reforca a importancia destes objetos e sua fungéo simbdlica na

sociedade colonial.

Figura 1 e 2 :: Retratos de D. Maria | e D. José |. Autoria desconhecida. 2* metade
do século XVIII. Oleo sobre tela.
Fonte :: Casa de Camara e Cadeia, Mariana. Foto da autora.

Um dos documentos transcritos junto aos Autos da Devassa da
Inconfidéncia Mineira (1982, p. 292-293) demonstra uma das formas de uso
do retrato da realeza na sociedade colonial, associada ao culto religioso, as
festas e armacdes efémeras. No dia 24 de abril de 1792, celebraram-se as
cerimdnias religiosas em regozijo pelo malogro da Inconfidéncia em missa
solene na Igreja da Ordem Terceira de Nossa Senhora do Carmo, no Rio de

Janeiro. O objetivo da celebracéo era

Revista do Programa de Pés-Graduagdo em Artes, Cultura e Linguagens
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dar gracas a Deus Nosso Senhor pelo beneficio que
fez a esses povos em se descobrir a infame conjuragdo
ajustada na Capitania de Minas a tempo de ser dissipada,
Sem que se pusesse em execucdo, e se seguissem as
perniciosas consequéncias que podiam experimentar os
leais vassalos de Sua Majetade. (1982, p.: 292-293)

Outro dos objetivos da cerimdnia era “dar gragas ao mesmo Senhor,
de que esta cidade [do Rio de Janeiro] ficasse isenta, e ilesa, do contagio
de tdo infame conspiragdo”. Com a presenca das autoridades, o Vice-Rei e
a Vice-Rainha e em um cenério de armacdes efémeras, a liturgia pretendia
"persuadir os povos a fidelidade a uma Soberana, que por felicidade temos,
tdo amavel, tdo pia, tdo clemente; e rogar a Deus que |he conserve a vida e
asaude”. Sobre a decoracdo da Igreja da Ordem Terceira de Nossa Senhora
do Carmo para a ocasido, a "armacao foi a mais rica, e mais bem composta
que se tem havido, concorrendo muito para a sua beleza a arquitetura da
dita igreja” (1982, p. 292-293), descritas no relato, entre as que se descreve

uma pintura com o retrato alegdrico da Rainha Dona Maria I:

Ardiam mais de duzentas velas, além das que assistiam ao
Santissimo Sacramento no seu trono, que todas trocavam
a noite em dia. A armacdo foi a mais rica, e mais bem
composta que tem havido; concorrendo muito para a sua
beleza a arquitetura da dita igreja; sobre o Arco Cruzeiro
se via em pintura o seguinte emblema. — Estava a Rainha
Nossa Senhora assentada em seu trono; ao seu lado direito
se viam as armas do Reino de Portugal, com estandartes,
caixas de guerra, pegas, balas, e outros instrumentos
bélicos; tudo isso guardava Hércules que estava com
a maca sobre o ombro, mostrando n3o sé a forca, mas

também a seguranca da Monarquia. (1982, p.: 292-293)

O retrato de D. Maria | ao mesmo tempo marcava a presenga simbdlica
da Rainha no cenario de comemoracéo da derrota da Inconfidéncia Mineira e
reafirmava a forca e invecibilidade — por meio da representacdo de armas e pela
evocacdo da mitologia de Hércules — da Coroa portuguesa sobre a Colénia
inutilmente sublevada. Ao lado da forca, a crénica da celebracéo afirmava

também a seguranca que representava a Monarquia para seus suditos.
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Ao lado esquerdo de Sua Majestade, estava Astréia com
todas as insignias da Justica, olhando para a Soberana,
como manisfestando-lhe a sua prontiddo na execucgéo
de suas leis. Sua Majestade com a méo esquerda tocava
o préprio peito; e com o cetro que tinha na mao direita
apontava para a figura da América que, aos pés do trono,
posta de joelhos, muito reverentemente lhe oferecia uma
bandeja de coragdes, que significava o amor e a fidelidade

dos americanos.

Apesar da ruptura da ordem, representada pela tentativa de desatar

os lagos com Portugal, com os intentos da Inconfidéncia, ainda assim,

afirmava-se a fidelidade da América e sua devocéo pela Rainha.

Mais no longe, e como em campo muito distante, se viam
os sublevados, representados na figura de um indio posto
de joelhos, despojado de seus vestidos e armas, com
as méaos erguidas, e em um braco uma cobra enrolada
protestando a eterna vassalagem, e suplicando a piedade
da Soberana, a qual dava a conhecer que atendia mais aos
influxos da sua cleméncia, do que aos impulsos da justica;
porgue com muito alegria se via, que a fama levava a todas

as partes do mundo a gléria de seu imortal nome.

Curiosamente, os inconfidentes foram representados pela figura de

um indio, agora vencido e de joelhos, suplicando a piedade da Rainha. A

América ndo era o indio. O “selvagem”, porém, era a figura de uma América

infiel que se havia conjurado contra Portugal. A Rainha, por sua vez, entre

a justica — pronta para executar suas puni¢des — e a cleméncia, optava por

esta Ultima, para afirmar sua fama e gléria.

O relato de 1792, descrevendo a ceriménia ocorrida no Rio de Janeiro,

é um dos raros registros a mencionar, de modo tdo claro, aimportancia politica

do retrato alegdrico, utilizado como aparato efémero, no contexto colonial.

O retratismo relacionado ao clero no periodo colonial, por seu

turno, pode ser percebido pela construcdo de um aparato simbdlico das
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dioceses para a construcdo do poder do Bispado, no caso de Mariana da
segunda metade dos Setecentos, em meio as dificuldades disciplinares
e resisténcias contra o poder dos Bispos. Observamos o grande esforco
de Dom Domingos da Encarnacdo Pontével em cercar-se de uma série de
objetos de uso com valor honorifico, capazes de criar uma atmosfera de
Corte digna de um bispado, na recém-criada diocese. Nota-se, portanto, a
preocupacdo do quarto bispo em demarcar simbolicamente a presenca do

Bispado nas terras das Minas.

Apesar disso, todos os bens descritos no Inventério de Morte de Dom
Domingos da Encarnagdo Pontével ndo puderam permanecer como forma
de cristalizar simbolicamente a presenca do bispado em Mariana. Foram,
ao contrério, leiloados, vendidos um a um, ndo restando praticamente nada
para ser utilizado por seu sucessor, Dom Frei Cipriano, que ocuparia o cargo
a partir de 1798 e encontraria o Paco Episcopal de Mariana como um lugar
“saqueado” (MAIA, 2009, p. 888).

Antes da travessia do Atlantico, o bispo [Dom
Cipriano], assim que sagrado em Lisboa em 1798,
escreveu ao secretdrio do Conselho Ultramarino,
dom Rodrigo de Sousa Coutinho, dizendo-se bem
informado da situacdo de sua diocese e afirmando
que se preparava para a viagem. (AHU, cx. 143,
doc. 65, 1.1 apud MAIA, 2009, p. 888)

Relatou o secretério que, apds a morte do bispo Domingos Pontével,
todos os moveis e livros da biblioteca do paco episcopal haviam sido
colocados em praca publica pelo Juizo dos Defuntos e Ausentes e ordenava
que, com permissdo do Conselho Ultramarino, os bens fossem comprados e
recolocados no Pago. O fato de os bens do quarto Bispo terem sido colocados
avenda em praca publica pela Camara de Mariana poderia esclarecer, talvez,
como se dera a passagem dos retratos ovais de D. Maria | e de D. José | da

colecéo do Bispo para a Casa de Céamara de Cadeia da cidade.
Assim escreveu D. Cipriano, quinto Bispo de Mariana, ao referir-se a

sua vinda ao Brasil:

Nesta persuasdo comecei a tratar dos preparativos

indispenséaveis, ndo sé para a minha pessoa, e viagem,
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que sdo grandes, e de grande preco; mas também
para a minha casa de Mariana; por me constar com
certeza, que todos os méveis do meu Antecessor foram
removidos, e alienados dela, restando-me somente
paredes, e pavimentos. As mais das coisas de que
preciso estdo encomendadas para se aprontarem até
os fins de QOutubro... (AHU, cx. 145, doc. 17, fl.1v apud
MAIA, 2009, p. 888, grifo nosso).

Dom Frei Cipriano de S&o José ficou conhecido na histéria do Bispado
de Mariana por seu rigoroso empenho em impor o Poder dos Bispos sobre
o Cabido, este j& afamado por sua incontrolavel indisciplina. Entre 1799 —
quando faz sua entrada solene na Catedral — e 1817, ano de sua morte,
desempenhou uma administracdo enérgica e punitiva, considerado como o
“fundador da disciplina do Clero” e também chamado "Bispo Principe”. Seu
papel mecenético foi exercido na criagdo dos jardins do Palécio Episcoal,
um dos primeiros jardins artisticos no Brasil Colonial, com a presenca de
fontes escultdricas, passeios por caminhos ornamentados por jabuticabeiras
e cafezais, cuja descri¢do aparece em detalhes na documentacéo. Dedicou-
se a decoragdo interna do Palacio Episcoal, especialmente no acréscimo
conhecido como Pavilhdo Artistico (MAIA, 2009).

A parte interna do acréscimo compreende trés saldes contiguos no
andar superior. No andar inferior contava com, além de outros espacos,
sanitario servido de &gua corrente, o que refletia um aspecto préprio nos
trabalhos de José Pereira Arouca, além do sentido monumental de sua
arquitetura, também a qualidade do ponto de vista do funcionamento de
seus edificios, o sistema de abastecimento de &guas e fontes. O segundo
saldo da parte superior do edificio, talvez destinado a abrigar parte do que
teria sido biblioteca desfeita de Pontével, conserva hoje o trono do primeiro
Bispo e sete medalhdes pintados nas paredes, atribuidos ao Padre José
Viegas de Menezes, pintor, gravurista e tipdgrafo, por encargos do sucessor

de Pontével, Dom Frei Cipriano de Sdo José.

Formam o programa decorativo do segundo saldo quatro bustos em
forma de grisalle, imitando esculturas como medalhdes (tondi) em relevo,
de filésofos gregos: Thales de Mileto, Socrates, Zeno e Epicuro (figuras 3-6),

duas cenas bucdlicas, alusivas a pardbola do bom pastor (figuras 7 e 8) e uma
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José Viegas de Menezes e os retratos do Palacio Episcopal de Mariana
Angela Brandao

representacdo do brasdo dadiocese de Mariana (figura 9). As pinturas, ja frageis
em sua qualidade, devem ter sido muito danificadas com o arruinamento do

edificio e com intervencdes de repintura no restauro finalizado em 2007.

Figura 3 :: Pe. José Viegas de Menezes (atr.) Thales de Mileto. Inicio do século XIX.
Pintura parietal, técnica ndo identificada.
Figura 4 :: Pe. José Viegas de Menezes (atr.) Sécrates. Inicio do século XIX. Pintura
parietal, técnica ndo identificada.
Figura 5 :: Pe. José Viegas de Menezes (atr.) Zeno. Inicio do século XIX. Pintura
parietal, técnica ndo identificada.
Figura 6 :: Pe. José Viegas de Menezes (atr.) Epicuro. Inicio do século XIX. Pintura
parietal, técnica ndo identificada.
Figura 7 :: Pe. José Viegas de Menezes (atr.) Cena Pastoril. Inicio do século XIX.
Pintura parietal, técnica néo identificada.
Figura 8 :: Pe. José Viegas de Menezes (atr.) Cena pastoril. Inicio do século XIX.
Pintura parietal, técnica néo identificada.
Figura 9 :: Pe. José Viegas de Menezes (atr.). Simbolo do Bispado. Inicio do século
XIX. Pintura parietal, técnica nao identificada.
Fonte :: Palécio Episcopal de Mariana. Fotos da Autora
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No terceiro saldo, encontramos os retratos dos Bispos de Mariana
desde a fundacdo da Diocese até Dom Frei Cipriano de Sdo José, quem
promoveu a pintura da galeria de retratos, além da imagem do papa Bento

XIV, cuja bula fundara a Diocese em 1745 (figuras 10-15).

Figuras 10-15 :: Pe. José Viegas de Menezes (atr.). Os Cinco Primeiros Bispos de

Mariana: Manoel da Cruz, Joaquim Borges de Figueiroa, Bartholomeu Mendes dos
Reis, Domingos da Encarnagdo Pontével, Cypriano de S3o José e o papa Bento
XIV. Inicio do século XIX.

Pintura parietal, técnica ndo identificada.

Fonte :: Palécio Episcopal de Mariana. Fotos da Autora.

H& uma cole¢do semelhante de retratos desta genealogia dos bispos
de Mariana em quadros de cavalete, a éleo sobre tela, que mantém relacéo
evidente com os modelos pintados sobre as paredes do palécio epsicopal.
Faziam parte do acervo exposto permanentemente numa das salas do
Museu Arquidiocesano de Arte Sacra de Mariana e hoje se encontram no
Palacio Episcopal da mesma cidade. A colecdo de retratos dos bispos do
século XVIII guarda os mesmos modelos dos personagens retratados nas
paredes do Palacio até a administragcdo de Dom Frei Cipriano de Séo José,

que encarregara a execugao das pinturas.

Nao sabemos nada a respeito da autoria e procedéncia dos retratos

em cavalete de Dom Frei Manuel da Cruz, de Dom Joaquim Borges de
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Figueiroa, Dom Bartolomeu Manoel Mendes dos Reis ou mesmo do
retrato de Dom Frei Domingos da Encarnagdo Pontével. No entanto, estas
pinturas em éleo sobre tela devem ter servido de modelo para execugdo da
galeria de retratos parietais (figuras 10-14), destinada a confirmar o poder
e a genealogia do Bispado em Mariana. O artista responséavel pela pintura
parietal — que consideramos ter sido o Padre José Viegas de Menezes —
teria realizado esta transposicdo dos retratos de cavalete para a pintura
das paredes do saldo do Paco Episcopal, enfrentando além de tudo, a

dificuldade de trabalhar em uma técnica que lhe era estranha.

José Viegas de Menezes, como se sabe, era desenhista e gravador,
mas teria apresentado, certamente, grandes dificuldades ao se dedicar as
pinturas parietais do Palacio dos Bispos de Mariana. No entanto, embora
ndo haja autoria reconhecida para os retratos de cavalete dos quatro
primeiros bispos, o retrato de Cipriano de S&o José podera vir ser atribuido

ao mesmo artista que executou o conjunto de retratos parietais.

Ainda que a reforma do Palécio Epsicopal de Mariana tenha ocorrido
sob a atuagdo de Dom Domingos da Encarnacdo Pontével, com obras de
José Pereira Arouca, o programa decorativo interno se deu sob os esforcos
de Dom Frei Cipriano de Séo José, seu sucessor, e por obra de seu amigo
pessoal, Padre José Viegas de Menezes, pintor e gravador, como ja dissemos,

conhecido como fundador da primeira tipografia de Minas Gerais.

O padre Viegas nasceu em Ouro Preto, em 1778, e foi abandonado
na casa de Ana Teixeira Menezes, que o criou como filho e, apds sua morte,
lhe deixou em testamento todos os seus bens. Em Mariana, José Viegas de
Menezes estudou Humanidades no Seminério de Nossa Senhora da Boa
Morte, e mostrava desde cedo certo talento para o desenho. Em 1797, foi
a Portugal, para dar continuidade aos estudos, sendo ordenado padre por
volta de 1800 (MENDES, 2004, p. 5)°.

Em Lisboa, conviveu com frei José Marianno da Conceicdo

Velloso, que também era mineiro, e dirigia a Regia Officina Typographica,

chalcographica, tipoplastica e Litteraria do Arco do Cego. Ali Viegas s
aprendeu as artes tipogréficas e calcogréficas, tendo traduzido para o Ver Azevedo (2000}, Costa Filho
portugués o “Portada do Tratado da Gravura de Abraham Bosse” (figura 16) (1955), Carvalho e Barbosa (1994) e

Correio Official de Minas (10 e 13 jan,

publicado em Portugal, impresso no Arco do Cego. 1659
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TRATADO DA GRAVURA
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Figura 16 :: Portada do Tratado da Gravura de Abraham Bosse traduzido ao
portugués por José Viegas de Menezes em 1801.

O Livro de Abraham Bosse (1801), o primeiro tratado a ensinar as
técnicas da gravura, datado originalmente de 1645, foi reeditado e traduzido
em dezenas de idiomas até o século XIX e fazia parte, certamente, de um
intenso sistema de circulacdo de tratados artisticos que vém sendo levados
por historiadores portugueses como Ana Duarte Rodrigues (2011) — desde
o século XV até o XIX — como um caminho de ruptura com certa inércia
da historiografia da arte luso-brasileira que considerava nossos fazeres

artisticos como pragmaticos, oficinais e ndo-tedricos.

Abraham Bosse, nascido aproximadamente em 1602 e falecido em
1676, foi um artista francés, gravurista e aquarelista. Em 1648, na criagdo da
Académie royale de peinture et de sculpture, Bosse foi um dos membros
fundadores e o primeiro gravador a ingressar na academia como professor.
No entanto, seu envolvimento com os métodos de perspectiva de Desargues
o levou a polémica com Charles Le Brun, resultando que em 1661 Bosse
foi forcado a retirar-se da academia e criou sua prépria escola como uma
alternativa (CUZIN: LACLOTTE, 1996).
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José Viegas de Menezes e os retratos do Paldcio Episcopal de Mariana
Angela Brandao

Em seu tratado da gravura, nosso tradutor encontrou capitulos que
se dividiam nas diferentes técnicas: buril, talho doce etc. Nao havia ali,
propriamente, uma incipiente teoria académica sobre os géneros pictdricos,
mas se apontavam as peculiaridades da técnica da gravura para executar
paisagens e a figura humana, recomendando modos de tracejar mais
adequados para representar a “carne de mulher e a carne dos homens”,
as roupagens, ou do modo de gravar os cabelos, os pelos, as barbas, as

orelhas (figuras 17 e 18).

Figuras 17 e 18 :: llustragdes do Tratado da Gravura de Abraham Bosse. Traduzido

ao portugués por José Viegas de Menezes em 1801.

Nos primeiros anos do século XIX, Viegas retornou a Ouro Preto e
passou a praticar a gravura e a impressao. Entre 1806 e 1807, imprimiu o
poema Canto Encomiéstico, de autoria de Diogo Ribeiro de Vasconcellos,
homenageando o governador da provincia de Minas Gerais, Pedro Maria
Xavier de Athayde e Melo, Visconde de Condeixa, considerado um
dos primeiros, se ndo o primeiro livro oficial impresso no Brasil, ndo em
tipografia — técnica proibida na Colénia, mas em calcografia, pouco antes

da implantacédo da Imprensa Régia em 1808.

O impresso era composto de 14 péginas, tendo a frente (figura 19)

uma ilustracédo do retrato do governador ao lado da esposa, duas paginas
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com dedicatéria ao estadista, dez contendo o poema, e uma com o “Mappa
do donativo voluntario que ao Augusto Principe R.N.S. offerecerédo os povos
da Capitania de Minas-Geraes, no anno de 1806". A execugdo da impress&o
do livro, ilustrado com os retratos do governador e sua esposa indicava
a aproximacdo, mesmo que nado muito bem sucedida, de José Viegas de
Menezes e a arte do retrato, e é neste mesmo sentido protocolar que teria
realizado o retrato do Frei Dom Cipriano de Sdo José, quinto bispo de
Mariana; e as pinturas parietais com os demais retratos de seus antecessores

no Palacio Episcopal.

Figura 19 :: José Viegas de Menezes. Retrato do Governador da provincia de
Minas Gerais, Pedro Maria Xavier de Athayde e Melo, o visconde de Condeixa e
sua esposa. 1806, gravura calcografica no livro “Canto Encomiéastico” de Diogo
Pereira Ribeiro de Vasconcelos. Impresso calcogréficamente em 1806 pelo padre

José Joaquim Viegas de Menezes

Com o intuito de executar os retratos do papa fundador da Diocese e a
genealogia dos primeiros bispos de Mariana, Dom Frei Cipriano de Sdo José

recorreu, provavelmente, a um artista que, embora n&o tivesse as habilidades
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de um retratista, compreendia a importancia e os usos politicos e religiosos
do retrato, para além de sua competéncia de adequar as técnicas da gravura
para a pintura parietal. Afinal de contas, o quinto bispo de Mariana, talvez
com a ajuda de sua galeria de retratos, conseguiu defitivamente dissolver os
conflitos que havia meio século afligiam a diocese e comprovar uma histéria
ou uma tradi¢do para o Bispado ali implantado. José Viegas de Menezes
compreendia, certamente, como gravador e criador da primeira tipografia e
do primeiro jornal impresso em Minas Gerais — ja nas primerias décadas do

século XIX — os usos e a importancia da difusdo publica das imagens.

Os retratos de Dilma Roussef foram retirados das reparti¢cdes publicas
federais logo na manh3a seguinte ao Golpe de 2016, como forma de apagar
um passado-presente ainda pulsante e incomodo. Os retratos da Corte
portuguesa constavam entre os bens do quarto Bispo de Mariana, descritos
no inventério de 1793. O retrato alegdrico de D. Maria | foi utilizado como
emblema exemplar da vitéria da Monarquia, nas armacdes efémeras para
celebrar a derrota da Incofidéncia Mineira, ceriménia descrita nos Autos da
Devassa. Os singelos e solenes retratos dos Bispos de Mariana foram fixados,
por um artista gravador, nas paredes do Palécio Episcopal da cidade. Sao
algumas das pegas que comprovam a manifestagcdo da poténcia politica das

imagens e, especialmente, dos retratos de representantes do Poder.
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Arte outsider — transformando
a margem em centro
Vera L. Zolberd'

Introducdo

Para a maioria das pessoas, a arte outsider, também chamada de
arte "bruta” ou "marginal” — género associado aos “loucos” confinados
em hospitais psiquiatricos — era uma curiosidade indigna de ser levada a
sério. Este ponto de vista deriva muito de como os préprios loucos eram
vistos. Distanciados dos encontros humanos comuns, seja por inépcia
social ou falta de vontade de se comportar de forma socialmente aceitavel,
alguns foram encorajados a desenhar e pintar como forma de terapia
experimental, a partir do inicio do século XX. Nos Ultimos anos, alguns
de seus trabalhos foram elevados a novos patamares de significancia,
reavaliados e transformados em itens de colecionador. Além disso, o género
ampliou-se e passou a englobar as criacdes de outros outsiders, isto &,
outros “outros”. Aos portadores de doencas mentais internados, estd sendo
acrescentado um novo elenco de personagens — artistas populares de areas
rurais isoladas; moradores de rua em abrigos; detentos; idosos em casas de
repouso; pacientes terminais. Qualificados de diversas formas — ingénuos?,
visionarios compulsivos ou simplesmente outsiders —, seu reconhecimento
levou, no fim do século XX, a uma nova reflexdo sobre o posicionamento da

arte e dos artistas em relacédo a outras esferas sociais.

Os outsiders ndo se encaixam, de forma alguma, em categorias
mutuamente exclusivas ou estaticas. No decorrer de suas vidas, estes
individuos s&o internados e recebem alta; habitam periferias e areas
urbanas mais ou menos isoladas; além de representar diversas faixas

etérias, niveis educacionais, etnias, ragas e, até certo ponto, classes sociais.
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Artistas heterogéneos e maleéaveis, eles compartilham uma alegada falta
de treinamento artistico formal e a ideia de que seus trabalhos ndo sdo
arte. De fato, considera-se que estes outsiders ndo devam se autodefinir
como artistas, seja inicialmente ou mesmo apds serem assim caracterizados
por outros. Quando seus trabalhos sdo apresentados como arte, a iniciativa
parece partir de marchands, galerias, criticos, académicos, museus e artistas

profissionais, ao invés dos préprios artistas (DUBIN, 1997).

E importante manter estes fatos em mente quando se nota que, no
decorrer dos Ultimos anos, as obras dos outsiders tém sido alcadas a niveis
surpreendentes de valor monetério e estatura simbélica. As galerias e os
marchands especializados, que apareceram nos Estados Unidos e Europa,
demonstram uma sede insacidvel por objetos deste tipo para expor e
vender. Sua avidez levou-os a organizar expedi¢cdes de prospecgdo virtual
para atender a crescente demanda de grandes grupos de colecionadores
em busca de obras a precos razoaveis. No dia a dia do mercado de arte,
a presenca dos outsiders nas mostras internacionais tem se tornado cada
vez mais comum e frequente. Nas revistas especializadas em arte, os textos
aticam os colecionadores: criticas, exaltagdes redigidas pelos promotores da
arte outsider, registros de descobertas intrigantes, bem como explanagdes
daimportancia deste novo nicho.® Até mesmo museus tornaram-se anfitrides
destes trabalhos, promovendo exposi¢cbes temporérias de arte outsider
ou mesmo legitimando-a por completo, adicionando estas obras a seus

acervos permanentes.

Neste contexto, ficou evidente a significdncia da quarta edigcdo
anual da Outsider Art Fair, realizada no Edificio Puck em Nova York no
inverno de 1996. Multiddes de visitantes mostraram-se dispostas a pagar 10
ddlares para ver as Ultimas descobertas nesta seara. Com o mesmo fervor,
procuraram os “classicos”, uma missdo na qual ndo se desapontaram. Havia
vérias obras sendo vendidas por precos bastante respeitaveis: desenhos em
papel de Adolf Wolfli, o primeiro paciente psiquiatrico internado (na Suica) a
ser "descoberto”, datados de 1922, a venda por 40.000 ddlares; e desenhos B
datados de 1950 por Martin Ramirez, paciente psiquidtrico mexicano que Um dos mais proeminentes

exemplos deste fenémeno midiatico

passou os Ultimos anos de sua vida confinado em um hospital psiquiatrico

é a sofisticada revista internacional

na Califérnia, sendo vendidos por 35.000 ddlares. Estes ndo foram, de Raw Vision, publicada em Londres e

com escritérios em Nova York
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maneira alguma, os maiores valores ja pagos por tais obras (BOWLER, 1977).
Se alguém duvidava que a arte outsider pudesse emigrar de uma existéncia
obscura, externa as fronteiras da arte tradicional, estes eventos recentes
demonstram que ela j& ganhou sua cidadania (ou, pelo menos, valor
monetério), sinal de sua naturalizacdo no mundo da arte. E possivel notar
claramente que, junto a “tradicdo do novo"”, conforme caracterizado téo
acertadamente por Harold Rosenberg quanto ao sucesso da arte moderna,
hoje a arte outsider j& € uma tradigdo vibrante (ROSENBERG, 1965).

Oflerte comaarte outsidere osucessofinanceiro que elaproporcionou
aos seus marchands e colecionadores pode ter sido uma surpresa para
os simpatizantes da arte ndo tradicional e seus artistas. No entanto, a
revalorizacdo da arte antiacadémica, que tem ocorrido desde o dltimo
ter¢o do século XIX, deveria té-los preparado para estes desdobramentos.
Independentemente de outros motivos, alguns colecionadores apostaram na
possibilidade de que a histéria pudesse se repetir e que seus investimentos
relativamente baixos pudessem eventualmente gerar retornos altissimos.
De fato, ao se incorporar a criatividade dos outsiders como candidata a
adentrar o centro do dominio estético, traca-se um paralelo com a histéria
da inovagdo artistica ao longo do século XIX e inicio do XX. Ao observar
este paralelo, ndo estou alegando que o crescimento da arte outsider seja
equivalente a adi¢cdo do Impressionismo ou Pds-Impressionismo ao canone,*
uma vez que as condi¢des atuais diferem significativamente daquelas
existentes no que hoje se considera ter sido a era cléssica da histéria da

arte moderna.

A natureza da mudancga da estética

Entende-se que o processo de mudanca da arte, seja na forma ou no
conteldo, provém geralmente de uma de duas coisas: um desenvolvimento
do paradigma corrente; ou como resultado de novas ideias importadas de
fora das estruturas estéticas convencionais (CLIGNET, 1985; KUHN, 1970;
BECKER, 1982; CRANE, 1987). Seja qual for o caso, tal inovagdo geralmente

representa um processo proposital desempenhado por profissionais
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conscientes das regras que estdo violando. Isto é verdade mesmo no caso
dos artistas dissidentes que compdem os grupos de vanguarda que tentam
sobrepujar "o cénone” (BECKER, 1982). Também é comum que grupos
ostracizados, como mulheres, minorias raciais ou étnicas, busquem penetrar
o centro do mundo artistico corrente, desafiando ou ndo sua estética formal

prevalente.

A margem, de onde emana a arte outsider, € uma fonte importante
de mudanga estética, tanto ao gerar conceitos estéticos contestatérios
(CHERBO, ROGOFF, SUSSMANN, EM ZOLBERG E CHERBO, 1997),
quanto ao incluir grupos sub-representados (FINNEY, ROGOFF, SZANTO,
SUSSMANN, ZOLBERG, EM ZOLBERG E CHERBO, 1997). Além destas
fontes de inovacdo, eu gostaria de argumentar que a mudanca estética
pode, igualmente, advir de fontes completamente alheias ao dominio
estético; pode ser intencional ou ndo, produzida por profissionais ou ndo
profissionais. Na verdade, a prépria natureza da arte do final do século XX
implica um processo constante de absor¢do, apropriacdo, amalgamacgédo de
formas novas e ndo habituais, bem como a incorporagdo de um conjunto de
pessoas em constante mutacio. Para permitir a apreenséo deste fenémeno,
primeiramente faco consideragdes sobre o nucleo ou as linhas prevalentes
da arte “normal”, como ela se constituiu e quais foram as consequéncias

quanto as possibilidades de inclusdo ou excluséo.

Como a arte se torna “normal”

Apesar de sua expansdo, o desenvolvimento de estudos académicos
sobre arte outsider continua sendo dificultado por barreiras disciplinares
e institucionais que desestimulam a comunicacdo interdisciplinar, mesmo
entre areas muito proximas. Tendo em vista o crescimento do interesse
neste assunto, os escritores que se propdem a preencher a lacuna existente
na literatura podem n&o convencer. Conforme observado por Tuchman,
por exemplo, “no contexto da histdria da arte, a atengdo dispensada as
obras dos outsiders tem sido inadequada” (TUCHMAN E ELIEL, 1992).

Esta afirmacdo é valida na medida em que, dentre o grande nimero de
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publicacdes citadas por Tuchman e Eliel em sua catalogacdo da exposicdo
Parallel Visions, a maior parte foi escrita do ponto de vista de disciplinas que
ndo sdo aquelas tipicamente associadas a arte: os psicdlogos, psiquiatras e
antropdlogos sdo mais numerosos do que os criticos, artistas e historiadores
de arte. Este primeiro grupo estd mais interessado em discutir questdes
importantes sobre a criatividade como processo humano, as conexdes
entre o normal e o anormal, o universal e o particular, do que em analisar os

critérios para que algo seja considerado arte ou artistico.

No outro extremo da academia estdo os tedricos sociais e os criticos
tedricos, que rechacam o individuo criador e preferem tratar a grande
transformacé&o histodrica sob a ética de uma ideia maior de pds-modernismo.
Esta separagdo entre humanistas e cientistas sociais nos desafia a analisar
o contexto a partir de um ponto de vista sociolégico que englobe tanto o
micromundo do individuo — a vida do artista — quanto o macromundo das

revolugdes sociais e culturais.

Causa surpresa também o fato de que muitos daqueles que
participaram do fendmeno de reconhecimento da arte outsider estejam tdo
fortemente envolvidos na construgdo deste dominio que aparentam terem
se tornado incapazes de afastarem-se da posicdo de insiders do mundo

|ll

da arte contempordnea “normal” ou mainstream.® Uma boa parte de seu
envolvimento esta relacionada ao mercado artistico e a comercializagédo
da arte. Sendo assim, faz-se necessario transcender a gama relativamente
estreita de questdes orientadas por este envolvimento, buscando uma
consideracdo sobre os fatores que omitem as formas criativas menos
suscetiveis a serem tratadas como bens de consumo: formas de danca,
apresentacdes teatrais em ambientes inusitados, obras incomuns expostas
ao ar livre, sejam elas permanentes ou efémeras. Assim, pode-se evitar o
que tem sido uma atencdo exclusiva, por parte dos analistas, as obras que
sdo portateis e, portanto, aptas a serem expostas, compradas e vendidas. B

Ao invés disso, é importante proporcionar ferramentas de anélise que A problemdtica do insider/

outsider nas pesquisas socioldgicas

transcendam os significados convencionais da arte, assim como a propria

foi pressagiada na dissertagao

arte tem feito‘ classica de Robert K. Merton
intitulada “Insiders and Outsiders:

Ainda assim, é claramente impossivel incluir toda a gama imaginavel A Chapter in the Sociology of

Knowledge” (American Journal of

de expressdes criativas cujos defensores tém procurado incorporar ao
Sociology, n. 78, p. 9-47, July 1972).
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dominio das artes, tais como a tatuagem e, na esfera musical, o rock e o
rap. Em um primeiro momento, nenhuma destas expressdes foi criada —
nem havia qualquer aspiracdo neste sentido por parte de seus criadores
— tendo em vista a inclusdo no mundo dos museus ou das orquestras
sinfénicas e casas de Opera; porém, a exitosa admissdo das obras de
videoarte pelas instituicdes legitimadoras que sdo os museus de arte nos
relembra que estas formas cruzam as fronteiras que delimitam os géneros
das artes visuais e performaticas. Estas expressdes artisticas confrontam
as instituicdes que oferecem local propicio a uma maior inventividade,
abarcando géneros nunca antes imaginados e incluindo-os em seu universo
de referéncias. E igualmente importante lembrar que, em grande parte, as
préprias instituicdes buscam avidamente abrir-se a uma gama mais ampla
de visitantes e clientes, muitos dos quais ndo sdo atraidos pelas formas de

arte convencionais.

Na Franca, historicamente, o reconhecimento ministerial tem sido
essencial para a aceitagdo das novas formas de arte, e foi & que, nos
Gltimos anos, tem acontecido a mais surpreendente transformacdo dos
posicionamentos em relacdo a cultura. Embora o governo francés do século
XIX, seja por meio de seus ministérios ou suas estruturas académicas,
tenha sido extremamente seletivo, opondo-se as inovacdes nos estilos e
formas de arte, a atitude oposta tornou-se prevalente nas Ultimas duas
décadas. Filmes, histérias em quadrinhos, mUsica e jazz dissonante, todos
ja foram reconhecidos pelo Ministério da Cultura francés como géneros de

importancia nacional, coisa que seria inimaginavel h4 algumas décadas.

Com a consequente fertilizagdo cruzada entre as formas de arte, torna-
se importante examinar alguns dos géneros estéticos marginalizados que
tém ganhado crescente visibilidade nos meios artisticos contemporaneos.
O histérico social da mudanca artistica tida como convencionalmente aceito
tem focado primariamente as mudancas na configuracdo das fontes de
patrocinio, quase que exclusivamente na Europa. Incluem-se entre estas
as alteracdes nas estruturas de apoio das cidades-estado da era classica,
das cortes imperiais, da Igreja, dos estados leigos e de aristocratas ou
magnatas individuais. Dentre estes, a instituicdo mais surpreendente e

mais estudada é o sistema académico da Franca, dominado por academias
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oficiais ou semioficiais de pintura ou escultura, ou por conservatérios
nacionais de musica e artes cénicas. Estas instituicBes vibrantes e bem-
sucedidas em promover a profissionalizacdo das profissdes estéticas, bem
como em recrutar e educar nedfitos promissores fomentaram a criatividade
e contribuiram para a gldria do pais. Ndo é de se espantar, portanto, que
variantes deste sistema tenham surgido na maioria dos paises europeus.
Estas institui¢cdes oficiais tornaram-se autoridades na criacdo dos “estilos”
que vieram a simbolizar seus respectivos paises e governantes. Entretanto,
no processo de criagdo de uma estrutura de honra de status e potencial
econdmico, elas também excluiram muitas formas culturais e seus criadores.
Por serem “marginais”, estes Gltimos foram incapazes de reivindicar para si

a gléria que foi, cada vez mais, arrogada ao centro.’

Controladas por artistas bem conectados politicamente, que
consolidaram sua autoridade ao supervisionar o sistema de recompensas que
constituiam o reconhecimento oficial, fosse ele simbdlico ou material, pela
criatividade artistica a servico do principe (ou do estado, ou da republica,
conforme o caso), as instituigdes oficiais garantiram a sucessao de suas ideias
por meio da cooptagdo de novas gera¢des de artistas.® Recriado apds a Grande
Revolugdo e modificado diversas vezes, o sistema académico vicejou durante
a maior parte do século XIX. Eventualmente, no entanto, perceberam-se nele
uma crescente fossilizacdo estilistica e um apreco pela propria autoridade,
de tal monta que levava, cada vez mais, a autocooptacgdo. Isto ndo quer dizer
que, necessariamente, todos os seus membros tenham sido burocratas sem
talento, como teriam alegado seus criticos e alguns aspirantes frustrados.
Tampouco foram tdo engessados quanto teriam acusado alguns. As sucessivas
mudancas de estilo que dominaram a academia francesa comprovam que,
apesar de certa resisténcia, mesmo a arte Académica passou por mudangas
significativas ao longo do século. Porém, conforme argumentado por Harrison
e Cynthia White, frente a enxurrada de candidatos desejosos de acesso ao
conforto financeiro e ao prestigio personificados pela academia, esta viu-se
obrigada a introduzir mecanismos seletivos cada vez mais rigorosos, para

controlar o crescimento institucional.’

Rejeitados pela academia e por sua instituicdo oficial de vendas, o

Saldo de Paris, artistas aspirantes buscaram e contribuiram para a construcéo
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de novas fontes de apoio dentre os novos patronos burgueses e o crescente
mercado de comercializacdo de arte. Eventualmente, mesmo que apenas
raramente no inicio, muitas de suas inovacdes estéticas se tornaram mais
valorizadas do que a arte de seus contemporéneos “oficiais”. A sucessdo
aparentemente ininterrupta de novos estilos tornou-se uma atividade
aceita no meio artistico contemporaneo, com cada nova forma que surgia
buscando o reconhecimento oficial e do publico. Definindo-se como alheios
ao canone da academia, estes refusés sdo geralmente apresentados nao
apenas como inovadores estilisticos, mas também como herdis. Courbet,
com seu Naturalismo; os pintores da escola de Barbizon, com sua valorizagao
da paisagem, que antes recebera pouco prestigio na hierarquia Académica
dos géneros artisticos; os Impressionistas e sua relacdo direta com a natureza;
os Neoimpressionistas com suas experimentacdes cientificas; Van Gogh e
suas distor¢cdes Expressionistas; Gauguin e seu exotismo erdtico; Cézanne
e suas obras de dificil caracterizacdo'®; todos tinham em comum o repudio
aos limites impostos pela academia. Ainda assim, na maioria dos casos, eles
continuaram a trabalhar dentro dos mesmos formatos, isto &, pintura a éleo
em tela, escultura e materiais associados. Por mais que tenham inovado,

raramente chegaram a criar géneros inteiramente novos.

Cada vez mais, os principais agentes dos novos estilos e praticas
artisticas tornaram-se criadores treinados no dmbito do mesmo sistema
institucional académico que os havia rejeitado. Além da falta de capacidade
disponivel para educar um grande nimero de pessoas, e também por medo
de inundar uma profissdo ja superpovoada, os administradores e artistas que
dominaram a academia ndo desejavam compartilhar seus parcos recursos
com aqueles cuja inventividade ameacava suas proprias habilidades e

conhecimentos — em cuja aquisicdo haviam investido pesadamente.

Por outro ponto de vista, o de instituicdo burocratica, os valores
fundamentais da academia entravam em conflito com o conceito cada vez
mais prevalente do artista como génio romantico, reprimido, por definicao,
pelos limites confinantes das institui¢cdes organizadas. Este padrédo geral foi
exacerbado no caso da Franca, que utilizava um sistema excessivamente
centralizado." De acordo com as categorias analiticas desenvolvidas

por Howard Becker, que se aplicam particularmente ao caso francés, os
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artistas se classificam em dois tipos: profissionais certificados e integrados
ou dissidentes rejeitados.”” Neste sentido, os dissidentes sdo vistos — e
muitas vezes assim se apresentam — como alienados aos valores artisticos
tradicionais ou oficiais de seu tempo, os quais consideram violar claramente
o status de quase-sacerdécio que atribuem a arte e a posicao deles proprios

em relagdo a ela.

Os prejuizos sofridos pelos artistas excluidos ao optarem por rejeitar
os canones da academia, ou simplesmente por n&o se relacionarem com
o grupo certo de académicos poderosos, foram tanto simbdlicos quanto
econdmicos. Para os artistas financeiramente independentes, tais como
Manet, a rejeicdo pode ter sido mais facil de suportar do que no caso
daqueles com recursos mais modestos. Muito poucos foram ameagados
de sofrer graves consequéncias simplesmente por conta de suas inovagdes
estilisticas. Meio século mais tarde, nos estados totalitdrios da Alemanha
nazista e da Unido Soviética, ser dissidente tornou-se muito mais perigoso.
Em particular, arelagdo entre a arte moderna e a arte dos grupos reprovados,
como os insanos, os “primitivos”, os invélidos e aqueles definidos como
alheios a linhagem pura nacional, como os judeus, foi utilizada para
reforcar a rejei¢do a todas estas classes de criadores. Em seus ataques a
arte Expressionista que viera a dominar a vanguarda da Alemanha e paises
vizinhos, os dogmatistas nazistas tratavam-na com o mesmo desdém que
dispensavam a arte dos insanos. Em suas propagandas, ambas as formas
artisticas eram tratadas como equivalentes. Ou seja, como simbolos da

decadéncia cultural, um perigo a satde da nagdo."

Ao mesmo tempo, no entanto, o crescimento da arte outsider passou
a convergir com as tendéncias da arte insider. Ao longo dos anos, ficou dificil
categorizar as margens do mundo artistico. Tornou-se assustadoramente
evidente que as barreiras entre alta arte e baixa arte, arte e politica, arte e
rito religioso, arte e expressdo emocional, arte e a propria vida vém sendo
repetidamente borradas e ultrapassadas. Quando pilhas de tijolos sao
exibidas em museus, quando musicas sdo compostas para serem executadas
embaixo d'dgua, as fronteiras entre os géneros tornam-se tdo fluidas que os
velhos conceitos convencionais de arte tornam-se quase indiscerniveis. De

fato, um dos resultados destes ataques a convencéo — nos quais a valorizagcdo
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Em seu discurso na abertura da
“Casa de Arte Alema” de Munique,
em 1937, o artista frustrado Adolph
Hitler viu uma oportunidade de
atacar a cultura modernista e suas
diferencas em relacdo ao que seria
tido como expressdo étnica “sadia”
dos alemaes. Em sua invectiva contra
a aprovagao dos criticos de arte aos
movimentos de vanguarda, Hitler
incluiu ameagas aos criadores, que
seriam punidos para o bem da nacéo,
caso suas aparentes distor¢cdes
visuais fossem decorrentes de
deformidades genéticas. Uma boa
parte deste discurso foi republicada
por Herschel B. Chipp em Theories of
Modern Art: A Source Book by Artists
and Critics (Berkeley: University of

California Press, 1968), p. 474-483.
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da periferia chegou a niveis jamais previstos — é que ficou praticamente
impossivel encontrar um centro do conceito de estética. Estes movimentos
foram alvo de criticas, muitas vezes impulsionadas por conservadorismo

politico, estético, ou mesmo ambos.

Da parte dos socidlogos, a natureza pluralista das artes ja foi
interpretada a partir de pontos de vista diferentes e, por vezes, conflitantes.
Para Becker, trata-se de mundos artisticos da subcultura. J4 os membros
da Escola de Frankfurt, como Max Horkheimer e Theodor Adorno, os veem
como implementos das indUstrias de cultura comercial invadindo o espaco
das belas artes. Pierre Bourdieu (1984) e Paul DiMaggio (1982), entre outros,
consideraram-nos, pelo menos em parte, como pretextos para a exclusdo
de determinados grupos sociais, de forma a eliminar seu acesso ao status
de elite cultural. Na percepcdo de Jeffrey Goldfarb (1989), sdo defesas
erigidas pelos outsiders politicos, em uma tentativa de criar e manter uma
esfera pessoal de liberdade frente ao totalitarismo. Apesar das diferencas
em suas premissas basicas, abordagens e orientagdes politicas, todos estes
analistas concordam que as artes e sua valorizagdo sdo construcdes sociais,

e ndo objetos fixos e incontroversos.™

Ovutsiders contempordneos — o surgimento de um campo

Ao examinar o surgimento desta categoria no contexto de
sua aparicdo histdrica, sugerimos que a arte outsider “marginal”,
frequentemente reprovada, deva ser considerada em relagdo as formas
estabelecidas da arte insider “central”. No entanto, o centro estabelecido
das artes tem sido atacado pelas formas emergentes, seja por seus criadores

ou seus defensores, hd no minimo dois séculos. Na anélise da ideia de

B

Dentre as obras citadas estdo

marginalidade, sdo levados em consideracédo os escritos dos historiadores

e tedricos sociais. A arte outsider é definida em termos de uma tipologia publicaces por Max Horkheimer e

Theodor Adorno, Pierre Bourdieu,

que inclui a arte dos insanos (PRINZHORN); dos primitivos, ingénuos e
Paul DiMaggio e Jeffrey Goldfarb.

criancas (RUBIN; GOLDWATER); dos grupos relegados as margens dos Veja também Vera L Zolberg,

mundos artisticos estabelecidos, tais como mulheres, negros e pintores Constructing a Sociology of the Arts
. A . 3 . (Nova York: Cambridge University

antiacadémicos (WHITE E WHITE, 1965, WOLFF, 2003); e dos intelectuais Press, 1990).
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literarios aspirantes (GRANA, 1964). Isto nos leva & questio da validade da
dicotomia conceitual entre outsider e insider, especialmente nas condicdes
associadas ao pds-modernismo, onde a ideia de centro pode j& estar
diluida a ponto de ser erradicada. Serd que a prépria mudanga é hoje o
centro? Seria proveitoso aplicar a dtica de um Darwinismo estético que leva
a sobrevivéncia ou a extingdo?

O que leva determinados objetos a receberem o status de "arte”,
enquanto outros sdo qualificados de diversas outras formas, como
"histéricos”, "etnogréaficos”, "entretenimento”? Quais sdo as condicdes
que levam determinadas obras a serem integradas ao “cénone” enquanto
seus proprios criadores sdo excluidos? De que forma o cénone podera
ser sobrepujado por novos outsiders e seus respectivos géneros? Quanto
aos publicos-alvo, de que forma sdo subdivididos pelos empreendedores
e pelas instituicdes da arte, de acordo com a arte “oferecida” a eles? De
que forma os criadores manipulam as estruturas culturais em nome de
suas proprias carreiras, e quais sdo as consequéncias disso? As respostas
a questdes como estas contribuirdo para uma anélise das relagdes entre
as condi¢bes macrossociais, as agéncias intermediarias e as instituicdes
da cultura, bem como o papel do agente humano individual nos mundos
da arte e a importancia das consideracdes estéticas. E preciso continuar a
anélise destes processos e temas, dadas suas implicagcdes para o mundo

moderno e pds-moderno.

Recebido em 08/12/2016
Aprovado em 26/04/2017
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O Cinema Marginal e a politica

Arthur Autran Franco de Sa Neto'

Resumo

Este artigo versa de maneira panordmica sobre como o movimento do
Cinema Marginal representou a politica em seus filmes. Para tanto, sdo elencados
desde filmes que se detém de forma muito clara na discussdo politica, tais como
Bla, blé, bla (Andrea Tonacci, 1968) ou Cara a cara (Julio Bressane, 1968), até aquelas
obras nas quais a politica ndo é o mote principal, mas nem por isso estd ausente,
como, por exemplo, O Bandido da Luz Vermelha (Rogério Sganzerla, 1968). O artigo
também se propde a problematizar classificacdes tradicionais na histéria do cinema
brasileiro, como a que separa o Cinema Marginal em relacdo ao Cinema Novo, a

partir da questdo da representacdo da politica no cinema dos anos 1960 e 1970.

Palavras-chave: Cinema brasileiro. Cinema marginal. Politica. Histéria do

cinema.

Abstract

This article deals in a panoramic way about how the Marginal Cinema
movement represented politics in his films. For that, they are listed from films that
are very clearly in the political discussion, such as Bl3, blah, blah (Andrea Tonacci,
1968) or Cara a cara (Julio Bressane, 1968), even those works in which politics Is
the main motto, but it is not absent, for example, The Bandit of Red Light (Rogério
Sganzerla, 1968). The article also proposes to problematize traditional classifications
in the history of Brazilian cinema, such as the one that separates Marginal Cinema
from New Cinema, from the question of the representation of politics in the cinema
of the 1960s and 1970s.

Keywords: Brazilian cinema. Cinema marginal. Politics. Film history.
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Introducdo: ainda € possivel falar em Cinema Marginal?

Esse artigo tem como premissa principal a ideia de que as obras do
Cinema Marginal, assim como outras expressdes artisticas dos anos 1960,
nao apenas possuem forte carater politico como este é um dado fundamental
para pensar os filmes que em geral sdo considerados pertencentes ao

movimento cinematografico.

Se a nossa contemporaneidade é marcada pela despolitizacédo
que caracteriza diversos estratos da sociedade, nos anos 1960 a politica
possuia uma centralidade absoluta, a ponto de nesta época constituirem-
se de maneira mais efetivas outras dimensdes da politica para além do
Estado?, como a politica racial, a sexual etc. Mesmo correndo o risco de
alargar em demasia o escopo do artigo, assumo aqui essa “polissemia e
heterogeneidade do conceito de politica”, apontada por Miguel Chaia com
base em Jacques Ranciére (2015, p. 28), pois ela parece consequente com
a maneira como a politica era entendida pelos diretores ligados ao Cinema

Marginal.

Mas antes de entrar no cerne do trabalho, seria de interrogar
o que se convencionou chamar de “Cinema Marginal”. Este, mais até
do que outros movimentos cinematograficos brasileiros, parece ser de
dificil delimitagdo e sua caracterizacdo nem sempre fica clara. No que se
constituiu este movimento? E possivel circunscrevé-lo com tanta facilidade?
As diversas referéncias em livros, papers académicos, artigos ou entrevistas
na imprensa ou disciplinas universitérias indicam que o Cinema Marginal
— assim como o Cinema Novo - foi construido pelo discurso de cineastas,
criticos e historiadores do cinema brasileiro e ndo pode ser tomado como

algo essencializado.

Ferndo Ramos, em seu classico estudo, delimita temporalmente o
Cinema Marginal entre 1968 e 1973 e considera a sua qualificacdo como um

“movimento” é algo “problemética” (1987, p. 13). No livro, esse autor faz

I |
Etimologicamente o vocébulo
dos anos 1960 e o inicio dos 1970 referem-se ao Cinema Marginal, buscando “politica” & proveniente do grego
politiké, que significa “a ciéncia dos
negécios do Estado” (HOUAISS;
ele foi visto na época da sua eclosdo. Por exemplo, Flavio Moreira da VILLAR, 2004, p. 2253).

ampla pesquisa em torno de textos de criticos e cineastas que entre o final

elementos comuns que identifiquem o movimento a partir do modo como
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Costa, em artigo datado de 1970, entendia mesmo que ndo existia Cinema
Marginal no Brasil, mas sim “filmes marginalizados” (apud RAMOS, 1987, p.
48); porém José Carlos Avellar, em texto de 1971, tinha posicao diferente
— e que, como veremos, persistird —, pois assumia a existéncia do Cinema
Marginal ao afirmar que o movimento seria marcado pela "postura de estar

a margem” da parte cineastas e filmes (apud RAMOS, 1987, p. 49).

Do mesmo modo, a partir do estudo dos préprios filmes, Ferndo

Ramos indica que as fitas possuem como caracteristica comum:

A postura que permite uma reflexdo sobre a propria
obra, povoada de adjetivos desqualificantes e assim
mesmo recuperada de forma irdnica, dimensiona
igualmente o universo ficcional do Cinema Marginal. A
“curticdo” e o "avacalho”, junto a uma atragdo singular
da camera pelo “abjeto”, constituem, a meu ver, tragos
centrais para a definicdo da diegese propria aos filmes
marginais (RAMOS, 1987, p. 43).

Para os objetivos desse texto, afigura-se necessério identificar de
onde surgiu a divisdo entre Cinema Novo e Cinema Marginal. O critico José
Carlos Avellar d& algumas pistas. Segundo o autor, parte daqueles que se
identificavam ou foram identificados com o Cinema Novo acreditavam de
fato que os seus filmes eram inspirados “pelo contato direto com o quadro
social”, enquanto aqueles que se identificavam ou eram identificados com
o Cinema Marginal teriam como marca de distin¢gdo o gosto pelo cinema
(AVELLAR, 1986, p. 86 e 94). Essa divisdo pode ser relativizada, pois basta
lembrar que nomes importantes do Cinema Novo tais como Glauber
Rocha, Carlos Diegues, Walter Lima Jr. e David Neves, entre outros, foram
profundamente marcados pela cultura cinematogréfica, tendo militado em

cineclubes e desenvolvido atividade critica na imprensa.

No entanto, é certo que no primeiro momento do Cinema Novo
— entre 1961 e 1964 — imperou a ilusdo de possibilidade de interferéncia
na sociedade a partir dos filmes, ilusdo em torno da onipoténcia dos
intelectuais e artistas de resto compartilhada por toda a intelligentsia de
esquerda do Brasil da época ligada ao ideério nacional-popular e que,

portanto, acreditava nas virtudes do intelectual enquanto demiurgo dos
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interesses populares. Para estes intelectuais-artistas, a producéo cultural
tinha um papel bem claro: expressar a cultura popular — definida de forma
eminentemente essencializada — e colaborar na conscientizagdo do povo,
entendido como “alienado” em relacédo aos seus verdadeiros interesses — os
quais seriam os mesmos da classe média e da burguesia nacional, a saber,
a luta a favor do desenvolvimento econémico do Brasil consubstanciado na

industrializacdo e a defesa do pais contra o imperialismo.

O bague do Golpe de 1964 colocou por terra todas estas ilusdes,
lancando o Cinema Novo numa segunda fase. Mas esta fase, ela mesma,
parece cindida por dois objetivos: a de continuidade na investigacdo dos
impasses nacionais e a da afirmacéo econdmica do movimento. Este Gltimo
objetivo gerou filmes que se pretendiam mais comerciais — tais como
Brasil, ano 2000 (Walter Lima Jr., 1968), Garota de Ipanema (Leon Hirszman,
1967) ou O dragdo da maldade contra o santo guerreiro (Glauber Rocha,
1968) —, em geral sem lograr grande sucesso de publico, mas que foram
sobremaneira atacados pelos jovens logo identificados com o Cinema
Marginal. No entanto, é preciso observar que mesmo apds o golpe militar
foram realizados pelos diretores ligados ao Cinema Novo filmes com alto
grau de experimentacdo, bastando mencionar O desafio (Paulo César
Saraceni, 1965), Terra em transe (Glauber Rocha, 1967) e Céancer (Glauber
Rocha, 1972).

Pensar o cinema brasileiro dos anos 1960-1970, em especial (re)pensar
o cinema dito “culto” desse periodo e especificamente aqueles filmes mais
ligados a experimentacdo estética, é tarefa reposta continuamente, isso

porque as interrogagdes feitas aos filmes certamente néo se esgotaram.

A politica no Cinema Novo e no Cinema Marginal

O encaminhamento da discussdo aqui proposta ndo envereda por
se pensar “o” Cinema Marginal ou “0" Cinema Novo, como se estas duas
"entidades” fossem facilmente definidas, facilmente dicotomizadas e
facilmente separadas. A divisdo é operacional para marcar determinadas

lutas do meio cinematografico, mas em termos estéticos ela parece ambigua.
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Diversos autores ja atentaram para a artificialidade dessa divisdo e
da sua falta de sentido dependendo do tipo de interrogacéo que se faz aos

filmes e da resposta que se busca.

Nesse sentido, podemos lembrar que Ismail Xavier vem insistindo na
ideia de “"Cinema Brasileiro Moderno”, cuja periodicidade estaria circunscrita
entre o final dos anos 1950 até meados da década de 1970 e teria como
referéncias basicas, mas ndo Unicas, o Cinema Novo e o Cinema Marginal.
No movimento desse autor, hd o reconhecimento das alteridades como,
por exemplo, as diferentes respostas a questdo do mercado com alguns
filmes do Cinema Novo tendendo a uma tentativa de aproximagdo com o
publico enquanto os do Cinema Marginal mais ligados a experimentacéo,
no entanto, o que sobressai sdo as continuidades estilisticas — a importéncia
da cdmera na m&o - e narrativas — marcada pela fragmentacéo —; bem como
desdobramentos ideoldgicos, por exemplo, a critica ao papel do intelectual
que se apresenta tanto no Cinema Novo pés golpe militar quanto no Cinema
Marginal (XAVIER, 2001, p. 9-50).

Jean-Claude Bernardet, em um ensaio sintomaticamente intitulado
“Cinema Marginal?”, vai direto a questao, e, para além de relembrar que
de inicio havia muita proximidade entre Rogério Sganzerla, Julio Bressane,
Glauber Rocha e Paulo César Saraceni, coloca o dedo na ferida ao afirmar
que:

Eles [os recortes Cinema Novo x Cinema Marginal] tém
razdo de ser, pois refletem polémicas da época. Mas
acredito que sdo recortes hoje ultrapassados e que, em

vez de enriquecer a nossa compreensao dos filmes, a
embotam. (BERNARDET, 2004, p. 12)

Como exemplo de relacdo a ser estabelecida, Bernardet lembra
que o Marcelo de O desafio e o personagem central de O Bandido da Luz
Vermelha (Rogério Sganzerla, 1968) sdo “personagens desesperancosos

que se desestruturam” (2004, p. 12).

E ndo é de hoje que hd uma insatisfacdo com esta forma de pensar
o cinema "“culto” dos anos 1960. No livro O cinema dilacerado, José Carlos
Avellar, apds longa digressdo a respeito das diferencas entre o Cinema

Marginal e o Cinema Novo, da uma virada no texto ao afirmar que: “Os
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pontos de contato entre os filmes do Cinema Marginal, e os filmes do
cinema que os realizadores marginais combatiam eram muitos” (1986, p. 98).
Para Avellar, véarios personagens de filmes do Cinema Novo representavam
a "atitude” do Cinema Marginal: Paulo Martins — de Terra em transe — ou
Miguel Horta — de O bravo guerreiro (Gustavo Dahl, 1969) —, assim como
os filmes do Cinema Marginal, seriam “idénticas formas de reacdo a um
inimigo comum, o regime de forca que se institucionalizou no pafs [com
o golpe de 1964]" (1986, p. 99). Personagens e filmes que, segundo esse
autor, diante da impossibilidade de fazer algo, preferem se colocar a parte,

se isolar.

Entretanto, fica implicita na colocacdo de Avellar que haveria uma
diferenca entre a instancia narrativa das obras do Cinema Novo e do Cinema
Marginal, pois enquanto estas se isolariam diante da impossibilidade de fazer
algo, as do Cinema Novo teriam outra postura e somente os personagens
é que assumiriam o isolamento enquanto posicédo politica. Tenho ddvidas
se a analise dos filmes do Cinema Novo sustenta a posicdo de Avellar,
bastando lembrar do j& mencionado Terra em transe, cujo final também ao
nivel da instancia narrativa € marcado pelo isolamento, com a banda sonora
composta pela musica pungente mixada com o som de tiros sobre aimagem
de Paulo Martins sozinho com uma arma, que, alids, me remete ao final de
O Bandido da Luz Vermelha (Rogério Sganzerla, 1968), cuja faixa sonora é
muito “poluida” de forma a aumentar a sensagdo de confusdo por parte
do espectador e de uma certa perplexidade. Mais complexo talvez seja o
caso de O desafio (Paulo César Saraceni, 1965), filme no qual o cromo de
promocao veiculado nos jornais era composto pelaspalavras que compdem
o titulo sendo esmagadas numa espécie de torno, e cujo tom geral da obra
é de grande pessimismo, mesmo que a musica na sequéncia final convoque
a acdo, mas sem obter a adesdo nem do protagonista Marcelo, cuja postura

é de desesperanca.

Para constatar certa artificialidade na divisdo entre Cinema Marginal
e Cinema Novo, basta pensarmos as relacdes/ligagdes entre O desafio,
Terra em transe, Fome de amor (Nelson Pereira dos Santos, 1968), O bravo
guerreiro, A vida proviséria (Mauricio Gomes Leite, 1969), Bla, bla, bla

(Andrea Tonacci, 1968), Cara a cara (Julio Bressane, 1968), Dezesperato
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(Sérgio Bernardes Filho, 1968) e Republica da traicdo (Carlos Alberto
Ebert, 1970). Todos esses filmes tém como espago diegético um pais
“subdesenvolvido” — para utilizarmos a expressdo da época — dominado
por alguma ditadura ou forma de poder corrupta. Todos possuem, mesmo
que em niveis diferentes, uma construcdo narrativa que ndo é de maneira
alguma cléssica. Em todos eles ha personagens colocados em posicdo de
impasse diante da dificuldade sobre o que fazer para combater o poder
instituido: compor com as forgas legais de oposicdo (Terra em transe,
O bravo guerreiro, A vida provisdria), partir para a guerrilha (Terra em
transe, Dezesperato, Bl4, bla, bld ou Republica da traicdo) ou seafundar no
dilaceramento existencial (O desafio, Terra em transe, Fome de amor ou

Cara a cara).

Hé relagdes ainda mais finas que podem ser tecidas entre alguns
desses filmes. Por exemplo, a insisténcia na figura do ator Paulo Gracindo
representando personagens ligados a politica de corte conservador. Seja
como o empresario Julio Fuentes em Terra em transe, o dono de tudo em
Eldorado que ao fim e ao cabo abandona Vieira — o politico populista —
e alia-se a Porfirio Diaz — o politico conservador que nao hesita em dar
o golpe de Estado —; seja em B4, bl, bld como a lideranga politica que
faz na televisdo um pronunciamento apocaliptico e ao mesmo tempo
autoritario; seja como o politico corrupto de Cara a cara. Significativamente,
personagens interpretados por Paulo Gracindotambém tém relagdes com
a televisdo nos filmes citados. Pode-se ainda estabelecer ligagdes entra a
forma como o autoritarismo de corte conservador é representado em Terra
em transe e em Bl3, bla, bla, de maneira a destacar o dado entre histérico e

histridnico presente nos personagens que encarnam tais valores.

E preciso ndo esquecer que uma postura basica liga varios filmes
do Cinema Novo aos do Cinema Marginal: uma postura consciente por
parte dos realizadores em agredir o espectador, de forma a retird-lo da
passividade e a leva-lo a refletir. Este procedimento, bastante difundido
entre as vanguardas artisticas do século XX, é um verdadeiro elo a unir
filmes dos dois movimentos. Se como anota José Carlos Avellar, O Bandido
da Luz Vermelha "ataca os olhos do espectador” com sua fragmentacdo e

“mau gosto” (1986, p. 82); pode-se dizer que também Terra em transe € um

Revista do Programa de Pés-Graduagdo em Artes, Cultura e Linguagens 313
Instituto de Artes e Design :: UFJF



NAVA 1 v.2 @ n. 2
fevereiro :: julho :: 2017
p. 307-319

filme marcado pela fragmentagdo e por um sentimento de impoténcia que

o permeia ao ponto de levar o espectador a exasperacao.

Outros exemplos da politica e outras formas de politica

Nem so nos filmes cujos entrechos lidam diretamente com o mundo

politico, a politica se faz presente no Cinema Marginal.

Neste sentido, deve-se citar O Bandido da Luz Vermelha e Matou a
familia e foi ao cinema (Julio Bressane, 1970). No primeiro, o personagem
de J. B. da Silva — magnificamente interpretado por Pagano Sobrinho — é um
misto de politico e gangster compondo com o Vieira de Terra em transe as
duas faces da moeda do populismo; se no filme de Glauber Rocha destaca-
se mais a melancolia do personagem enquanto caracteristica pessoal e a
ambiguidade em termos politicos; j& no de Rogério Sganzerla revela-se
a bogalidade, a grossura e o banditismo como tracos centrais. Na fita de
Bressane, as cenas de tortura sem explicacdo diegética contém uma critica
na prépria narrativa a brutalidade desse tipo de agdo — naquele momento,
conforme sabemos, corriqueira em relagdo aos militantes de esquerda —,
j& que ndo procura justificar o que é injustificavel, monstruoso e inumano.
Aqui o espectador é violentado pela for¢a das imagens e ndo se busca de

nenhuma forma conforta-lo por meio de explica¢des causais.

Mas é na figuragdo imagética do impasse, da impossibilidade de
fazer algo diante de um poder autoritério percebido como muito mais forte,
é que hé forte didlogo entre as obras cinematogréaficas do periodo pds 1964.
Diversos filmes tém o seu final caracterizado pelo impasse. Em Terra em
transe, Paulo Martins, apds ser baleado ecorrer sozinho pela estrada, esta
de arma em punho num lugar desolado ao som de tiros e musica cléssica,
a ele sé resta se debater dolorosamente. Em O desafio, Marcelo depara-
se com uma crianca que se encontra escada abaixo e ele ndo sabe que
caminho tomar. Em Orgia, ou 0 homem que deu cria (Jo&o Silvério Trevisan,
1970), o grupo de maltrapilhos posta-se ante a metrépole e interrompe a sua
caminhada. O Bandido da Luz Vermelha comete suicidio e seu implacével

perseguidor, o delegado Cabec&o, morre de forma inaudita, tudo isso em
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meio a uma invasdo de discos voadores noticiada pelo radio. Por ultimo,
talvez o mais marcante seja o fim de O anjo nasceu (Julio Bressane, 1970),
espécie de cristalizacdo dessa sensacdo do impasse com a sua imagem de
uma estrada sem que nada ocorra por minutos a fio. Como afirma Ismail

Xavier:

O plano de oito minutos da estrada vazia € uma
afirmagdo de inconclusividade; recusa coroar o trajeto
com um termo definido que, em retrospecto, iluminaria
toda a experiéncia. O arbitrédrio movimento em zoom
in mais para o fim do plano reafirma a rejeicdo de
teleologias; subverte a expectativa propria as narragdes
(chegar a um fim) e o papel proprio a perspectiva (definir
um horizonte). Narragédo e perspectiva que, no cinema
dominante, centralizam a representagdo e mantém
a nog¢do de que ha sentido claro no mundo que o
narrador “capta” e exprime em seu relato. Aqui, esta
pedagogia é recusada, com a particularidade de se
escolher a estrada (ou a linha reta) para se afirmar uma
antiteleologia (XAVIER, 1993, p. 207).

Filmes como O Bandido da Luz Vermelha, Orgia, ou o homem que
deu cria e O anjo nasceu negam as ilusdes existentes antes do golpe militar
de 1964, ilusdes estas genialmente alegorizadas em Deus e o diabo na
terra do sol (Glauber Rocha, 1964) e que se relacionavam como horizonte
ideolégico marcado pela possibilidade de uma transformacgéo social radical
na qual "o sertdo vai virar mar / e o mar virar sertdo”. Ou, como afirma José
Carlos Avellar a respeito de Matou a familia e foi ao cinema, O anjo nasceu
e O Bandido da Luz Vermelha, tratam-se de filmes que afirmam: “O cinema
ndo serve para nada, no interfere em nada, n&o altera nada. Tudo o que o

cinema pode fazer é ficar na dele.” (1986, p. 88)

Outras discussGes em torno da politica que se destacam no quadro
do Cinema Marginal sdo aquelas empreendidas por Luiz Rosemberg Filho

e Carlos Reichenbach. O primeiro é o diretor de Jardim de espumas (1970),
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obra marcada por “cenas de tortura, berros de agonia: a abje¢do do mundo
constitui o tema central deste filme” (Ramos, 1987, p. 106), bem como
de Crénica de um industrial (1976), pelicula que propicia uma reflexdo a
respeito das ligagdes entre o autoritarismo e a elite brasileira no quadro da
modernizagdo conservadora; j& o segundo realizador buscouao longo de
varios filmes, como Lilian M — Relatério confidencial (1975) e O império do
desejo (1978), discutir e representar as ideias de tedricos revolucionérios e
o entrechoquedo comportamento liberador oriundo dos movimentos dos

anos 1960 e o conservadorismoda sociedade brasileira.

Também ¢ possivel considerar, em atencdo ao que foi dito
anteriormente, que os anos 1960 assistiram ao aparecimento de outros modos
de fazer politica, ligadas ao feminismo, a novas formas de percepcédo, as
opc¢des pela vida comunitaria. Isto surge claramente nos temas, personagens
e situacdes dos filmes; basta pensar em Janete Jane e Angela Carne e Osso
— ambas interpretadas por Helena Ignez — nos filmes de Rogério Sganzerla
O Bandido da Luz Vermelha e A mulher de todos (1969); nas experiéncias
com drogas de Lula em Meteorango Kid, o heréi intergalatico (André Luiz
Oliveira, 1969) ou dos personagens de O despertar da besta (José Mojica
Marins, 1969); ou ainda, mais uma vez, a vida de Lula e seus amigos na fita de

André Luiz Oliveira ou o casal de jovens em O império do desejo.

A politica para além do texto cinematografico

Para além da representacdo nos filmes, vérios dos realizadores
viveram novas formas de sociabilidade e buscaram dar conta disso nos
filmes. O caso mais claro € o da experiéncia da produtora Belair, de Rogério
Sganzerla e Julio Bressane, e de cuja trupe faziam parte Helena Ignez, Guara
e Maria Gladys, entre outros. Em algumasobras da Belair, como Cuidado,
madame! (Julio Bressane, 1970), a vida se mistura com os filmes, quase
na forma de um diério filmado ou de uma fita sobre o cotidiano de uma

comunidade alternativa.

Dado comum em relagdo aos filmes até aqui mencionados é que,

apesar das suas diferentes formas de producdo, os realizadores dos longas-
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metragens pretendiam que suas fitas circulassem no circuito exibidor
comercial e, no caso dos curtas e médias, no circuito de festivais. E nisso,
alids, néo se diferenciavam do Cinema Novo — embora, como ja indiquei,
alguns dos filmes desse movimento apostassem no final dos anos 1960 em
estratégias para ampliar o didlogo com o publico.Por vezes, as pretensdes
dos realizadores ligados ao Cinema Marginal foram abortadas pela censura
ou pelo desinteresse dos exibidores, mas quase nenhum deles teve como
posicdo politica negar os circuitos tradicionais e optar por formas de

exibicdo que de alguma maneira escapassem ao controle legal.

A excegdo nesse sentido é Ozualdo Candeias, que ndo submeteu
seus filmes Zézero (1974) e Candinho (1976) a censura. Ambos tém inegével
apelo politico e representam o popular com uma enorme secura, chegando
mesmo a uma anélise bastante critica do que se poderia classificar como
o processo de alienacdo das classes subalternas. Mas gostaria de destacar
que tanto quanto os filmes, a forma como eles foram exibidos, de maneira
clandestina em cineclubes, universidades e outros lugares (AUTRAN;
HEFFNER; GARDNIER, 2002, p. 24), afigura-se um ato politico da maior
radicalidade, além de absolutamente incomum no caso do cinema brasileiro.
A experiéncia de Candeias tem algum paralelo com La hora de los hornos
(Fernando Solanas, 1968), fita militante argentinaproduzida pelo grupo Cine
Liberacién que foi realizada na clandestinidade e cuja forma de exibigcdo
inicialmente era ligada umbilicalmente a agitagdo politica peronista em
greves e manifestagdes®. Colocar-se ao largo da ideologia predominante
do meio cinematografico brasileiro que entendia a luta pelo mercado como
luta contra o imperialismo, ndo deixa de ser uma posi¢do politica da parte
de Candeias. Talvez com isso ele quisesse evitar repetir o seu personagem
Zézero, que sai da miséria ao ganhar na loteria, mas a custa da destruicédo

de si mesmo.

Para concluir: ndo reduzir o que é irredutivel

Buscar outras formas de didlogo entre filmes permite também evitar

explicar de forma rasteira o que n&o pode ser facilmente redutivel a um

Revista do Programa de Pés-Graduagdo em Artes, Cultura e Linguagens 317
Instituto de Artes e Design :: UFJF

B :

E importante frisar que Ozualdo
Candeias, ao contrario de Fernando
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diz respeito mais a exibicdo
clandestina. Também é de se notar
que no caso de La hora de los hornos
a vinculacdo a grupos politicos
possibilitou ao filme uma circulagéo
que foi bem mais ampla do que as
peliculas realizadas por Ozualdo
Candeias. Para uma &tima anélise
da exibicdo clandestina de La hora
de los hornos ver “La exhibicion del
cine militante — Teoria y practica en el
grupo Cine Liberacion”, de Mariano

E. Mestman (2001).
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denominador comum. Penso que uma obra como A margem (Ozualdo
Candeias, 1967) a rigor tem pouca relacdo com o Cinema Marginal, com o
Cinema Novo, com a politica e com a propria obra de Candeias. E, afinal,
por que um diretor deve sempre retomar obsessivamente aos mesmos

temas e estilos?

Ver A margem desamarrado da armadura dos movimentos
cinematograficos instituidos pela historiografia possibilita-me relacionéa-lo
com Limite (Mario Peixoto, 1930). Para além da trama bastante simples em
torno de pequenos grupos de pessoas — trés pessoas no filme de Mario
Peixoto, quatro no caso do filme de Candeias —, ambos sdo marcados
ndo apenas por situagdes de deambulacdo que parecem nado ter fim,
mas, ainda, por uma metafisica que apreende na morte o eterno humano.
Ambos também sdo caracterizados pelas situagdes em um pequeno barco,
embora com significacdes dispares, pois em Limite trata-se de simbolizar
as constricbes a que os homens estdo condenados, j& em A margem ele
possibilita a passagem para o além da vida.Claro que ha também diferencgas
marcantes, pois em A margem pulsa a metrépole enquanto Limite
concentra-se espacialmente no pacato litoral fluminense; ademais no filme
de Candeias a pobreza é um tema visualmente relevante, ao contrario da

obra de Mério Peixoto.

Para finalizar, seria possivel afirmar que pensar o cinema para além
das formas de classificagdo habituais também é um ato politico, pois
desestrutura os modos consagrados de refletirsobre o cinema brasileiro,
levantando suas contradi¢des, ambiguidades, bem como tecendo relagdes

que a principio parecem inexistentes.
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Sobre as concepcoes ideoldgicas da
arte e de suas instituicoes: do Museu
de Arte Contempordnea a concepcdo

de Arquivo da Contemporaneidade
Giulia Crippa’

Resumo

Diante de inUmeras mudancgas que permeiam o universo dos museus e, em
especial, das artes contemporéneas, as questdes relacionadas a estética e a ordem
econdmica tém ocupado o lugar de destaque. Este artigo propde-se a estudar,
de um lado, a interacdo orgénica dos museus na proposi¢do de valores da arte de
ordem estético-econdmicos; do outro lado, pretende indagar o fenémeno da arte
dentro de um contexto diferente, o do sistema da comunicacéo, e da reorganizagdo
da proposicdo da arte ndo em museus, mas em arquivos, COMO Proposicdo
politica. Com o intuito de entender o lugar e o papel dos museus ligados a arte e a
contemporaneidade, propomos a elaboragdo de um mapa conceitual resumido da
arte e dos museus entre os séculos XIX e XXI; esbogar as mutagdes nos processos
de selecdo e comunicagdo dos museus, na medida em que os conceitos de arte
foram se imbricando nas transformacgdes do capitalismo; e individualizar fenémenos

relacionados a arte nos museus e suas propostas aos publicos.

Palavras-chave: Sistema da arte. Museu de Arte Contemporanea. Arquivo.

Mercado.

Abstract

As for the many changes that permeate the universe of museums and
especially of contemporary art, the issues related to aesthetics and economic order
have occupied a relevant place. This article aims to examine, on one hand, the
organic interaction of museums in the proposition of values of art in the plan of 4‘

Professora do bacharelado

aesthetic and economic. On other hand, it proposes to think art phenomenon in a

Ciencia da Informacao e
different context, the communication system and the reorganization of art collections Documentacio da USP, Campus
not in museums, but as archives as a political proposition. In order to understand the de Ribeirdo Preto, e do Programa

de Pés-Graduacdo em Ciéncia da

place and role of contemporary art museums, we propose the development of a
Informacdo da ECA-USP.
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brief conceptual map of art and museums between the XIX and XX| centuries and a
sketch of the changes in the selection and communication processes of museums,
to the extent that art concepts intertwined in capitalism changes and individualize

art-related phenomena in museums and their proposals to publics.

Keywords: Art system. Contemporary Art Museum. Archive. Market.

Introducdo

Tradicionalmente, para que os museus sejam reconhecidos como
tais, sdo-lhes atribuidos a tarefa de estabelecer “hierarquias” de meméria,
que se realiza quando eles legitimam — enquanto instituicdes prepostas a
garantia’ — fronteiras e delimitagdes conceituais sistémicas das defini¢cdes
de "arte”, desempenhando seu papel de conservacdo, preservacgio e
exposi¢do ao publico das obras de arte e dos artistas selecionados. Os
museus, desde sua criagdo conceitual iluminista, sdo os lugares deputados
a selecéo, guarda e visibilidade daquilo que, na definicdo de Le Goff (1978),
se entendem como monumentos. No caso de monumentos artisticos, os
museus encarregam-se de selecionar e destacar aqueles que pertencem
as reflexdes estéticas. E a prépria instituicdo que distingue — e distancia —
tais produtos daqueles que, de maneira banalizada, consideramos parte do
sistema da comunicacdo. Tratando-se cada vez mais de fenémenos ainda
nao historicizados, em andamento, objetos e conceitos tornam-se “meméria
coletiva” nos museus contemporaneos gragas ao préprio desenvolvimento
conceitual da instituicdo que, ao longo dos séculos XIX e XX, é construida
exatamente para ser essa instancia de sele¢cdo e comunicagdo — a sociedade
— daquilo que ela propria, ou partes institucionalmente reconhecidas dela,
elege como representativo da meméria artistica. No campo da Arte ndo hé
muitas ddvidas sobre o fato de que o artista que n&o for representado pelo
aparato sistémico constituido por marchands, criticos, galerias, museus,
dificilmente serd lembrado. Espago designado para desempenhar, assim,
a funcdo de preservar a meméria artistica, o museu é uma autoridade
ideal que traduz projeto (material e/ou conceitual) de uma autoridade que
define suas colecdes enquanto referéncias, modelos e representacées de

definicdes hegemonicas de arte e de Arte Contemporénea.
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Desde o século XIX assiste-se a formacéo clara do chamado sistema
da arte. Esse sistema define um conjunto de afirmag¢ées que marcam o papel
de cada um de seus atores e elementos. Nesse sentido, o museu também
tem seu papel. Porém, os analistas da modernidade e da sociedade de
massa, particularmente Benjamin (1962) e Marcuse (1969), propdem uma
abordagem diferente a arte, de natureza claramente politica, que permite
seu deslocamento — e consequente releitura — para outro sistema, o da
comunicacgdo. Trata-se de um deslocamento que envolve, empiricamente,
a proposta de instituicdo de lugares “alternativos” ao museu de arte como

espaco em que é presente a experiéncia estética.

Nossas indagac¢des movem-se de algumas perguntas: qual é o lugar
simbdlico das obras de arte contemporéaneas dentro dos museus que as
hospedam? Como tratar os produtos da projetacdo, do design, da moda,
da gréfica, que desde o século XIX sdo objeto de discussdo, em relagdo a
sua inclusdo/exclusdo do sistema da arte? Qual é a autoridade que reside
nos museus de arte contemporanea e como refletir, sobre as ideologias que

presidem a institucionalizacdo da arte?

O museu no sistema da arte

Apesar de ser possivel tracar uma longa duragdo na constituicdo de
um sistema da arte (HASKELL, 2002), é basicamente ao longo do século XIX
que se observa sua efetiva estruturagdo complexa, que permite organizar
as relagBes entre arte e sociedade burguesa. Trata-se, como é conhecido,
de um sistema que se dota de um grau muito alto de autonomia, com suas

préprias insténcias de selecdo e de consagragdo (POLI, 2005).

E preciso lembrar, porém, que dentro desse sistema

[...] a economia acabou por coincidir com a cultura,
fazendo com que tudo, inclusive a produgdo de
mercadorias e a alta especulagdo financeira, se
tornasse cultural, enquanto que a cultura tornou-se
profundamente econdmica, igualmente orientada para
a produc¢do de mercadorias (JAMESON, 2001, p. 73).
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Em uma oposicdo “ideal”, em termos weberianos - j& que sabemos
que tais extremos ndo existem na realidade empirica — podemos observar
dois polos dialéticos na estrutura desse sistema da arte: umaarte “comercial”,
bem adaptada as demandas do publico, que desde sua concepcéo até a
realizagcdo visa o lucro e sucesso com seus produtos, reduzindo seus riscos,
e, em contrapartida, torna-se rapidamente obsoleta; e uma arte que, de
maneira idealizada, constitui-se em volta do paradigma da busca de novos
valores estéticos, sempre propostos como contrarios a anseios econdmicos

e de publico.

Os processos de produgdo e consagracdo no édmbito do campo
da arte, definido como auténomo — em seu modelo idealizado -, seguem
proposicdes de natureza radicalmente antagodnica a arte “de consumo”,
opondo a arte ao comércio e a diversdo, a cultura a indUstria, a pureza a
impureza, o auténtico ao kitsch, a elite a massa; quase perseguindo uma
utopia que identifica na arte o vetor de transformacédo das condi¢des de
vida e das mentalidades. Nesse sentido, trata-se de uma verdadeira forca

politica para uma nova sociedade.

Pode-se observar que a préatica dominante que reinscreve a arte na
segunda metade do século XX é a do espetaculo, na medida em que a
estetizagdo da politica assumiu destaque, em detrimento da politizacdo da
arte. A generalizacdo de estratégias estéticas finalizadas ao mercado em
todos os setores das industrias e do consumo apontam para o que Jameson
(2001, p. 87) chama "desdiferenciacdo”, em que as manifestacdes culturais
e artisticas justificam a definicdo de “sociedade do espetédculo”. Conforme
Foster (1996), € no é&mbito da espetacularizacdo que o desejo das massas
de superar a alienacdo é falsamente preenchido, na medida em que a
mercadoria, enquanto instrumento de alienagdo, substitui o oferecimento
de sentidos comunitarios. O espetédculo representa “o ponto em que
a aparéncia estética se torna uma funcdo da natureza da mercadoria”
(FOSTER, 1996, p. 130): a aura perdida da arte é substituida pela aura da

mercadoria.

Por outro lado, a ideia de uma “arte que abria caminho para verdades
superiores” (GREFFE, 2013, p. 73)em meados do século XIXidentificatambém

uma vertente que valoriza estéticas funcionais e decorativas, permitindo a
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identificagdo de criagdes utilitarias como roupas, mobiliario e objetos que
retiram a proposta de arte enquanto ato de lazer ou de contemplacgéo para
os abastados. E nesse aspecto que se identifica o surgimento do interesse
pelo design, enquanto “melhoria” na produgao industrial que é vista como
produtora de objetos feios e uniformes. Essa perspectiva nova, oriunda
exatamente de uma sociedade imersa nos processos industriais, se volta para
a criacdo de valores estéticos burgueses, propondo o “embelezamento” das
mercadorias para todas as classes e igual dignidade para todas as formas
de arte que se apresentam como Uteis e democréticas. Trata-se de um
movimento em busca de uma reabilitagdo, em plena revolucédo industrial,
das artes aplicadas, industriais, de ornamento e de construcédo, e que se
opde a tradicdo estabelecida que identifica a arte principalmente com a
pintura e, secundariamente, a escultura. O que entra em jogo na discussdo
sdo mercadorias produzidas em féabricas, como modveis, papeis de parede,

tapecarias, utensilios domésticos, téxteis, cartazes etc.

Em sintese, ao longo dos séculos XIX e XX, encontramos um
esteticismo radical que propde uma Arte Pura, vista como “insténcia social
independente de qualquer fun¢do utilitéria” (GREFFE, 2013, p. 73) ao lado
de uma proposta relativa aos “detalhes” da vida cotidiana alavancada
por uma “arte revolucionaria”. Em ambos os casos, porém, trata-se de
propostas que se discutem dentro de um sistema que ndo pode ignorar que
a estetizacdo do ambiente cotidiano é limitada no acesso para as camadas
sociais mais baixas, diversamente do que acontece com o aparecimento da
industria cultural — e a consequente transformacao na grande distribuicdo —
em gque se constata o aparecimento de fendémenos estéticos de massa: é o
aparecimento das estéticas mercantis de massa, no cinema, na fotografia,
na gravacdo musical, no design, nas lojas de departamento, na moda e,

mais em geral, em todos os produtos esteticamente planejados.

Para entender o comportamento dos museus, pode ser Uutil
voltar a época da producdo industrial do século XIX, seguindo seus
desenvolvimentos no século XX, quando as tipologias das colegdes que
tomam forma incorporam o fendmeno moderno da repeticio, decorrente
do processo de produgdo industrial. Deve-se constatar, de fato, que o

impacto de uma maneira diferente de contemplar as coisas através de
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avancos tecnolégicos, tais quais a fotografia, a reproducéo vertiginosa das
imagens e a multiplicacdo das formas de exibi¢do, tornaram o principio de

novidade uma questao central.

No lugar de serem rejeitados, os aspectos seriais e mecénicos
da cultura industrial passaram a ser valorizados como sinais do espirito
moderno que trocava a antiguidade e a autenticidade pela novidade e
pela quantidade. As colegdes museoldgicas refletem a cultura da produgédo
serial agregando multiplas versées dos mesmos objetos, organizados
sistematicamente para revelar as caracteristicas comuns, distanciando-se,
cada vez mais, das sele¢des sofisticadas de objetos raros ou de exemplares

dnicos, até entdo expostos com a finalidade de destacar as diferencas.

A percepcdo moderna, porém, pode ser melhor compreendida ao
distinguirmos duas nogdes, a de “autenticidade” e a de “singularidade”: a
proliferacdo massiva de copias constrdi-se as custas do fim da autenticidade,
que se supde apoiar-se em um objeto original ou fundador. O que se encontra
na base do principio de autenticidade — ligado a uma nogdo de esséncia — é
que sé um objeto primério garantiria a comunicagdo de um significado de
maneira imaculada e irrevogavel, significado que desapareceria na reproducéo
(BENJAMIN, 1962). As codpias que ndo possuem tal esséncia perdem
imediatamente de valor, sendo consideradas imitagcdes superficiais. Em funcéo

de sua exclusividade, o objeto auténtico tem seu prestigio aumentado.

Aautenticidade adquire fei¢des de fetiche, o objeto é arepresentacéo
de épocas em que havia uma percepc¢do mais direta das coisas, em primeiro
lugar por ndo estarem presentes as multiplices facetas do capital e sua
configuragdo complexa de sistema de equivaléncias falsas que se identificam
com o valor de troca, assim como os processos mecanicos de reproducao,
nos quais as copias proliferam sem explicitar o valor da originalidade. Na
medida em que a autenticidade é singular diacrénica e sincronicamente, ela

é pouco presente e, nesse sentido, opde-se aos processos de modernizagao.

Em uma reflexdo histdrica sobre colecbes, referenciamo-nos em um
modelo institucionalizado relacionado ao museu e a sociedade burguesa
que o produz. Observa-se que o museu apresenta-se aos publicos como
instituicdo urbana e é nesse ambiente que adquire suas caracteristicas,

operando como mediador da cultura urbana e da experiéncia burguesa
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que nele se interpreta. Além de uma funcdo memorialista monumental que
lhe compete, suas formas sdo dialéticas com o rosto das cidades que o

hospeda, enfatizando suas caracteristicas de espaco extraordinério.

Contemporaneamente ao desenvolvimento do museu como
apéndice do mundo burgués, as grandes exposi¢des e feiras internacionais,
desde o século XIX, colocam-no em destaque, centralizam utopias
e anseios para o futuro, materializando-o como algo que ja se torna
presente: expde o futuro/presente de maneira positiva, e em seus espacos
os avancos tecnoldgicos sdo encenados abrangendo todos os aspectos
da vida individual e coletiva. A “utopia presente” das feiras é, em todos
os sentidos, uma narragdo que se fundamenta na engenhosidade e no
intelecto humano, capaz de materializar-se nos objetos e projetos tangiveis,
mascarando suas fei¢des utdpicas na produgdo material que a torna visivel.
Sao também lugares onde se expde aquilo que é definido arte pelos atores
do sistema da arte que participam do projeto e realizagdo desses eventos.
Mais especificamente, feiras e exposi¢des sdo lugares de exposicdo da arte
“contemporénea” institucionalmente selecionada e idealizada, testemunha,
como as realizagdes tecnoldgicas, de uma época e de seus anseios, dentro

das narrativas utépicas encenadas.

Ao lado do museu, representacdo de um passado narrado como
caminho para a utopia de uma modernidade radiosa, conforme os desenhos
de uma burguesia positiva, estava presente, sem solug¢do de continuidade,
seu espelho: a exposicdo, afeira do futuro. Admirar as conquistas do passado
levaria a optar pelo inevitavel futuro ideal em que a ciéncia, a tecnologia e

as mercadorias nos propiciariam felicidade.

O século XX preserva tais idealizacdes em sua manutencdo da
ideia de museu até a expansdo dos fendémenos ligados a globalizacéo
dos mercados, quando se percebe uma mudangca que pode ser vista
como ideoldgica na relagdo com os museus por parte dos Estados e das
administracdes publicas. A sociedade de consumo impde aos museus novas
condic¢des, dentre as quais se destacam:

1) A presenca mais ampla do mercado — como juiz do gosto — e do
sucesso da industria do espetaculo, paralelos a economia da informacéo,

baseada no conhecimento e na criatividade;
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2) O aparecimento de novos mercados consumidores, portanto de

novos publicos;

3) O crescimento de modelos urbanos multiculturais, em que as
vérias comunidades se apresentam como protagonistas culturais, buscando

ferramentas que (re)definem suas identidades.

Perante esse quadro, os museus tém delineado algumas tendéncias
que se manifestam, além da proposta — cada vez mais aprimorada — de
percursos educacionais: na espetacularizagdo de seus prédios e de
seus aparelhos expositivos, em busca de repercussdo mididtica; na
comercializac&o e privatizacdo de suas atividades, na tentativa de equiparar

OS MuSseus a empresas.

Pensando a cultura e a arte na contemporaneidade

As sociedades ocidentais, conforme Alain Touraine (2005), foram
descritas ao longo da histéria utilizando, em um primeiro momento,
categorias politicas (ordem/desordem, paz/guerra, rei/nagdo) e, em
seguida, com o desenvolvimento da Modernidade, em termos econémicos
(classes sociais/riqueza, burguesia/proletariado, estratificagdo/mobilidade
social). O autor também sustenta que as categorias politicas e econdmicas
ndo contribuem mais para a definicdo das caracteristicas da sociedade
contemporénea, pois, nela, o que passa a ocupar o lugar central é o papel

desempenhado pelas categorias culturais.

Quando se fala em cultura, precisamos observar os novos significados
desse termo. No Ocidente, com efeito, a cultura modificou, nos Ultimos anos,
sua natureza e seus mecanismos de funcionamento, ndo podendo mais ser
considerada um conjunto de formas expressivas, valores e normas, mas sim,
tornando-se um mundo concreto e fisicamente presente do capitalismo, do
consumo, da moda, da midia e da industria cultural, cada vez mais global
e dominado pelo capital das multinacionais, também capaz de funcionar
conforme a légica da web e do espetaculo mididtico, que conquistou o

imaginario coletivo e individual.
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James Lull (2000, p. 268) faz referéncia a esse mundo quando
fala de “espaco estético desterritorializado”, entendendo, com isso,
um espago confuso e fragmentédrio que, de fato, tende a se articular
seguindo mdltiplas dimensdes, tornando dificil aos individuos o processo
tradicional de enraizamento em um grupo social determinado no dmbito
de um territério. Além disso, esse espago opera geralmente de forma
extranacional e potencialmente global, apresentando-se, paradoxalmente,
sem espago, como consequéncia do processo de movimentagdo constante
que caracteriza, atualmente, mercadorias, pessoas e mensagens. O autor
afirma que esse espaco estético é intermediario entre o “aqui” e o “ali”,
entre a sociedade e o si, entre o material e o simbdélico, pois a cultura,
hoje, coloca-se confusamente entre o local e o global, entre o coletivo e o

individual e entre as formas mediadas e imediatas da experiéncia.

Aforcadoespacgo estético desterritorializado reside nasuacapacidade
em superar os limites da palavra escrita e oral, adotando linguagens
simbolicamente mais ricas e menos analiticas, fundamentadas nas emocées,
como as imagens e a musica. Trata-se, em suma, de um espago que explora
plenamente a natureza difusa da dimens&o estética, que é capaz de ativar
a esfera sensorial e perceptiva envolvendo, portanto, o dmbito corporal.
No seu interior vale, principalmente, a novidade do estimulo produzido e a
excentricidade. A criacdo desse espaco torna possivel uma manipulagdo e
uma mobilidade de sentidos e simbolos que facilitam a entrada no ciclo de
valorizagdo capitalista da dimens&o imaterial, tornando-a mais disponivel a

exploracéo das forcas econémicas em escala global (SILVERSTONE, 2009).

Observa-se, assim, a desagregacdo das dicotomias consolidadas
de real/virtual, economia/imaginério, cultura de massa/alta cultura. lIsso
acontece como consequéncia de dois processos: a transformacéo da cultura
em mercadoria, devido a quantidade de informac&o, imagens e sons; e a
transformac&do da mercadoria em cultura, pois o mercado enriqueceu sua
capacidade de criar significados e valores e de fazé-los circular na sociedade,
englobando as produgdes artisticas e, principalmente, propondo-se, cada

vez mais, como instrumento capaz de gerar mensagens e espetaculos.

Desses fendmenos ainda conhecemos relativamente pouco, pois a

relacdo que existe entre cultura e sistema econdmico e industrial ndo tem
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sido tdo amplamente explorada. Sobre a industria cultural é conhecida a
anélise de Horkheimer e Adorno (1966). Nela, os dois sociélogos acusam a
producdo de massa de fundamentar-se em uma légica de homogeneizacéo
e padronizagdo, em que as mercadorias tornam-se cada vez mais iguais pelo
processo de industrializacdo. Para eles, este contexto também se aplica aos
bens culturais. Com efeito, na época em que elaboraram suas teorias, os
sonhos de consumo expressavam-se mediante um gosto homogéneo e de
massa, de modo que pudessem possuir a mesma geladeira ou assistir aos

mesmos shows na TV.

Mais recentemente, Lash e Lury (2007) procuraram atualizar a
interpretacdo de Horkheimer e Adorno, afirmando que os produtos da
industria cultural caracterizam-se por um processo de diferenciacéo, pois,
na situacdo atual, os objetos culturais ndo sdo mais vistos como rigidamente
impostos a destinatarios considerados meramente passivos, mas, sim,
apresentam-se como indeterminados na medida em que se transformam ao
longo dos processos de circulagdo e apropriacéo social, adquirindo, nesse

caminho, um valor econémico.

Uma vez que deixamos de considerar o destinatério do contexto
cultural como um receptor passivo, passamos a dispor de uma série de
recursos e ferramentas para propiciar ao destinatario — que, agora, passa
a ocupar merecida posicdo de destaque — experiéncias que possam
enriquecer e agregar valor ao seu ato de aquisi¢do cultural, como, por
exemplo, oferecer-lhes agradéveis e enriquecedoras experiéncias por meio

da utilizagdo da experiéncia de consumo.

E de uma estética do consumo e do divertimento, que o espetéaculo
trata:ndomais artes destinadas a comunicar comforgasinvisiveis e superiores,
a elevar a alma através da experiéncia estética, mas de experiéncias de
consumo, ludicas, emocionais, aptas a divertir, a proporcionar prazeres

efémeros e aumentar as vendas.

Com seus valores de hedonismo e diversao, a sociedade de consumo
de massa como sociedade do espetaculo impde uma cultura estética em que
os produtos somam valores formais e emocionais. As légicas de mercado,
cada vez mais fundamentadas na individualizagdo extrema, integram as

vanguardas através da aceitacdo, do apoio e da procura de e por parte das
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instituicdes oficiais, em contraposi¢cdo a uma cultura modernista baseada
em uma logica subversiva “antiburguesa”. Se o Modernismo apontava
para realidades periféricas e marginais, na nova logica cultural e artistica
do capitalismo os universos da produgao, comercializagdo e comunicagdo
das mercadorias integram os fendémenos estéticos, que constituem amplos
mercados moldados por poderes econémicos de porte global. Pode-se
afirmar que as oposicdes entre arte e industria, entre cultural e comercial e
entre auténtico e copia, acaba na multiplicagdo de estilos, tendéncias, locais
dedicados a arte. O dominio da vida cotidiana é estetizado, enquanto, por
outro lado, a arte passa por um processo gue, ao mesmo tempo, envolve

sua monetarizacdo pura e sua perda de definicdo.

E, assim, dentro de um quadro de estética de consumo e de
diversdo, que precisamos inserir os museus: as arquiteturas de imagens, os
projetos expograficos fazem sucesso por si mesmos, por serem atrativos,
e suas dimensdes espetaculares funcionam como vetores promocionais
nos mercados concorrenciais do turismo cultural. Nos museus de todos os
tipos, em constante multiplicagcdo, cada objeto é, com efeito, estetizado e
adquire um valor de exposi¢do no lugar daqueles valores rituais aos quais
Benjamin se referia, ou funcionais, propostos pela arte revolucionaria. O
mesmo acontece com o olhar turistico que encontra, em todos os lugares,
paisagens para admirar e fotografar, como se fossem cenarios ou pinturas.
A dimensao artistica proposta pelo mercado é da ordem do projeto e das
estratégias empresariais, e ndo dos resultados obtidos, revelando algumas

contradi¢cdes que envolvem a produgdo artistica e os museus.

Para entender a relagdo entre mercadorias e cultura, vale a pena
sintetizar as reflexdes de Appadurai (2014), que identifica alguns elementos

inerentes as mercadorias no Capitalismo:

1) A mercadoria possui um “espirito”. O autor argumenta que é
necessario um exercicio de definicdo de mercadoria, pois ela ndo pertence
unicamente ao espaco das economias industriais e dos historiadores
econdmicos, mas é assunto de interesse para os antropdlogos e os

historiadores da arte;

2) Existem estratégias (individuais e institucionais) que fazem da

criagdo de valor das mercadorias um processo politicamente mediado;
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3) Entre modelos de curto e longo prazo na circulagdo das
mercadorias, o controle social e a redefinicdo politica exercem um controle

sobre o consumo, controle, esse, regulado por desejos e demandas;

4) A politica do valor é, em muitos contextos, politica do conheci-
mento. Essa afirmacdo do autor centraliza a relacdo entre conhecimento e

mercadorias.

O processo de espetacularizagdo da mercadoria em moldes que
enfraquecem definitivamente as fronteiras entre a cultura e o consumo se
revela nas préticas comerciais, em que se encontram concept stores que
oferecem servicos culturais e de entretenimento ao lado das compras,
onde os consumidores encontram a possibilidade de realizar experiéncias
culturais em lugares no ambito do que Augé (2010) chamava de nao-lugares
(shoppings, esta¢es rodoviérias, de trem, aeroportos etc.) em que se criam
atmosferas diferenciadas do quotidiano, propondo o ato de consumo como
resultado de uma busca que é, também, estética. Assim, como ja acontecia
no Japdo, em que os museus estdo nas lojas de conveniéncia, ou em Las
Vegas, em que obras primas do Guggenheim e do Hermitage compartilham
o espaco das slot machines e dos cassinos no Venice Hotel (DAVIS, 2007), o
mesmo acontece em centros comerciais de capitais e de cidades interioranas
do Brasil. Criatividade, arte e cultura tornaram-se, portanto, valor agregado
para as empresas. Na sociedade do espetaculo, o marketing de mercadorias

e servicos demanda cada vez mais valores simbélicos e estéticos.

A hierarquia do museu e a hierarquia do arquivo: uma proposta
politica

Expomos, brevemente, algumas das questdes que nos parecem
alicerces da producéo e circulagdo de mercadorias dentro de um sistema
aparentemente autdbnomo: o da arte, que, porém, para além da superficie
ideoldgica, fundamentam reflexdes sobre questdes de selegdo e circulacéo
de memoria, no caso da construgdo da memdria institucional do que
chamamos arte. Vimos que a definicdo de arte é ligada ao sistema que a

produz, mas que ele evidencia as infiltracdes da economia de mercado e
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da estetizacdo das mercadorias, em um sistema de consumo. Foi colocado
o papel do museu de arte como um dos atores do sistema da arte, que
adquire o papel de legitimacdo da produgdo artistica. Em sintese, podemos

citar Hobsbawn quando afirma que:

O que caracteriza as artes no nosso século ¢é
sua dependéncia de uma revolugdo tecnoldgica
historicamente Unica — em particular a tecnologia da
comunicagdo e da reprodugdo - e a transformagdo que
elas atravessaram em decorréncia dessa revolugdo.
Quanto a segunda forga que revolucionou a cultura, isso
é, a sociedade dos consumos de massa, ela ndo pode
ser pensada sem a revolugdo tecnoldgica, por exemplo,
sem o cinema, o radio, a televisdo e os dispositivos
portéteis para ouvir musica [...]. As velhas artes visuais,
como a pintura e a escultura, permaneceram até nao
muito tempo atrds mero artesanato, simplesmente,
ndo faziam parte da industrializacdo — disso, diga-se de
passagem, a crise em que se encontram atualmente.
(HOBSBAWN, 2013, p. 21, tradugao livre)

Depois de observar, entdo, como se estabelece a relagdo entre o
museu e o sistema da arte e como este, por sua vez, entrelaca sua existéncia
ao mundo do mercado, pretendemos fornecer o exemplo de uma proposta
politica para aselegdo, a preservacdo e a circulacdo da Arte Contemporénea.
Em primeiro lugar, é necessério pensar na légica da fenomenologia da
comunicagdo, € ndo mais de um sistema idealmente auténomo como
o da arte, assim como observado pelo préprio Hobsbawn (2013), mas
ja claramente destacado por Benjamin (1962), que afirma que as obras
ndo devem ser consideradas um unicum, mas podem ser multiplicadas,
tornando, assim, possivel construir uma arte para muitos, potencialmente
para todos. Substancialmente, era possivel atuar em prol de uma revolugdo
dentro da prépria ideia de arte. Essa linha de pensamento ¢ marcada, em
um momento sucessivo, pelas contribuicdes de criticos como Gillo Dorfles
(1968), que expressa posicdes sensiveis a impossibilidade de simplificar
os problemas colocados pela comunicagdo como algo a ser recusado ou
aprovado sem discussdo, bem como de Umberto Eco (1964), para o qual a

liberdade da cultura se fundamenta na clareza da anélise das maneiras de
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viver, dos projetos de sociedade e das concepcdes das formas de mudanca

da mesma.

Com Eco (1964) e Dorfles (1968) observa-se como o sistema da
comunicagdo passa a ser considerado em sua complexidade pela riqueza
da midia e sua articulacéo, partindo do principio que hé qualidades diversas
na comunicacdo estética. Dessa maneira, o design, produto da criacdo de
um projetista, mas que é voltado a produgdo de massa, elimina a ideia de
original, pois cada peca produzida é original em seu ser cépia, e todas
as copias carregam a marca do autor. Ambos os autores desenham esse
percurso em uma época na qual o debate sobre o design torna-se crucial,
pois é ligado a producéo industrial enquanto a qualificacdo de arte era

atribuida as pecas feitas a méao.

Nos anos ao redor de 1968, as instituicdes da arte, mas ndo somente
elas, sdo contestadas e a arte, vendida pelas galerias e, mais em geral,
institucionalizada, é rejeitada. Os artistas, debatem seu papel e, em todos
os lugares, querem tornar-se parte necessaria do didlogo com os publicos,
com os operarios, com as massas proletérias. Juntam-se aos estudantes,
participam de protestos, de invasdes. A arte torna-se politica, enquanto
a rejeicdo da sociedade capitalista e burguesa se explicita. Assim, na
década de 1970 acontece algo imprevisivel: o peso da pintura, além do
crescimento desmedido do mercado dos impressionistas e de alguns poucos
contemporéneos, € cada vez menor, pois no debate essa arte € colocada a
margem, bem como o museu, enquanto moda e design conquistam, nas

grandes capitais ocidentais, um papel nunca conhecido antes.

Dessa situacdo decorre a necessidade de repensar o que é uma
colegdo e quais sdo os espagos melhores para acolhe-las, além de pensar

quais profissionais devem ocupar-se delas.

O design e, ao lado dele, as producdes gréficas, aquelas relativas
a manifestos de propaganda ou de publicidades, tornam-se elementos
destinados a forcar uma revisdo das concepgdes de arte propostas pelo
sistema instituido no século XIX e que envolve os museus. Com efeito,
somente a observacdo de certa forma serial de uma colecdo de manifestos
—como ja destacava Benjamin (1962) em relagdo as cole¢bes de sua época —

permite desenvolver observacdes acerca de possiveis modelos.
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Mas, se pararmos para pensar, serialidade e museu séo propostas, no
limite, antagdnicas. O lugar ao qual pertence a ideia de série é o arquivo.
E necessério, porém, diferenciar a proposta de um arquivo que possa
conter essa diversidade de materiais (que compreende projetos, objetos,
fotografias, obras de arte, objetos tridimensionais) dos arquivos tradicionais,
compostos, em sua grande parte, por documentos em papel. Trata-se de
construir um modelo diferente, para encontrar o contemporadneo em sua
articulacdo complexa. Desde o século XIX e, principalmente, ao longo
do XX, assiste-se a codificacdo da arte como fotografia e torna-se héabito
considerar como arte o projeto de design, de arquitetura, de moda, bem
como ja se tinha uma visdo da séatira e da caricatura como expressdo de
natureza estética. Onde se colocam, entdo, as fronteiras da arte? Faz sentido
buscar os limites entre a fotografia como arte ou como documentagdo? E,
ainda: por que perseguir a construgcdo de hierarquias entre o desenho de
projeto, a affiche, a ilustragcdo, como buscam fazer as vendas nas galerias,
que estabelecem os precos mais altos para as pinturas, abaixando-os até
os produtos graficos? Nao parece mais possivel um confronto unicamente
com uma tradigdo estética iluminista e pds-roméntica; é necessario ver
além e, ao mesmo tempo, perseguir as propostas que, naqueles anos,
investem a renovacdo do campo disciplinar da histéria, principalmente
gracas a escola dos Annales e aos medievalistas como Duby e Le Goff, que
utilizam imagens, documentos e monumentos e que propdem uma leitura
da histéria da arte bem diferente dos esquemas evolucionistas formais dos

estudiosos tradicionais.

Arturo Carlo Quintavalle (2010) oferece um exemplo dos
procedimentos de anélise que podem explicar essa abordagem, referindo-
se aos estudos preparatérios de Pisanello, desenhos e esbogos de roupas
que foram preservados e que, hoje, séo utilizados para o estudo da histéria

da moda. O autor se pergunta:

[...] como é que tudo que é projeto, tudo que é tecido
histérico do nosso passado, e documento, como a
fotografia, acaba se perdendo? [...] Como acontece
que dos artistas ndo se coletem também os percursos
de pesquisa preparatérios das obras? (QUINTAVALLE,
2010, p. 17, tradugdo livre).
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Nesse sentido, pode-se conceber um lugar que é arquivo ndo como
lugar que “espelha”, ainda que com todas as distorcdes que Foucault
assinala —uma instituicdo produtora —, mas como “espelho” da cultura como
comunicagdo. O arquivo como assim concebido mantém, com o arquivo
tradicional, o principio da “série”, mas é atravessado por uma concepcéo
idealmente ndo hierdrquica dos materiais que acolhe, que séo o reflexo dos
principios da escola dos Annales de que documentos sdo monumentos e

monumentos sdo documentos.

Para entender a proposta de "Arquivo da Cultura”, “Arquivo da
Contemporaneidade” em alguma medida dialético com o Museu de Arte
Contemporénea, é necessario observar alguns processos de organizagio na

formacao das colecdes e no display possivel das duas tipologias em anélise.

A configuragdo tradicional do arquivo é de lugar de depdsito de
papeis, documentos, materiais ndo conotados pelas definicdes de arte.
Aquilo que se preserva em um arquivo sdo as testemunhas de organizagdes
e de culturas, e é tarefa dos arquivistas encontrar tais testemunhas e
interpreta-las, estabelecendo relagbes entre esses documentos, textos,
imagens. ldealmente, o arquivo ndo oferece uma ordem de leitura
preestabelecido, pois podemos dizer que os documentos, no maximo,
tém em comum o fundo de proveniéncia. Teoricamente, o arquivo pode
ser utilizado por todos, enquanto sistema de apoio para qualquer pesquisa
sendo, nesse sentido, diferente de um sistema finalizado para si mesmo.
Sem nunca esquecer que na base de um arquivo ha sempre uma selecéo,
ainda assim, é uma instituicdo que aponta para — na organicidade de seus
documentos — uma “igualdade” entre seus materiais, que ndo se organizam
em sentido hierarquico, evolutivo, ou conforme modelos de interpretacgéo.
O arquivo € um lugar no é&mbito do qual a prépria definicdo de arte e de
criagdo artistica, no sentido tradicional do termo, ndo encontra espaco. A
fun¢do do arquivo, portanto, é de ndo privilegiar determinados “textos”
em detrimento de outros: no arquivo todos os documentos se dispdem no
mesmo nivel, sem hierarquias ou rétulos que apontem para qualidade ou

elementos estéticos.

Por sua vez, o museu ¢ o lugar, por definicdo, dos monumentos,

organizados a partir de um estatuto radicalmente diverso dos documentos.
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Independentemente de serem dedicados a arte antiga ou contemporénea,
a organizagdo dos monumentos nos museus é de natureza hierarquica,
caracterizado por modelos narrativos que fundamentam a composicéo de
um sistema de textos distribuidos pelos vérios espacos expositivos: a divisdo
por escolas, ou as figuras individuais dos artistas, dispostas nesses espacos,
implica em juizos de valor. A escolha da ordem dada reflete decisdes
sobre a qualidade das obras selecionadas e ordenadas. Por exemplo: se o

|II

museu escolhe uma ordem “temporal”, sinaliza uma distingdo em periodos
de producdo de uma escola, ou de um artista, significando aquilo que
os criticos consideram significativo; se a escolha for de distincdo entre
movimentos, aos artistas é atribuido um papel diferente, qualificando-os e
hierarquizando-os, e assim por diante, se for uma selecéo ligada aos centros

de producéo ou de tipo monografico.

A pergunta que se coloca é, assim, se essas distingdes devem ser
aceitas e se tais esquemas podem ser aplicados, de maneira acritica, a
obras complexas de projetacio, de design ou de fotografia. E com base na
escola de Frankfurt e dos estudos semidticos que podem ser observadas
as mudangas nos modelos de interpretacdo, pois é no dmbito desses
estudos que se observa o debate e a oposicdo entre o museu e o arquivo.
Considerando o sistema da comunicacdo como analisado pela Escola de
Frankfurt, as funcdes do museu ndo podem mais se limitar & proposta
de géneros na arte. Para Horkheimer e Adorno (1966), havia uma crise
da sociedade de consumo que envolve o modelo de producgdo de elite.
Benjamin (1962) e Marcuse (1969), por sua vez, escolhem dialogar com a

realidade do consumo observando aspectos diferentes.

Benjamin (1962), com efeito, analisa o potencial revolucionario da
reproducdo técnica, afastando-se, portanto, do mito do original. Marcuse
(1969), por sua vez, analisa e critica as contradicdes internas a sociedade
de consumo. Posto isso, torna-se imprescindivel uma avaliacdo diferente
da producéo em série, comumente definida de massa, dentro da dialética
museu-arquivo. Queremos, aqui, destacar que ndo se trata do que é
exposto nos museus, que pode, sim, ser oriundo de uma producéo industrial
(poderiamos fornecer inimeros exemplos de artistas que propdem obras

materialmente constituidas por esses objetos, ou que discutem, em suas

Revista do Programa de Pés-Graduagdo em Artes, Cultura e Linguagens
Instituto de Artes e Design :: UFJF



NAVA 1 v.2 @ n. 2
fevereiro :: julho :: 2017
p. 320-340

obras, a questdo dos produtos de massa), mas do préprio conceito de
museu como lugar que determina narrativas produzidas pelo sistema da
arte. A questdo central, que é politica, é que nesse debate o sistema da
comunicagdo é um sistema de signos, como analisado pela semidtica e,
para tanto, esse sistema se atrela a uma concepcdo néo hierarquica da arte,

como se faz presente nos arquivos.

Dito isso, na constituicdo de um arquivo, a coleta de documentos é
sistemaética, mas, no seu interior, ndo hierarquica. Isso é, dentro do conjunto
da comunicagdo ndo se privilegia uma tipologia documental — por exemplo,
uma tela, ou uma escultura — em relagdo a um projeto de design ou a
uma maquete. Em sintese, pesquisando em um conjunto de materiais néo
hierarquizados, no modelo de um arquivo em que se apresentam séries,
é possivel entender o sistema, o contexto. A escolha de nao distinguir
os monumentos dos documentos leva ao entendimento dos processos
através da aplicacdo dos modelos de andlise propostos pela semidtica
(comunicagdo) e pela antropologia estruturalista que, por sua vez, aponta
para possibilidade de anéalise sistematica do espaco e dos signos de maneira

sincrénica e n&o hierdrquica das funcdes.

Consideragodes finais

Este artigo sugere observar o modelo de um sistema de arte enquanto
proposi¢do que se identifica como ideolégica em seu desenvolvimento das
relacdes com a sociedade capitalista e que, através dos museus, identifica-se
com modelos sociais, econédmicos e politicos. Por outro lado, a existéncia de
modelos narrativos alternativos, quais podem ser identificados em propostas
de arquivo, que cria sequéncias de obras de arte e coloca em paralelo midia,
fotografia, design e projeto, propdem uma alternativa interessante para a
concepcdo da contemporaneidade, muito mais maleaveis do que aquelas
propostas pelo museu. E aquele que adentra o arquivo que podera escolher
entre as muitas estruturas narrativas possiveis, que permitirao a construcao
de sentidos diferentes através dos documentos, textos e imagens com

as quais se depara. Trata-se de uma proposta que subtrai autoridade a
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narrativa do museu, pois o arquivo estabelece a consciéncia ativa de que
ndo ha uma Unica arte, um Unico percurso de leitura, mas muitos possiveis.
O arquivo devolve, a cada “leitor” — em um ambiente que ndo se inscreve
mais em um sistema auténomo da arte, mas que com ele deve dialogar —,
a potencialidade da histéria como chave interpretativa do presente, através
da fotografia, da moda, do design, da projetacéo, da pintura e da escultura,
em um quadro j& desenhado pelo Benjamin (1962) de sentido da histdria,
tornando suas linguagens diferentes compativeis pela moldura propiciada

na organizagdo do modelo de arquivo, e ndo de narrativa museoldgica.

Nossa anélise, obviamente, precisa de um conjunto de
aprofundamentos que envolvem a relagdo do museu com seus préprios
arquivos e, com certeza, carece de todas as reflexdes que abrangem os
aspectos de falso/verdadeiro dentro do arquivo, a partir do que discutido
por Foucault (1988). Carece de exemplos e comparagdes, que ndo puderam
ser incluidas por exigéncias de espaco. O que procuramos fazer, foi
delinear, esbocar alguns elementos que pertencem ao espaco politico da
arte através de sua institucionalizacdo e de sua inscricdo em sistemas — o
da arte e o da comunicacdo — que foram desenhados de maneira talvez
simplificada e excessivamente oposta, mas com a finalidade de destacar
opc¢des ideoldgicas claras, o de uma fruicdo da arte ligada a uma visdo de
museu que, em suas narrativas hierdrquicas define um sistema fechado as
intervengdes criticas de publico e aquela do arquivo, aparentemente mais

"democratica”, mais aberta e dialdgica com o sistema da comunicag3o.

E claro que, no que foi dito, faltam os aprofundamentos sobre os
problemas que arquivos dessa natureza, ndo “tradicionais” comportam.
Com efeito, ndo pode ser evitada a reflexdo sobre as novas materialidades
desses arquivos, que leva a considerar figuras diversas das do arquivista
tradicional. Sem considerar que, como apontamos marginalmente, néo se
trata de um arquivo produzido por uma entidade, uma organizagdo, mas
de "arquivos culturais”, que precisam ser melhor esclarecidos em suas
estruturas e em suas modalidades de “abertura” aos publicos. Tudo isso
ndo foge ao nosso entendimento. Porém, o que se quis, aqui, foi discutir
alguns aspectos que consideramos relevantes em uma reflexdo sobre a
relacdo entre arte e politica que, em momento nenhum, pode ser abstraida

das instituicbes que dela se ocupam.
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“Fazer filmes politicos politicamente”
na Franca do pos-1968: Slon e Iskrq,
coletivos militantes'

Catherine Roudé?

Resumo

O artigo apresenta uma anélise sobre o inicio das atividades do coletivo
de produgdo cinematogréfica Slon/Iskra, criado em fins dos anos 1960 no auge
dos movimentos de contestacdo politica na Franca. Tendo como base material
de sua pesquisa de doutorado, defendido junto a Universidade Paris |, a autora
traca um breve panorama das relagdes de producdo do movimento de carater
eminentemente militante que contou com a participagdo de técnicos de cinema,

operérios e cineastas franceses.

Palavras-chave: Slon/Iskra. Politica. Cinema militante.

Abstract

The article presents an analysis about the beginning of activities developed
by the film production collective Slon/Iskra, created in the late 1960s at the height
of political protest movements in France. Based on a doctorate research at the
University of Paris |, the author outlines a brief overview of the production relations
of this eminently militant movement that counted with the participation of French

film technicians, workers and filmmakers.

Keywords: Slon/Iskra. Policy. Militant cinema.
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A greve geral de maio-junho de 1968 na Franca foi o ponto de partida
de uma mobilizagcdo para uma reestruturacdo da carreira cinematografica.
Conduzida por personalidades reunidas no interior dos Estados gerais
do cinema francés (Etats généraux du cinéma®), ela foi acompanhada por
intervencdes cinematogréficas junto aos grevistas, aos trabalhadores, como
também aos estudantes. O palco dos eventos de maio e junho, como as
ruas e fabricas ocupadas ou as universidades, acolheram as equipes de
filmagem que vieram para documentar a greve e as projecdes. Por mais
espontaneas que pudessem parecer essas intervencgdes a vista do contexto
do cinema francés, elas ja estdo em ebulicdo bem antes do evento de 1968
e irdo durar até o inicio de 1980. Com efeito, o surgimento de cinema direto
na Franca no inicio dos anos 1960, bem como o clima politico gerado em
funcédo da guerra na Argélia irdo contribuir para o surgimento de praticas
cinematograficas politicamente engajadas realizadas fora do centro de
comando do Partido Comunista Francés (PCF) ou da Confederacdo Geral
do trabalho (CGT), que até entdo ocupavam uma posicdo de monopdlio
na producdo do cinema militante®. Em 1967, um ano marcado por
importantes greves dos trabalhadores em Saint-Nazaire e Besangon, e pelo
endurecimento da contestacdo contra a intervencdo militar dos Estados
Unidos no Vietnd do Norte, varias experiéncias irdo colocar o cinema e a
televisdo no coragdo de informacgdo politica. Portanto, assim que eclode
a greve geral em maio de 1968 e que os Estados gerais do cinema sdo
convocados, muitos sdo os cineastas (me refiro aqui tanto aos técnicos de
cinema como aos diretores) que se envolvem em filmagens por diferentes
campos de luta. Primeiro realizado sob os auspicios dos Estados gerais,
os filmes de maio irdo rapidamente espelhar o desafio das confrontacdes
ideoldgicas, a partir do choque entre os cineastas e os coletivos de cinema

militante cada um reivindicando sua prépria linha politica®.

Slon e Iskra representam apenas uma das muitas formas de producéo
cinematogréfica militante nascidas depois de 1968 na Franca. O lugar
que ocuparam, no entanto, justifica a necessidade de uma pesquisa mais
aprofundada®. De saida, esses dois coletivos acumularam as atividades
de producao, realizacdo e distribuicdo, o que leva a vislumbrar diferentes

modos de agdo cinematografica. Em seguida, a sucessdo destes coletivos

Revista do Programa de Pés-Graduagdo em Artes, Cultura e Linguagens 342
Instituto de Artes e Design :: UFJF

B :

Movimento popular e militante

do cinema francés de maio de 1968

(N.T)
B ¢
PERRON  Tangui, “Travelling
sur les rails d’une histoire a trous”,
em: BRETON Emile et al., Cinéma
et mouvement social. Nous avons
tant a voir ensemble, Montreuil, VO

éditions, 2000, p. 70

4

Sobre os FEtats généraux du
cinéma ver: BRUNEAU Sonia, Les
cinéastes insurgés en Mai 1968:
des hommes et des films pris dans
|'événement. Eléments pour une
socio-histoire des Etats Généraux du
cinéma (1956-1998), tese orientada
por Sylvie Lindeperg, Paris 3, 2008 e
LAYERLE Sébastien, Caméras en lutte
en Mai 68, Paris, Nouveau monde

éditions, 2008.

B ¢

Ver: ROUDE Catherine, Des
collectifs de cinéma militant dans
la France de l'aprés-1968: micro-
histoire de Slon et lIskra (1967-
1988), tese orientada por Sylvie
Lindeperg, Université Paris 1, 2015
(a ser publicada pela editora Presses

Universitaires de Rennes em 2017).



NAVA 1 v.2 @ n. 2
fevereiro :: julho :: 2017
p. 341-353

e a longevidade de Iskra (que ainda hoje existe na forma de uma empresa
de produgdo documental) permite abarcar as evolugbes e reconfiguragdes
da prética. Finalmente, a notoriedade de Chris Marker, que gerou grande
exposicdo desses grupos na imprensa da época como nos trabalhos de
pesquisa atuais, reforcam a justificativa a uma investigagdo profunda a cerca
dos dois coletivos. Conduzir essa pesquisa consiste em elucidar o modo
como uma parte dos cineastas do pds-1968 se compromete a, nas palavras
de Jean-Luc Godard, ndo mais a “fazer filmes politicos”, mas sim a “fazer
politicamente os filmes"’. Trata-se, em Ultima instédncia, de compreender
a passagem da intencdo de um cinema politico a uma préatica militante do

cinema.

Construcdo de novos modelos de producdo

No momento em que a cooperativa Slon é criada no final de 1968,
os seus membros sdo parte ativa do contexto pré-sessenta e oito estando
reunidos em diferentes projetos conduzidos sob a orientagdo de Chris
Marker, entre os quais o filme coletivo Longe do Vietnam (1967), o grupo
Medvedkine de Besancon, (formado em dezembro de 1967) que visa a
criacdo e disseminacdo de um verdadeiro cinema operario, e a produgdo dos
Ciné-tracts (maio-junho de 1968), filmes curtos de propaganda montados na
prépria cdmera. A formalizacdo do Slon sob forma de uma cooperativa tem
por fim a perpetuar um sistema — irdo chamar de “producdo” tudo o que
se distingue das sociedades comerciais - para fazer existir politicamente
ou formalmente filmes impenséveis dentro da estrutura hexagonal. Este
compromisso foi reafirmado em 1973 com a criagdo do Iskra, empresa de
producgdo de curta-metragem, apresentada como uma continuacgédo de Slon.

A formalizacdo dos coletivos de cinema militante na Franca, entre 1967 e o
final do primeiro semestre de 1970, é uma questdo politica. Ela é resolvida [ 7 |

de diferentes maneiras de acordo com o coletivo, seja a de tomar a forma GODARD  Jean-Luc,  "What

is to be done?”, Afterimage, no 1,

de cooperativas, de sociedades comerciais ou a de grupos sem estrutura avril 1970, Reproduzido em: BRENEZ
administrativa. No entanto, a formalizacdo administrativa da Slon e Iskra Nicole et al. (éd), Jean-Luc Godard

N . . . documents, Paris, Ed. du centre
ndo determina a organizagdo do trabalho. Tanto em uma como na outra Pompidou, 2006, p. 144151
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estrutura, o funcionamento do grupo continua a ser objeto de debate

desde novembro de 1968 até a normalizacdo do Iskra em meados de 1980.

No momento da sua criagdo oficial, Slon redne mais de quinze
personalidades, sendo eles os signatarios dos estatutos ou n3do®. Trata-
se na maioria das vezes, de profissionais de cinema j& reconhecidos em
suas respectivas areas, a exceg¢do mais notavel é Inger Servolin?, visto que
na época ainda ndo possuia experiéncia na producgdo de filmes. Muito
envolvida na distribuicdo dos Ciné-tracts imediatamente apds maio de
1968, Servolin é designada por Chris Marker para desenvolver a forma
juridica de Slon se tornando, desde a fundagdo do Iskra, sua diretora.
Com a excegdo de Servolin, os membros do Slon se apresentam como um
grupo relativamente homogéneo. Além das afinidades profissionais, hd uma
grande proximidade geracional entre os membros fundadores (quase todos
nascidos entre os anos 1920 e no primeiro semestre de 1930), sendo que o
percurso politico também apresenta semelhancas entre eles. Todos foram
marcados pela guerra, seja a Segunda Guerra Mundial ou o conflito colonial
dos anos 1950 e 1960, da onde nasce um grande interesse pelos territorios
africanos e latino-americanos. Muitos sdo membros ou camaradas de luta
do PCF (Partido Comunista Francés) e vérios deles também participam
do coletivo Dynadia cuja finalidade é servir a propaganda do PCF. Esta
configuracdo, no entanto, diz respeito apenas a um nUmero restrito de
participantes posto que o coletivo se agrega e se recompde a critério dos
projetos. Seus fundadores costumam a afirmar que o “Slon ‘pertence’ a
todos aqueles que trabalham com o Slon”™. O nicleo duro da cooperativa
é finalmente restringido. Segundo Inger Servolin, limita-se a Chris Marker
e a ela mesma, em torno do qual giram muitas “franjas”'". Os técnicos de
cinema fornecem gentilmente sua forca de trabalho e seus equipamentos;
os administradores ficam encarregados notadamente da distribuicdo de
filmes; os "reforcos”'?, muitas vezes jovens com pouca formagéo, ajudam
principalmente na distribuicdo de filmes; véarias outras personalidades, mais
ou menos proximas, fornecem ocasionalmente apoio financeiro, materiais,
midiatico... Amplamente voluntéria, a participagdo de todos no grupo é
regida por principios anti-hierarquicos e de colegialidade. Isso ndo exclui

uma divisdo de tarefas, notadamente sujeita ao capital social de cada um
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De origem norueguesa, tendo
chegado a Franca na década de
1950, Inger Servolin tyrabalha como
administradora em uma empresa
de importacdo/exportacdo que esta
prestes a demitir-se quando conhece
Ragnar Van Leyden. O montador
integra a equipe ainda informal
envolvida na realizagdo Loin du
Vietnam e do grupo Medvedkine de

Besancon.

|

Arquivos privados de Iskra, carta
de René Vautier a Inger Servolin, 31

de dezembro de 1970.

@

ROUDE Catherine, entrevista

com Inger Servolin, marco de 2013.

B -

BECKER Howard, Les mondes
de I'art, Paris, Flammarion, 2006, p
30



NAVA 1 v.2 @ n. 2
fevereiro :: julho :: 2017
p. 341-353

dos participantes, nem uma alteracdo de responsabilidades. Assim, alguns
reforcos podem adquirir habilidades técnicas e desenvolver projetos
pessoais dentro do Slon. A cooperacio entre estes diferentes estratos de
competéncias desiguais e as afinidades politicas por vezes divergentes é
permitida em funcido da recusa em atribuir uma orientacdo ideoldgica ao
coletivo. Apesar da tentacdo fugaz de “cooperacdo com os varios partidos
e grupos politicos,”", Slon erige uma clara distincdo entre o trabalho
cinematografico da cooperativa e o exercicio politico: “nds pensamos que
ndo vird do cinema a solugdo para os problemas estratégicos ou ideoldgicos
que se colocam hoje na Franga”'. Assim, a estrutura se diferencia de outros
coletivos militantes franceses, visto que a maioria possui uma linha politica,
portanto ela evita qualquer rigidez ideoldgica: “[Classe de lutte] é também
mal vista por alguns esquerdistas, que reprovam a associagdo de Suzanne a
CGT, e para alguns cegetistas que a reprovam seu ‘pessimismo’ — pessimismo
que ndo a impediu de obter em Leipzig o prémio da federacéo sindical
mundial. A vida é complicada.”’™ Em Ultima anélise, embora Slon acredita
ainda “ser indispensavel que exista grupos de cinema livres expressando
uma linha politica precisa”, seus membros irdo reivindicar sobretudo a
necessidade de “encontrar em alguma parte um instrumento de producéo
aberto a todas as pesquisas”'. Se os filmes produzidos exprimem na maior
parte um propdsito politico, o discurso da cooperativa busca explorar o
peso da industria cinematogréfica e a necessidade de constituir uma via
alternativa de producdo. Paradoxalmente, Slon também ird se utilizar
das engrenagens industriais para garantir a sua sobrevivéncia. Além da
apropriacdo indevida de equipamentos operados por alguns técnicos em
filmagens comerciais e trabalho em “peruca”’” dentro de estddios de som e
laboratérios de revelacdo, a cooperativa se financia parcialmente através de
prémios atribuidos anualmente pelo Centro Nacional de Cinematografia.
Além disso, Slon ndo hesita em contar com parceiros institucionais tais
como as cadeias de televisdo alema, belga ou francesa, os centros de
producdo mais importantes, como o Instituto Cubano de Arte e Industria
Cinematogréfica, ou de produtoras de carater mais comercial como a

empresa Argos, na qual Chris Marker também é nome bem conhecido.

Sdo principalmente os aspectos administrativos e financeiros

envolvidosnas operag¢bes de Slon que sdoinvocados parajustificarafundacéo
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A “peruca” é définida por
Robert Kosmann como “o uso de
materiais e ferramentas por um
trabalhador no local de trabalho,
durante o horério de trabalho, a fim
de fabricar ou transformar um objeto
fora da producédo regulamentar
da empresa. [...] [Ela] permite aos
trabalhadores de se recuperar o
emprego e as competéncias”
KOSMANN Robert, “La ‘perruque’,
un travail détourné”, Histoire &

sociétés, no 17, janvier 2006, p. 68-80.
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do Iskra. De fato, a transicdo de uma estrutura para outra implica de saida em
uma renovacgdo do corpo de integrantes. Por um lado, os administradores,
a comecar por Inger Servolin, cansados do peso de suas responsabilidades,
desejam ver o progresso das condi¢des de trabalho pensando em uma
melhor divisédo de tarefas. Para isso, Inger Servolin incentiva a integracédo
de novos nomes. Por outro lado, muitos dos fundadores da Slon acabam
se envolvendo em projetos importantes externos a Slon, reduzindo assim
suas capacidades de intervencao dentro do coletivo ao mesmo tempo em
que aumentam progressivamente a vontade de ruptura’®. Em suma, apesar
das reivindicagdes de continuidade entre os dois coletivos, a fundagcdo do
Iskra altera profundamente o modo de trabalho criado com o Slon. Primeiro,
a transformacgdo da cooperativa em uma SARL" reflete a aspiracdo a uma
normalizacdo do funcionamento econdmico do Iskra. Isso é um indicativo
das mudancas que acontecem no cinema militante francés. De fato, o inicio
dos anos 1970 viu um impulso combinado de desaparecimento e criagdo
de grupos militantes. Muitos dos coletivos antigos tornam-se empresas
comerciais, enquanto 0s mais novos recusam a marginalidade econdmica
dos mais velhos. As posicdes diante do auxilio estatal também estdo a mudar
e, em 1974, a estratégia dos grupos militantes é reorientada para inser¢do no
sistema comercial. Esta mudanca do cinema ativista reflete a evolugcdo das
organizagdes politicas de extrema esquerda que oscilam nesse momento
entre a autodissolucdo e institucionalizacdo®. Em segundo lugar, podemos
falar de uma verdadeira renovacéo geracional do coletivo uma vez que, em
sua maioria, os novos membros do Iskra nasceram no final dos anos 1950.
Como resultado, apesar daimagem de um coletivo voltado para a produgéo
cinematogréﬁca corrente, seus membros sdo muito menos experientes do
que seus antecessores. Esse amadorismo € inclusive reivindicado na primeira
producgdo de Iskra, Scénes de gréve en Vendée (1973): "a maior parte do
tempo, aqueles que operavam a cdmera e o som o faziam pela primeira
vez, e isso tudo se passou muito bem!”?'. A transicdo para o Iskra ndo é
mais tanto uma maneira diferente de fazer cinema mas uma maneira de
fazer verdadeiramente cinema. Aqueles técnicos em falta de um contrato,
aquele produtor profissional desejando passar a realizagdo, o joverm amador
querendo finalizar um filme que iniciou com poucos recursos, encontram em

Iskra um espaco para esse exercicio. Portanto, o voluntariado é contestado
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e os realizadores sdo parcialmente remunerados com o suporte dos prémios
pagos pelo CNC?. Se, num primeiro momento, os cineastas aspirantes se
envolvem em tarefas administrativas, estas vao ficando cada vez mais a
cargo de outros integrantes, na maior parte mulheres que ndo possuem
habilidades para o cinema nem aspira¢cbes em adquiri-las. Elas acabam
ficando responséveis pela correspondéncia, pela distribuicdo de filmes, e
se envolvendo gradualmente em pensar sobre o projeto e o futuro de Iskra.
Este investimento reflete tanto a conjuntura econdmica, o que provoca uma
queda na produgéo e um foco na distribuicdo e no posicionamento politico
do Iskra. Em terceiro lugar, a criacdo de Iskra na verdade corresponde a
um periodo de desestabilizacdo politica dentro do coletivo, apesar de que
o ano de 1973 tenha sido marcado por um renascimento do movimento
social. De resto, é significativo que a mutagdo do coletivo acontega logo
apds o fracasso da Unidade Popular no Chile, dltimo grande projeto
revolucionério pelo qual a opinido publica francesa se apaixona e que Slon
acompanha a documentacao, tecnicamente e financeiramente. As primeiras
manifestacdes do Iskra sdo marcadas por um endurecimento do discurso,
ao contrério da atitude tomadas pelo Slon: “A evolugdo também tem sido a

politica; de agora em diante, Iskra tem uma plataforma de extrema esquerda,

‘anti-revisionista’. Neste contexto politico, Iskra trabalha sem discriminacéo
com varios grupos de extrema esquerda.”? Até mesmo o nome do coletivo
antecipa essa diregdo visto que Iskra, “faisca” em russo, é o nome do jornal
de Lénin e refere-se a uma méxima do pequeno livro vermelho de Mao
Tsé-Tung: "A faisca pode incendiar a planicie”?. Contudo a linha marxista-
leninista afirmada nos primeiros meses da sociedade de produgdo, ndo
é realmente aplicada. Os fundadores do Iskra tentam rapidamente se
desgarrar de uma reputacdo de “esquerdistas” e oferecem perfis politicos
mais variados cuja Unica constante poderia ser uma desconfianca comum 22

diante das organizagdes politicas. Esta desconfianca é fato amplamente Centre National du Cinéma et

de I'lmage Animée.

A

FROT-COUTAZ Gérard, Notes
|Skra vem a ser o unico investimento po|ItICO, sur le collectif, Cinéma 74, n. 186, avril

compartilhado pelos jovens, voluntérios libertarios, e pelas mulheres

envolvidas na administragdo, “apoliticas” para alguns, cuja participagdo no

1974, p. 13-14

B

Cinéma 74 hors série, maio de

depende dos projetos de filmes em que eles investem, das equipes 1974, p. 13

Apesar das profissdes de fé lancadas na imprensa cinematogréfica

apés a fundacdo de Slon e Iskra, o envolvimento militante do coletivo
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mobilizadas para as filmagens, ou ainda das distribuidoras que podem ser
envolvidas para usar filmes produzidos ou distribuidos pelas duas estruturas.
Assim, a sua ambigdo de fundar uma "via paralela” de producéo passa pela
criacdo de uma ferramenta capaz de se adaptar as diversas necessidades

tanto dos cineastas como do publico.

Intervencodes cinematograficas e engajamento militante

Embora Slon e Iskra tenham sido concebidos primeiro como um
coletivo de producéo, as duas estruturas sdo rapidamente confrontadas com
a necessidade de garantir a circulagdo das suas obras. Ainda que a prética
de producdo e distribuicdo ocorra paralelamente, convém ressaltar o lugar
de importancia que a atividade de distribui¢cdo ocupa entre as intervencdes

cinematograficas de Slon e Iskra.

As primeiras produg¢des de Slon sdo consequéncias das mobilizagdes
operarias ocorridas em maio-junho de 1968. Algumas se iniciam mesmo
no nucleo dos Estados Gerais do Cinema e, apds sua dissolucéo, serdo
concluidas com a ajuda de Slon. Este vem a ser o caso de Cléon e L'Ordre
régne a Simcaville, ambas producdes filmadas em maio. A primeira
documenta a ocupacédo da fabrica Renault-Cleon enquanto a segunda
denuncia a repressdo patronal contra os trabalhadores e os representantes
sindicais da fabrica Simca-Poissy que nio estdo em greve. Estes ndo séo
os Unicos exemplos de filmes produzidos sem ligagao inicial com o Slon a
serem concluidos por este. Nouvelle Société n° 8 é iniciado por militantes
do Secours rouge, organizagdo comunista revolucionaria, por ocasido de
uma greve de trabalhadores imigrantes em 1971. On vous parle de Flins é
iniciado por militantes do pequeno grupo maoista Vive la Révolution em
apoio a uma agdo contra a exploragcdo de trabalhadores imigrantes. Slon
participa desses quatro filmes de formas diversas. Alguns j& estdo em
fase de conclusdo, quando a cooperativa é contatada e apoia apenas o
trabalho de pds-producéo. Outros necessitam de filmagens adicionais ou
da participacdo de membros de Slon na montagem e sdo o resultado de

uma verdadeira cooperagdo entre os dois grupos. Algumas filmagens séo
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diretamente patrocinadas junto a cooperativa. Sochaux, 11 juin 68 ¢ filmado
em 1970 por Bruno Muel e o grupo Medvedkine de Besancon por iniciativa
de Pol Cebe, militante comunista e membro do CGT, proximo de Slon desde
1967, com a finalidade de lembrar a repressao policial de 11 de Junho 1968
contra os grevistas da fabrica Peugeot-Sochaux. La Parcelle é dirigida por
Jacques Loiseleux em maio 1970, a pedido de dois sindicatos agricolas
preparando uma acéo que eles pretendiam midiatizar. A forma como estas
intervengBes sdo realizadas leva Slon a se envolver tanto com ativistas
comunistas como os da extrema esquerda, sem aparente contradi¢do. A
cooperativa também apoia projetos que se afastam do nicleo do cinema
militante, tal como o longa metragem experimental Le Moindre geste
(1971) filme sobre o psiquiatra Fernand Deligny e sua experiéncia de vida
compartilhada com jovens autistas, L’Animal en question (1970), dedicado a
poesia de Jacques Prévert ou La Terrifiante diablerie de Pétrifix (1970), que
restitui uma experiéncia educacional. Independentemente destas obras, as
produgdes proprias de Slon serdo muitas vezes iniciadas por Chris Marker.
Estas envolvem principalmente o seu trabalho a cerca dos problemas de
concepcdo e circulacdo da informacdo politica. Esta tematica é de fato
frontalmente abordada em Le Train en marche (1971) e no projeto de um
jornal de “contra-informacgéo”: a série On vous parle de. Essa concepg¢éo
estd também subjacente em La Bataille des dix millions (1970, co-dirigido
por Valérie Mayoux) ou Carlos Marighella (1970) em que a TV é apresentada

como uma midia de potencial revolucionario.

A heterogeneidade das producdes apoiadas por Slon em
nada impede a coesdo do grupo em torno do projeto conduzido pela
cooperativa. Iskra, ao contrario, é atravessado por vérias tendéncias. Em
um primeiro momento formulado por uma pequena equipe, cujos membros
eram participantes de Slon, a ambicdo desta nova estrutura é continuar o
trabalho iniciado pela cooperativa sob um viés critico. A primeira producéo
de Iskra, Scenes de greve en Vendée, mobiliza o conjunto dos membros
ativos de Iskra, a saber Paul Bourron Pierre Camus, Inger Servolin e Claude
Veuille. Mesmo possuindo a veia obreirista da cooperativa, a filmagem
mostra a vontade de romper com a sua exploracdo, sendo esta a primeira

producgdo de Inger Servolin. O quarteto contudo n&o renova a experiéncia
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e, embora Paul Bourron Pierre Camus e tenham realizado juntos um outro
curta metragem imediatamente apds (Chili, 1974), a maioria das produgdes
nascem finalmente dos novos membros, cujos projetos j& se encontram
quase em fase de conclusdo no momento da entrada destes em Iskra.
Esta externalizacdo da concepcdo das obras tem como consequéncia uma
menor legibilidade da produgéo. De um lado, apesar de uma radicalizacédo
do discurso politico observada na passagem de Slon para Iskra, esta ultima
parece estar lutando para se adaptar a evolugdo politica na primeira metade
de 1970. Nada é de fato filmado sobre os conflitos e os principais eventos
do periodo (o conflito de trabalhadores de Lip, a luta contra a expansao
do campo militar de Larzac ou a ascensdo do movimento ecologista). Os
conflitos operéarios também desaparecem do campo de produgdes entre
1974 e 1979% - com excec¢do de um curta metragem histérico que evoca a
Comuna de Paris (Si on avait su, 1976). Os filmes produzidos sobre os eventos
politicos e os conflitos sociais ou sdo em grande parte desenvolvidos fora
do Iskra (PLM, 1975 sobre a greve de PTT? ocorrida no outono de 1974
ou Milho verde, 1975, sobre a reforma agraria na Portugal revolucionaria)
ou marcados por um desengajamento politico diante do tema tratado.
Em Scéne de gréve en Vendée, é realmente impressionante constatar a
natureza fugaz da narrativa sobre a conducéo da greve. O curta-metragem
seguinte, Chili, opta por sua vez, por uma representagdo da repressdo
militar no Chile mantendo distédncia de qualquer mencgao as vias politicas
de resisténcia, que na época fizeram polémica na Franca. O final da década
ainda oferece um contra-campo as producdes de Slon com o longuissima

metragem de Chris Marker, Le fond de I'air est rouge (1977), que investiga
A

Neste momento um jovem

os movimentos revolucionarios da Ultima década a partir de imagens

tiradas por filmes feitos pelos coletivos de cinema politico. Embora possua diretor nativo de Lorraine, Alain

‘e . . Schlick comega Chronicle lorraine
a forma de uma homenagem aos militantes que filmaram essas imagens,

documentario sobre a crise da

o cineasta questiona seus limites para analisar e compreender os eventos siderurgia que se seguiu 2o

desmantelamento planejado pelo

representados. Assim como Chris Marker, cujo longa metragem permanece

governo levando a remogdo de

como Unica colaboragdo com o Iskra, os realizadores que se voltam para a dezenas de milhares de empregos
empresa de producdo no final de 1970 ndo o fazem como forma a investir B
tanto em um coletivo mas a procuram mais como suporte de ajuda de PTT,  Postes, télégraphes

et téléphones, agéncia publica

producdo, certamente acolhedora.

francesa responsavel pelos correios

e telefones
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A aparente perda de vitalidade do Iskra, dado o baixo nimero de
producdes que este empreende entre 1973 e 1980, é contrariada pelo
desenvolvimento de uma atividade menos visivel, uma vez que pouco
abordado em artigos sobre o grupo: a distribui¢do. Se este ndo era um dos
objetivos no momento da criagdo do Slon, acabou se impondo rapidamente
em vista das lacunas dos circuitos de distribuicdo existentes: “N&do tendo
sido planejada nenhuma estrutura adequada para garantir o fluxo deste
tipo filmes e a demanda sendo importante, Slon/Iskra improvisa um papel
de distribuidor, criando e desenvolvendo um novo tipo de difuséo.”? Slon
assume para si a distribuicdo de sua prépria produgdes, além das obras
oriundas de uma rede de colaboradores proximos, entre alguns envolvidos
nas atividades da cooperativa. Mas é Iskra que vai fazer desta atividade
um verdadeiro processo politico. Contando com o apoio das redes de
federacdes de cineclubes, publicacdes especializadas, grupos militantes
independentes de organizacdes politicas, a sociedade efetivamente
estabelece lacos estreitos com os seus distribuidores, servindo como
um conselheiro técnico e auxiliar na escolha de filmes que lhes parecem
adequados as questdes das sessGes. A construcdo desta atividade passa
principalmente pelo desenvolvimento de um catdlogo que reflete tanto o
investimento do Iskra junto a outros coletivos de cinema militante em escala
internacional quanto sua preocupacéo de permitir o verdadeiro uso politico
do cinema. Os administradores da estrutura levam a cabo uma pesquisa
constante em torno dos coletivos de cinema francés e estrangeiros a fim
de ser capaz de oferecer obras que correspondam as necessidades dos
ativistas. Composta de muitos filmes estrangeiros, o catdlogo de lIskra
também é usado no acompanhamento de experiéncias revolucionarias.
Assim, depois de 25 de abril de 1974, Iskra assina um acordo de cooperacéo
com o Governo Portugués através da Radiotelevisdo Portuguesa, da
cooperativa Cinequanon?® e do Movimento das Forcas Armadas, que
representam trés dos principais centros de difusdo do cinema militante em
acdo no pais. Trata-se de uma selecdo de filmes que seja gratuitamente
“colocada a disposicdo de qualquer pessoa ou organizagdo, contanto que
sua utilizacdo seja para fins educacionais, politicos, etc.”? A sociedade
tenta, sem sucesso, uma mesma cooperac¢do com as autoridades de Angola

e Mocambique, se colocando a disposicdo destes desde a independéncia®.
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Muito embora estas iniciativas ndo sejam efetivadas, elas demonstram
a permanéncia do envolvimento do Iskra no centro do movimento
social, ndo somente na Franca mas também no exterior. Elas apontam a
importéncia da colaboracgdo internacional no desenvolvimento de préticas
cinematograficas dos coletivos. Eventos como o Rencontres internationales
pour un nouveau cinéma que ocorre em Montreal em junho de 1974%,
estimulam um entendimento global da pratica, muitas vezes inspirando uns

aos outros e buscando pontos de convergéncia.

O coletivo, local de surgimento da politica

Aconsideracdo e articulagdo dasintencdes, as contingéncias materiais
e pessoais bem como demandas exercidas sobre Slon e Iskra permitem
rever o papel atribuido aos coletivos de cinema militante durante os anos
1960-1970. Em primeiro lugar, a coincidéncia cronoldgica da criagdo de
numerosos grupos de cinema militantes ndo deve ser reduzida a um mesmo
"novo fendmeno”*? pois abrange diferentes realidades que se destacam
ndo s6 do ponto de vista ideoldgico. As intervengdes cinematogréficas
militantes do periodo pds-1968, renovam as formas de engajamento
politico das pessoas nelas envolvidas. A importancia de se pensar sobre
a alteracdo do modelo de producéo cinematografica conduzido por Slon
e Iskra nos convida a reconsiderar a prépria organizacdo do grupo o que
parece ser tdo significativo quanto seus objetivos ideoldgicos. Em segundo
lugar, a atividade de producéo e distribuicdo de ambas as estruturas formam
um catadlogo de grande diversidade que desmente a nocdo de rigidez
ideolégica e de pobreza formal frequentemente associada ao cinema
militante. Em terceiro lugar, finalmente, torna-se claro que o contetdo e
a forma dos trabalhos produzidos dentro dos coletivos sdo insuficientes
para caracterizar a sua dimensdo militante. Estes dependem bem mais de
sua circulacdo e dos usos que dela sdo feitos. Elas existem profundamente
vinculadas as comunidades das quais se ocupam e sua recepgdo ird
influenciar as escolhas organizacionais ou politica dos coletivos. Este vem

a ser, finalmente, um novo objeto de pesquisa que emerge. O prisma do
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coletivo restaura a complexidade da acdo cinematogréfica, mas também
as ambiguidades das relagdes com a indUstria cinematografica e com o
Estado, a riqueza de interagdes com outros grupos em escala hexagonal e

internacional ou ainda a importancia de préaticas espectatoriais militantes.

Recebido em 22/03/2016
Aprovado em 06/04/2017
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Lisboa como palco de Artivismo e
Politica: curadoria e festival de filmes
na producdo de conhecimento

sobre o direito a cidade

Eveline Stella de Araujo’

Resumo

No artigo apresento, nos moldes de um relato de experiéncia, as reflexdes
parciais da produg¢do da mostra Arte e Politica Reloaded? O Direito a Cidade,
realizada em Lisboa, em Junho de 2016. A proposta do evento foi questionar os
principios politicos e econdmicos que geram a exclusdo social, utilizando os recursos
de intervencdes artivistas no cinema. Parto da anélise de filmes para sensibilizacdo
de um publico heterogéneo encontrado em Lisboa, por ocasido das comemoragdes
das festas de Santo Anténio, que atrai anualmente imensa quantidade de turistas
europeus a cidade. Em 2016, houve também a presenca significativa de brasileiros
em funcdo do VI Congresso Portugués de Antropologia realizado dias antes, em

Coimbra.

A equipe de curadoria desta mostra foi composta por um antropdlogo
portugués, uma antropdloga-cineasta brasileira e um cineasta e performer anglo-
brasileiro. O suporte tedrico para a sele¢do dos filmes partiu do campo das Arte, da
Antropologia e do Cinema. A mostra compds um evento mais amplo denominado
Arte e Politica Reloaded? O Direito a Cidade, que incluiu performances, coléquios e
vivéncias teatralizadas dos temas sociais, politico-econémicos e artisticos. A parceria
entre Portugal — Brasil na organizagdo da mostra foi um reflexo da construcédo de I |

., . . . . . . ~ Doutora em Saude Publica, pela
um didlogo entre narrativas locais e globais e dos processos de internacionalizagdo
FSP-USP, pesquisadora do Grupo de

das manifestacdes artivistas. A recepcao de filmes foi concebida como uma dialogia Antropologia Visual — GRAVI-USP e

estabelecida entre realizadores (diretores e produtores de filmes) e a audiéncia, do Nicleo de Antropologia Visual

. . W . .. I > da Arte — NAVA-CRIA-PT. £ ainda
mediada pelo processo curatorial. A exibi¢do foi definida por sua caracteristica © ce e e

integrante do Centro de Estudos de

efemera: temporaria e afetiva Religiosidades e Culturas Negras,

Palavras-chave: Artivismo e politica. Cinema. Antropologia. Satde publica. CERNe-USP Diretora e produtora do

Cine Tornado Festival
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Abstract

In this article | bring partial reflections of production of the Art and Politics
Reloaded? The Right to the City, the Film Festival, held in Lisbon in June 2016, like
as an experience report. The purpose of the event was to question the political
and economic principles that generate social exclusion, using resources artivist
interventionsinthe cinema. I started select films to raise awareness of a heterogeneous
public at Lisbon, on the occasion of the celebrations of St. Anthony parties, which
attracts every year huge amount of European tourists to the city. In 2016, there was
also the significant presence of Brazilians in function of the VI Portuguese Congress
of Anthropology, held days earlier, in Coimbra.

The team curators of this event were a Portuguese anthropologist, a
Brazilian film anthropologist and an Anglo-Brazilian filmmaker and performer. The
theoretical resources were supported this selection in the field of Art, Anthropology
and Cinema. The screening composed a broader event denominated Art and
Politics Reloaded? The Right to the City, it included performances, colloquia and
theatricalized experiences of social, political-economic and artistic themes. The
construction of a dialogue between local and global narratives and the internalization
of artivist movement were reflected the partnership between Portugal - Brazil in
the organization of the movie viewing. The reception of films was conceived as the
dialogue established between directors (directors and producers of films) and the
audience, mediated by the curatorial process. The exhibition was defined by its

ephemeral, temporary and affective feature

Keywords: Artivism and politics. Cinema. Anthropology. Health public.

Introducdo

A globalizagdo das insatisfagdes com o sistema capitalista, gerador
de constantes processos de exclusdo social, cada vez mais visiveis por
atingirem maior nimero de pessoas e grupos, torna imperativo os processos
de reflexdo social capazes de gerar agdes concretas de resisténcia ou de
inovacdes, na producdo de novas formas de pensar a vida em sociedade,
humanizando as relagdes entre classes sociais e entre os paises. Os processos
de visibilidade emergem dos conflitos sociais de cardter mundial estartados

com a Primavera Arabe, sequenciado por todo planeta, pautando a questao
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do acolhimento aos refugiados de guerra provenientes da Africa, da regiao
do Curdistdo e em menor escala da América Central. Outro movimento de
deslocamento humano ocorreu em funcdo do afrontamento econdmico
promovido pela Troika, na Europa, atingindo sobremaneira a Grécia, a
Espanha e Portugal, e pelo Fundo Monetario Internacional (FMI) e Banco
Mundial (IBRD-IDA), na América Central e América do Sul. O processo de
exploracédo capitalista parece ter chegado ao seu limite e a cada pessoa
pesa suportar um sistema econdmico que exclui e classifica seres em “mais
humanos” e “menos humanos”, definindo-os como seres com mais direitos
e dignidade do que outros. Esse sistema tem sido reproduzido em todas as
esferas da vida social: salde, educacéo, cultura e entretenimento, tornando
a questdo monetéria superior a questdo humanitaria, onde tudo vira negécio

com objetivo de auferir apenas lucro financeiro.

Varias formas criativas buscam refletir e superar essas classificacdes
de humanos e sdo constantemente inventadas ou rearranjadas de modo a
incluir quem se percebe de fora. No entanto, poucas reflexdes questionam
os principios fundantes dessa logica exploratéria, a preocupacdo parece
estar em ser contemplado por sistema, ou seja, busca-se de algum modo
a inclusdo em um sistema doente e desgastado, pois que associam
desenvolvimento econémico a exploragdo humana, esquecendo-se que o

ser humano tem um significado maior do que o monetério.

Assim, neste artigo essas questdes aparecem na recepcao de filmes,
a mostra foi concebida como um didlogo estabelecido entre realizadores
(diretores e produtores de filmes) e a plateia, mediada pelo processo
curatorial. Essa relacdo tem uma caracteristica efémera, temporaria e afetiva.
Para compreendé-la é necessario contextualizd-la histérica e culturalmente.
O suporte tedrico desse processo curatorial partiu do campo das Arte, da
Antropologia e do Cinema. John Berger (1999), em Modos de Ver, identifica
como a estética é interpretada por cédigos sociais. E se pensarmos que
a estética tem uma aplicagdo social e, portanto, também cultural, temos
Robert Stam (2000), que vem dos estudos culturais, a revelar que a histéria
do cinema inclui, entre outros aspectos como a producéo e anélise do
filme, a histéria dos varios significados atribuidos aos filmes pelo publico,

atualizando a proposta ou o enredo programado originalmente, a partir de
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repertodrios e vivéncias locais e/ou de grupos. Neste sentido, a experiéncia
filmica € ao mesmo tempo compartilhada e Unica na exata medida em
que os cédigos sociais e culturais sejam compartilhados, experimentados,
vivenciados e apropriados por cada pessoa de modo particular dentro de
uma cultura compartilhada. Mas como pensar assim no sistema atual de

deslocamentos humanos em massa”?

Para Stam (2000, p. 228), o espectador passou a ser visto como

detentor de um olhar sempre relacional:

As posicBes espectatoriais sdo multiformes, fissuradas,
esquizofrénicas, desigualmente desenvolvidas,
descontinuas dos pontos de vista cultural, discursivo
e politico, formando parte de um territério mutante
de diferencas e contradi¢cdes que se ramificam.(STAM,
2000, p. 228)

Neste sentido, o espectador impacta e é impactado pela experiéncia
cinematografica em um processo dialégico, pois o espectador passa a ser
culturalmente situado e entendido como participante ativo na significacéo

do filme, afinal este serd “bom"” ou “ruim” conforme o endosso do publico.

Ampliando a questdo do repertério cultural e social, Bordwell
considera o aspecto histérico como relevante e chama a atencédo também

para o aspecto da poética:

Ao ver um filme, o receptor identifica certas indicacdes
que o incitam a executar numerosas atividades de
inferéncia, que vdo desde a atividade obrigatéria
e rapidissima de perceber o movimento aparente,
passando pelo processo mais ‘penetrével do ponto de
vista cognitivo’, de construir, digamos, vinculos entre
as cenas, até ao processo ainda mais aberto de atribuir
significados abstratos ao filme. Na maioria dos casos
o espectador aplica estruturas de conhecimento as
indicacdes que reconhece dentro do filme. (BORDWELL,
1991, p. 3).

Para Bordwell (1991, 2001), os significados de um filme s3o
construidos pelo intérprete, ndo estando congelados na obra em si. E nisso

ele estd em acordo com John Berger e Stam. Desta forma, Bordwell propée
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a constru¢do de uma “poética histérica do cinema”, que consiste em uma
anélise de como, em determinadas circunstancias, os filmes desempenham

funcdes especificas e alcancam efeitos concretos.

Considerando esses aspectos da participagdo do publico, no campo
da performance, Raposo (2016, p. 83), reforca a denominacdo de "artivismo”
como um conceito a ser utilizado na anélise de protestos sociais. Para esse
autor, em todas as ac¢des artivistas “se inventam espacos de possibilidades e
de resisténcia a repressao [...], se criam lugares de visibilidade do invisivel [...],
se disputam as versdes dos arquivos oficiais”, contribuindo para a construcéo
de repositérios alternativos de registros arte e de histdria. Nesse sentido,
relacionando as artes performéaticas com registros audiovisuais, Steel (2015)
faz uma releitura da ‘contaminacdo afetiva’ de Deleuze ao propor que as
energias colaborativas procuram novas perspectivas para conectar as artes
de vanguarda as experimentacdes visuais transitando entre o hibridismo
audiovisual e o performatico como expressdo de inquietagdes. De alguma
forma, essas pesquisas apontam para o potencial de expressdes coletivas de
arte e dos meios visuais e sonoros que possam fazer repercutir acdes locais,
criando ecos e solidariedades globais, mediados pelas artes visuais.

No campo da Antropologia, o Cinema é entendido como uma
pratica social por Araujo e Gallo (2014), onde os recursos narrativos politico-
estético-sociais que os proprios agentes invisibilizados socialmente utilizam
na linguagem filmica sdo formas de dar a conhecer um ‘olhar de dentro’,
referindo-se ao termo desenvolvido por Magnani (1998). Esse lugar de
pesquisa, ou seja, a produgdo artistico-cultural da periferia foi também
trilhado por Hikiji (2008), quando realiza o mapeamento das expressdes
culturais de Cidade Tiradentes (SP). A estratégia de inclusdo social a partir
das artes é aplicada por vérios projetos sociais? no Brasil, entretanto ainda
com uma reflexdo superficial sobre os desdobramentos sociais, em regides
que enfrentam conflitos. H&d muita desconfianca com relacdo as ONGs de
fora e que se inserem nas comunidades. O que temos acompanhado é que
os moradores preferem apostar em Coletivos de Artes formados dentro de
seus territdrios para atuar na formacdo artistica, politicamente informada,
como sugere Dassoler (2012), Araujo e Gallo (2014), Hikiji (2014).

Desta forma, a producéo de filmes e o cinema como espaco cultural

sédo pensados, para além do entretenimento, como pratica social do cinema
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gerando algumas reflexdes e necessidades: como pensar os circuitos de
exibicdo para além do mainstream? E como pensar esses circuitos de modo

que atinjam um publico para além dos espacos onde foram realizados?

Neste artigo, portanto, procuro nos moldes de um relato de
experiéncia, trazer reflexdes parciais da producdo da mostra Arte e Politica
Reloaded? O Direito a Cidade, realizada em Lisboa, para questionar os
principios politicos e econdmicos que geram a exclusdo social, a partir
de intervencdes artivistas no cinema. Em uma multiplicidade de acdes
como conferéncias, debates, performances, oficinas e exibicdo de filmes,
no evento Arte e Politica Reloaded? O Direito a Cidade foi discutido as
temaéticas da gentrificagdo, da participacdo social e dos espacos urbanos
cada vez mais turistificados, promovendo a interacdo internacional entre
artistas, ativistas e investigadores sociais com o objetivo de sensibilizar a
populagdo com arte. As reflexdes tiveram como ponto de partida a atuacédo
de artivistas sobre as ldgicas dos padrdes politicos e econdmicos que
interferem na dindmica de urbanizac¢éo das cidades, provocando a excluséo
e o afastamento de grupos sociais, afetando as classes menos favorecidas,
traduzidos, em Portugal, por grupos de imigrantes, originarios de ex-
coldnias portuguesas e refugiados do Leste Europeu, do Oriente Médio, da
Asia ou da Grécia. No Brasil, essas populacdes sdo constituidas por povos
indigenas, migrantes internos do nordeste para o sul e mais recentemente
por imigrantes e refugiados da Africa, América Central e Oriente Médio.
Constata-se, no Brasil, uma exploragdo inicialmente interna e autofagica,
enguanto que em Portugal ha a reproducdo de uma exploracéo externa nos
moldes dos paises capitalistas dominantes, ainda que esteja sob o dominio

da Troika, reproduz o sistema em escala menor.

O evento ocorreu em trés espacgos principais: Espaco da Penha,
Hangar e auditério do Instituto Universitario de Lisboa (ISCTE-IUL). Este
artigo esté concentrado na andlise da produgéo e recepg¢do da mostra Arte
e Politica Reloaded? O Direito a Cidade, que integrou esse evento mais
amplo. A selecdo dos filmes foi organizada por um processo curatorial
pensado em blocos: Portugal em Foco, Cenério Internacional e Brasil:
Mostra a tua cara, exibidos em dois espacgos, primeiro em uma cabine, no

Espacgo da Penha e, segundo em um auditério, no ISCTE-IUL.
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O objetivo foi analisar dindmica de curadoria dos filmes para
sensibilizacdo de um publico heterogéneo, encontrado em Lisboa, por
ocasidodascomemoracdesdasfestasde Santo Antdnio, que atraianualmente
imensa quantidade de turistas europeus para a cidade. No ano de 2016, em
especial, em funcédo do VI Congresso Portugués de Antropologia, realizado
em Coimbra dias antes do evento, atraiu também ndmero significativo de
brasileiros para a regido. Analiso também os processos de solidariedade
empreendidos entre esses dois paises, seja pelo apoio de brasileiros aos
processos sofridos em Portugal pela Troika, seja o apoio dos portugueses
aos brasileiros no movimento “Fora Temer”, mobilizado em todo mundo,

contra o golpe politico no Brasil.

Na equipe, tanto do evento geral como da mostra, pesquisadores
e artistas brasileiros e portugueses estiveram em reunido mediada pelo
sistema virtual Colibri, Facebook e troca de emails para a definicdo de todas
as atividades. Deste grupo maior, trés pesquisadores foram designados
para as atividades da mostra de filmes, pensando a curadoria e a forma de
exibicdo, ao mesmo tempo em que auxiliavam em outras atividades. Desta
forma, a equipe de curadores procurou identificar as acdes diretas em busca
por visibilidade e voz, nos territorios das metrépoles com repercussdo nos
territérios virtuais, a projetar em filmes as performances e o artivismo local
e global, que colocassem em questdo os abusos da préatica capitalista.
Afinal, qual o tipo de capital que queremos? E por que o capital monetario
¢ atualmente o definidor das classificacdes de humanidade? Essas séo

algumas inquietacdes que nortearam a reflexdo apresentada a seguir.

Com esse propdsito, a equipe de curadores® dessa mostra foi
composta por um antropdlogo portugués, especializado no campo das
artes performaticas; uma antropéloga-cineasta brasileira, especializada em
territérios das periferias, e por um cineasta e performer anglo-brasileiro,
especializado em intervencdes em espacos publicos. A selecdo dos filmes
foi realizada a partir de chamada publica em portugués e inglés com
divulgacdo na internet: no site do Cine Tornado Festival parceiro do evento,
no site do Centro em Rede de Investigacdo em Antropologia (CRIA-PT) e H
na pagina do evento no Facebook. A mostra foi organizada prevendo dois

Equipe de curadoria na ordem

modos de exibicdo: o primeiro em uma cabine montada pelos participantes que aparece no texto: Paulo Raposo;

Eveline Araujo; Roderick Steel
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na producdo de conhecimento sobre o direito & cidade
Eveline Stella de Araujo

na entrada do Espaco Cultural da Penha e o segundo em um auditério do
ISCTE-IUL, ambos Lisboa.

No primeiro espaco, os participantes puderam inscrever suas
motivagdes artivistas nas paredes da cabine, com capacidade média de
trés lugares, as cadeiras eram ocupadas conforme o fluxo de interesse, de
modo rotativo e inconstante. A proposta com esse modelo de exibicéo foi
a sensibilizagdo aleatéria, ou seja, independente da composicdo dos filmes,
cada um deles bastaria para gerar pensamentos questionadores e reflexivos
e uma eventual conex&o entre os filmes teria um carater mais fugidio. Nesse
espaco, a cabine foi construida pelos participantes das oficinas, transeuntes
que passavam no local e os organizadores, entre os dias 5 e 6 de Junho de
2016. No dia 7 do mesmo més foram exibidos mais de 60 filmes, entre curtas,
médias e longas-metragens, em sistema de pull — ininterrupto — a partir das
9h da manha até as 6h da tarde. Simultaneamente, nesse mesmo espaco
cultural havia na programacédo outras atividades, que ora ocorriam dentro
do Espaco Cultural da Penha — onde se localizava a cabine —, ora no espago
publico proximo. Eram palestras; vivéncias experimentais; instalacdes;
debates sobre casos reais de exclusao social e descaso das autoridades,

relacionados ao processo de gentrificagcdo das cidades.

Figura 1 :: Montagem da cabine de exibicdo de filmes no Espaco da Penha,

em Lisboa
Fonte :: Do autor.
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Figura 2 :: Registro da montagem da cabine
Fonte :: Do autor.

Figura 3 :: Lateral da cabine de exibicdo

Fonte :: Do autor.
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Esse modo de fazer o visionamento foi potencializado pela
sensibilizacdo promovida pelas atividades simultdneas proporcionadas
pelo evento como um todo e os participantes puderam interagir com mais
propriedade e com reflexdes mais densas em todos os espacos do evento e
fora dele, como nos momentos de refeicdo nos coletivos de arte, parceiros
do evento.

O segundo modo de exibi¢do foi no auditério do ISCTE-IUL, na
Universidade de Lisboa, composto pelas sessdes: Portugal em Foco, Cenério
Internacional e Brasil: Mostra a tua Cara, em uma vivéncia mais préxima
do sistema de exibicdo convencional. Entretanto, em cada sessdo foram
programados varios curtas-metragens. Esse sistema permitiu a elaboracéo
de um panorama composto por trés grandes cenérios de artivismo politico-
social: o primeiro tratando das vérias inquietacdes politicas e econdmicas
que afetam as cidades em Portugal, marcadas por intenso processo de
turistificagdo e gentrificacdo; o segundo, um caleidoscépio mundial com
filmes curdos, ingleses, africanos entre outros, tracando um desenho da
situacéo global; e o terceiro, constituido por filmes brasileiros, a exigir uma
satisfacdo diante da eterna exploracdo do pais pelas grandes poténcias
econdmicas, gerando a marginalizagdo social, econémica e politica a que os
brasileiros tém sido impingido a viver em troca de favorecimentos escusos,
destacando as diversas formas criativas que encontramos de sabotar e
sobreviver a tudo isso, fazendo o que fazemos de melhor, Arte. Arte com
cinema, arte com graﬂte, arte com musica, arte como parte do cotidiano.

Na exibicdo no ISCTE-IUL, as trés sessdes foram seguidas, com
pequeno intervalo entre elas, nas quais ocorreram trés intervencdes. A
primeira, da antropdloga brasileira Kelen Pessuto, na sessdo Cendario
Internacional comentando sobre o cinema curdo a partir da exibicdo do
filme Meanwhile (12', 2014), do diretor Savas Boyraz, importante para dar
visibilidade a essa producdo e compreender a situa¢do do povo do Curdistao,
que sofre com a fragmentacdo de sua base étnica com as constantes guerras
no Oriente Médio. A segunda, foi na sessdo Brasil: Mostra a tua Cara,
onde o antropélogo italiano, naturalizado portugués, Lorenzo Bordonaro,
comentou o filme OcupAcéo (20', 2016), do diretor Luciano Freitas, sobre a
intervencado artistica em um hospital psiquiatrico desativado e ocupado por

sem-tetos, no nordeste do Brasil, elaborando questdes sobre os processos
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de exclusdo social e a pobreza, em uma aproximagdo conceitual com a
proposta de Nise da Silveira (1986). E, por fim, as realizadoras Carolina Abreu
e Marianna Monteiro comentaram sobre a producao do filme brasileiro Pedra
Balanceou (24', 2015), no qual a intervengdo urbana feita por grupo de teatro
problematiza a herancga histérica de precariedade econdmica, da diversidade
cultural e da discriminacéo a partir do folclore do Nego Fugido, propondo a

sua atualidade narrativa diante das agressdes aos moradores das periferias.

Figura 4 :: As trés intervencdes: Kelen Pessuto, Lorenzo Bordonaro, e a dupla

de realizadoras, Carolina Abreu e Marianna Monteiro, e parte da audiéncia no
Auditério do ISCTE-IUL
Fonte :: Do autor.

Toda a programacéo foi disponibilizada na internet no site do Cine
Tornado Festival* e divulgada no Facebook® na pégina criada para o evento.
Para a exibi¢do no ISCTE-IUL, foi produzido um catdlogo com informac¢des
sobre os filmes e os diretores, considerando atingir um publico maior e mais
constante do que o da cabine e para dar mais visibilidade para as teméticas
abordadas nos filmes, também divulgado nos dois espacos virtuais. Em

funcdo da falta de verba, no foi feito o catdlogo com os filmes da cabine.

B

Um exercicio de curadoria e relativizacdo: filmes selecionados ) _
Disponivel em <http://

e visionamentos cinetornadofestiva.wixsite.com/

cinema/blank>.

4

Ao escolher filmes sobre uma determinada tematica, porém com Disponivel  em:  <https://
www.facebook.com/

abordagens bastante distintas, nos foi proposto relativizar a temética

arteepoliticareloaded/?fref=ts>.
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duplamente, seja um filme relativizado em outro, com a proposta de
curadoria, seja a relativizagdo por diferentes op¢des de visionamento, no
caso, com publico direcionado — os chamados coletivos — e em outro, com
um publico genérico e heterogéneo. Optei por trazer a anélise sobre o
visionamento de dois filmes que foram exibidos tanto na cabine do Espaco
da Penha quanto no Auditério do ISCTE-IUL, e também em outros contextos

de exibicdes para tratar desses diferentes modos de programé-los.

O primeiro filme é Izabel, Facas e Flores (2014), de Heloisa Barbati,
uma coproducdo Brasil-Italia, que trata das MCs das periferias de Sao Paulo.
Adiretoradofilme, Heloisa é brasileira, ex-moradora da periferia, atualmente
mora na ltalia, a realidade dessas mulheres por ela filmadas ndo é distante
de uma situagdo histérica vivenciada anteriormente, o que nao significa
total identificacdo com as mesmas. As mulheres retratadas no seu filme séo
das diversas periferias de S&o Paulo, e cada periferia tem ja um aspecto
historico, social e cultural que a distingue das demais. A utilizacdo de uma
metalinguagem surge no filme quando a diretora faz a opg¢éo de conhecer
essas varias periferias a partir das apresentacdes teatrais de lzabel, uma
atriz que escreveu e montou a peca teatro que da nome ao filme, baseada
nas muitas histérias de mulheres abandonadas por seus companheiros e
que tem seus sonhos de um dia se casar destruidos. Referindo-se as muitas
mulheres chefes de familia que assumem casa, filhos, sustento da familia
entre outras tarefas sociais. Portanto, aborda a questdo de género, mas
também a questdo da repeticdo histérica de experiéncias vividas, como se

fosse esse o fado das mulheres da periferia.

O segundo é Phatyma (2010), de Luiz Chaves e de Paulina Chiziane,
escritora mogambicana, o filme trata da infancia feminina em Mocambique.
Vé-se ja uma mediagdo, com um diretor e, portanto, um olhar masculino
sobre uma questdo feminina, isso é importante ressaltar posto que na
Africa ndo se admite mulheres sem homens, elas sempre devem estar sob o
cuidado de um pai, um irm&o, um marido. Isso por si ja estd dado na diregao
do filme, é o texto de uma mulher dirigido por um homem. O filme opta
por uma linguagem que mistura video-arte com episddios do cotidiano das
meninas de Maputo, capital de Mogambique, e terra do escritor e poeta

Mia Couto. Nesse territdrio, as meninas ndo podem ir a escola, ndo podem
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questionar ordem dos maridos, pais, ou irmaos, sdo sempre submissas a
vontade masculinas, que a todo o momento no filme é colocada em causa
pela adolescente Phatyma, personagem principal. Ela deseja um mundo
diferente para viver. As expressdes de video-arte projetam sonhos e
engendram situagdes para além do vivido, o escape do real. Este filme tem
tido alguma repercusséo no Brasil, em fun¢do do acolhimento de refugiados
africanos vindos de vérios paises, e as mulheres africanas estando neste
pais conseguem se livrar em parte do jugo, por conta da legislagdo, ou
seja, ndo podem apanhar, ndo podem ser obrigadas a fazer sexo, falam
com autoridade. Essas mudancas tém provocado grande conflito tanto na
formacdo das criangas que agora vivenciam outra realidade, quanto nas

relacdes de casamento, pois hd que se adaptar as novas circunstancias.

O primeiro filme, Izabel, Facas e Flores (2014) foi exibido na Itélia,
pela diretora, para senhoras de uma comunidade interiorana, e segunda
a diretora do filme, Heloisa Barbati, houve uma indignacdo porque essas
mulheres ndo se assumiam como mées, ou seja, o papel principal dado as
mulheres na comunidade em que o filme foi visto. As personagens do filme
precisavam assumir o papel de chefe de familia, gerando um desconforto

para a audiéncia, que ndo tinha repertério para compreender tal situagdo.

lzabel, Facas e Flores

e e =

Figura 5 :: Capa do filme Izabel, Facas e Flores, de Heloisa Barbati

Além das exibi¢cdes em Lisboa, por ocasido da mostra Arte e Politica
Reloaded? O Direito a Cidade, o filme foi também visionado no Brasil, em

pelo menos trés circunsténcias: a primeira no Laboratério de Imagem e Som
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em Antropologia (LISA-USP), ocasido em que tomei conhecimento desse
filme e projetei algumas possibilidades de programacéo, a reagdo esteve
muito marcada pelo impacto social das comunidades apresentadas no
filme e pelo papel de guerreiras assumido pelas mulheres protagonistas:
"Como com tantos problemas elas conseguem dar conta?”, no fundo n3o
é uma opcdo dar conta, é uma necessidade de sobrevivéncia. O segundo
visionamento ocorreu na Faculdade de Salde Publica da USP, sob minha
coordenacdo, para alunos do curso de graduagdo em Saude Publica, na
disciplina Comunicagdo e Salde, a plateia foi de homens e mulheres de
19-23 anos. Neste contexto de visionamento, as inquietacdes foram sobre
as condi¢des de vida, um ambiente cadtico, desorganizado, com pouca
infraestrutura e, no entanto, admiracdo porque no meio de tudo isso
havia uma organizagdo cultural com o intuito de motivar reflexdes sobre
o automatismo da vida, sobre o mecanicismo imposto pelo sistema de
trabalho, e a criacado de relagdes de solidariedade e de lazer na comunidade.
O terceiro visionamento, em Curitiba, no Cine Tornado Festival, em Julho
de 2015, para uma plateia heterogénea tanto em idade quanto ao género.
E preciso que se diga que a dindmica da cidade de Curitiba em nada
lembra S&o Paulo. E tida como uma cidade planejada, limpa, organizada,
entretanto as pessoas séo tidas como frias, pouco relacionais, o que vem
se modificando nos Ultimos 10 anos. Neste contexto, os comentéarios foram
em torno das condicdes de vida, da falta de infraestrutura nos bairros de
periferia e a questdo das ocupagdes irregulares, uma realidade que emerge
em Curitiba com mais impacto nas Gltimas duas décadas, as questdes foram
“como evitar que nossa cidade fique assim?” e "o que é possivel fazer para
que a realidade dessas mulheres mude?”, apontando para uma nocéo de
protecdo e solidariedade ao mesmo tempo.

O impacto do visionamento desse filme na mostra Arte e Politica
Reloaded? O Direito a Cidade trouxe a identificagcdo de que o que acontece
com as brasileiras moradoras das periferias em S3o Paulo é semelhante
ao que acontecem com os imigrantes dos PALOP - Paises Africanos de
Lingua Oficial Portuguesa — ex-colonias portuguesas em Lisboa. E preciso
sempre criar situa¢des de apoio comunitério para dar conta de sobreviver,
o contato constante com situacdes de extrema pobreza exige a construgdo

de estruturas e estratégias sociais informais apoio.
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Lisboa como palco de artivismo e politica: curadoria e festival de filmes
na producdo de conhecimento sobre o direito & cidade
Eveline Stella de Araujo

O segundo filme Phatyma (2010) foi exibido em S&o Paulo, no evento
Respeito a Diferenga: conhecendo melhor os refugiados, em Maio de 2016,
no Centro Cultural Jabaquara. Esse evento foi produzido pelo Grupo de
Refugiados e Imigrantes Sem Teto (GRIST) e trouxe a questdo do pais
africano Congo, imerso em uma guerra continua devido a exploragdo de
minérios que compdem a fabricacdo de celulares. Nessa realidade de guerra,
entre as estratégias para enfraquecer a populagdo local estdo estupros de
mulheres e meninas, o saqueamento de comunidades e o apoio dos EUA
aos paises vizinhos para a manutencdo do estado de guerra, mantendo o
dominio no preco de venda do minério. Neste caso, o proprio contexto de
visionamento j& estava marcado por iniUmeros conflitos, com vérios pedidos
de apoio a divulgagdo da situagdo do Congo e uma solicitagdo formal
para que a guerra no local pare, foi denunciado ainda o papel dos paises
europeus que permanecem em conchavo com os dirigentes dos paises em
conflito, um poder pds-colonial que ndo se destrdi. Especificamente em
relacdo ao Congo, trata-se da Bélgica e da Franca, mas nos demais paises

africanos como essa relagdo se mantém?

Figura 6 :: Capa do filme Phatyma, de Luiz Chaves e Pauline Chiziane

Em S3o Paulo, houve efetivamente maior presenca de descendentes
africanos e de africanos refugiados. Para as mulheres brasileiras a questdo

que ficou foi porque |4 ainda tratam a mulher assim, ao mesmo tempo em
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que uma reflexdo de porque também nio assumimos que isso é assim
no Brasil. Por oposicdo ao filme anterior, as mulheres das periferias sem
maridos que assumem todos os encargos sdo sim estigmatizadas por serem
mulheres sem marido, as mulheres e meninas africanas isso é imposto, mas
também n&o lhes garante uma protecdo eficaz, visto que estdo expostas
e sujeitas aos efeitos da guerra e a tradicdo ndo foi capaz de poupéa-las
dos sofrimentos, portanto uma relativizagcdo total do papel social da mulher
e da forma como ela educada para a sociedade em que vive. O contato
das refugiadas com as brasileiras nesses eventos transculturais faz com
que percebam a necessidade de terem alguma autonomia, até porque
muitas vieram sozinhas ou com filhos fugidas de seus paises e devem agora
recomecar com novas bases que lhe garantam o sustento. A exibicdo causou
incémodo, reagdes de “o que vocés tém a ver com isso?” “Esse é o nosso
jeito?”, mas como se adaptar, se ndo questionando esse “jeito”?

Posteriormente, foi exibido duas vezes em Lisboa, uma na cabine
no Espaco da Penha, para um pulblico mais dirigido e envolvido com
artivismo e outra no Auditério do ISCTE-IUL, dentro da programacgédo da
mostra Arte e Politica Reloaded? O Direito a Cidade, para um publico mais
diversificado. No contexto portugués, o filme trouxe questdes relativas aos
imigrantes provenientes de Mogambique e as diferengas culturais a serem
compreendidas, entretanto, também houve comentarios sobre o papel da
mulher na sociedade contemporénea e como superar as questdes locais da
cultura em relacéo aos direitos humanos, que tém caracteristicas globais e
universalizantes, sdo dilemas do cotidiano a buscar respostas.

QOutro visionamento desse filme ocorreu em Curitiba, no Cine Tornado
Festival, em Novembro de 2016, em sessdo destinada a problematizar a
questdo dos “invisibilizados”, ocasido que o publico teve contato com essa
e outras narrativas propositalmente obscurecidas pelo sistema hegeménico
e, entretanto, emergentes pelas questbes de saude publica decorrente
dos diversos deslocamentos humanos sejam de imigrantes ou refugiados.
Reclamando uma necessidade de acolhimento social desses grupos para
evitar conflitos sociais de maiores proporcdes, com a adaptagdo ao novo
local e as novas regras sociais e também a compreensdo local das diversas
|6gicas culturais de relacionamento social, como a dos refugiados africanos,

a dos latino-americanos e a dos provenientes do Oriente Médio.
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Na ocasido dessa exibicdo, foi marcante a narrativa sobre os modos
de educar apresentado no filme e a forma local: “em quais situacdes
nos portamos de modo inadequado e j& culturalmente estabelecido?”,
“como percebé-las?”, “como ajudar sem interferir em uma situacdo
que envolva refugiados?”. A proposta dessas exibi¢des foi tornar o
imageticamente distante mais familiar para os espectadores, possibilitando
a projecgao situagdes em que venham a se deparar no seu cotidiano, agora

definitivamente globalizado e sem fronteiras.

Resultados e consideracées finais

Na cabine construida pelos participantes e organizadores no Espaco
da Penha foram rodados mais de 60 filmes em sistema pull, inicialmente
previsto para exibicdo em dois dias, porém acabou ficando somente
em um dia, pois foi necesséario solucionar algumas questdes técnicas
nos equipamentos para dar a sincronizagdo. Devido a rotatividade no
visionamento, o que podemos ter é apenas uma estimativa de publico,
algo préximo de 60 pessoas, se considerado os participantes das atividades
paralelas que ocorrem no dia da exibicdo. Essa questao podera ser resolvida
parcialmente com a inclusdo de um livro de assinaturas, semelhante aos
que existem em museus ou exposicdes, em futuras exibicdes. Dentre os
comentérios colhidos nos jantares dos coletivos foi marcante a relacédo
percebida entre o conteddo dos filmes e as demais atividades no Espaco
da Penha, o que parece ter colaborado para um reforco na sensibilizacdo
para as tematicas abordadas no evento como um todo. Com relagdo a
divulgacdo na internet, comegamos com 127 likes no dia que antecedeu ao
inicio das atividades seguindo para 213 likes no dia da exibicdo na cabine,
considerando a postagem com maior repercurssdo no Facebook. Com isso é
possivel considerar também uma participacéo virtual de acompanhamento
das atividades para além do publico presencial, ou seja, um publico potencial
alcancado pela divulgacéo. Sendo que a primeira postagem sobre o evento

como um todo atingiu 547 pessoas.
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No auditério do ISCTE, a preocupagcdo com a composi¢do da
sequéncia de exibicdo teve como propédsito construir um grande painel
mental sobre as questdes trazidas a partir de cada um dos etnocenérios
propostos e citados no método e produzir um conhecimento por imers&o,
otimizado pelo processo provocativo e sensibilizador, do dia anterior. No total
foram 22 filmes de curta-metragem: oito filmes em Portugal em Foco, sete
filmes em Cendrio Internacional e seis no Brasil Mostra a tua cara. Tivemos
trés conversas com a plateia: duas a respeito de producdes brasileiras e
uma sobre a produgdo de cinema no Curdistdo, essas intervencdes foram
realizadas de acordo como a disponibilidade dos participantes, pois em
alguns casos, como em Portugal em Foco, ndo pudemos contar um
colaborador para discussdo em fun¢do das atividades do congresso, que
demandaram muito dos possiveis participantes. Em média, a audiénica foi
de 30 pessoas que, exceto alguma rotatividade, mantiveram-se nas trés
sessdes. Entretanto, a participacgdo virtual foi bem maior do que a esperada,

se observarmos os feedbacks do Facebook.

Figura 7 :: Pagina do evento no Facebook
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Figura 8 :: Imagem do cartaz e catdlogo da mostra no CTF

Quanto a divulgacdo no site do Cine Tornado Festival e na pagina
do evento no Facebook, sobre essa exibicdo em particular, revelou maior
variacdo, inicialmente foram 58 likes, no dia anterior a exibicdo no ISCTE-
UL, para 219 likes, com a postagem das fotos do evento no ISCTE-IUL.
Essa grande variagdo parece ter ocorrido em fungdo de muitos participantes
estarem envolvidos nas atividades de performance e de deslocamento
e, quando tiveram tempo para aceder as informagdes, entdo, curtiram e
comentaram as fotos. As postagens do Facebook ndo foram impulsiondas,
ou seja, contaram apenas com a rede direta dos pesquisadores, artivistas e
coletivos envolvidos na producéo. Datam de 12 de Junho de 2016 as Ultimas

postagens referentes a exibicdo no ISCTE-IUL, quatro dias apds o evento.

A sensagdo e sensibilizagdo do evento perduraram por um tempo
maior que o imediatismo das a¢bes propostas, gerando reflexdes e busca pelo
tema mesmo dias mais tarde. Os efeitos para a equipe de curadores foram
diversos, no meu caso recebi convites para avaliagdo de artigos cientificos
na area de artivismo e cinema, convites para compor outros projetos como
"Saude em Cena”, orientagdes de curtas-metragens e juri de festivais,
entretanto esse movimento parece-me indicar ndo somente uma simples
repercurssao profissional frente a produgao realizada, mas a projecdo de uma
forma de fazer curadoria politico-social de filmes que emerge também como

estratégia, como lugar narrativo dentro da prética social do cinema.

Revista do Programa de Pés-Graduagdo em Artes, Cultura e Linguagens 372
Instituto de Artes e Design :: UFJF



NAVA 1 v.2 @ n. 2
fevereiro :: julho :: 2017
p. 354-375

A montagem da mostra Arte e Politica Reloaded? O Direito a Cidade,
compondo o evento de mesmo nome como uma das atividades de reflex3o,
questionamento e vivéncia dos temas sociais, politico-econémicos e artisticos,
procurou construir um didlogo local e global sobre as iniquidades, sobre os
invisibilizados, sobre questbes sociais que mais dia menos dia irdo afetar
diretamente o cotidiano de todos. A parceria na organiza¢do da mostra entre
Portugal — Brasil refletiu também essa preocupagdo, com a similitude dos
etnocendrios trazidos. Os coletivos de arte em Lisboa funcionaram como uma
estrutura ndo sé de apoio como de socializagdo e confraternizacdo, tendo nos
momentos das refeicdes ou happy hour, oportunidade em que foram colhidos
alguns feedbacks sobre as agdes do evento como um todo e, também,
para aproximar lacos sociais entre os grupos de artivistas, pesquisadores e

organizadores dos coletivos de arte.

A partir do aporte teérico trazido para pensar a curadoria dos filmes em
diferentes praticas de exibicdo e visionamento foi possivel desvelar o papel
da curadoria, com a relativizagdo um filme com a sequéncia de outros e o de
tratar temas locais e globais de modo provocativo, gerando inquietacdes e
um deslocamento da zona habitual de conforto. Concluo que o cinema tem
outras funcdes, muito além do entretenimento ou funcdo educativa. O cinema
como uma pratica social, pode ser uma estratégia de atuagdo, um modo de
olhar para dentro e um projetar para fora, que provoca reflexdes. O cinema
para além da conservacdo de uma meméria, constrdi uma critica social onde o
espectador participa com seu repertorio — histérico-social e cultural — para sig-
nificar outras experiéncias, produzindo didlogo a respeito dos temas promovi-
dos pelos filmes. A poética nesta proposta de cinema esté na capacidade de
sensibilizacdo para os temas, na inquietacéo inclusive sensorial que provoca,
isto €, o corpo sofre e sente os assuntos abordados e assim traduz sensacées

e percepcdes em elementos mais reconheciveis e mais significativos.
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Tornar-se bailarina ou professora
de balé cldassico: indicacoes
etnogrdficas sobre carreiras

Fernanda Ferreira de Abreu’

Resumo

Este artigo tem como objetivo analisar carreiras de professoras de balé
classico que trabalham em academias de danca de Niteréi (RJ). Com base em
observacio participante em aulas e espetaculos, e em entrevistas com professoras,
€ abordado o modo pelo qual a possibilidade de se tornar bailarina profissional é
vislumbrada, e sdo apresentadas as influéncias na decisdo de se tornar docente,
com destaque para os discursos referentes a vocacdo e caracteristicas corporais. E
também discutidocomo a possibilidade de se tornar dona de academia de danga é

contemplada e comparada com o trabalho no ensino da danca.

Palavras-chave: Balé classico. Carreiras. Ensino. Academias de danca.

Abstract

This paper aims to analyze careers of classical ballet teachers who work in
dance academies located in Niteréi (RJ). Based on participant observation in classes
and spectacles, and interviews with teachers, this work shows how the possibility of
becoming a professional ballet dancer is discerned, and reveals the influences on
the decision of becoming a teacher, considering especially the discourses related to
vocation and body characteristics. It also discusses how the possibility of becoming
an owner of a dance academy is contemplated and compared to the work involved

in teaching dance.

Keywords: Classical ballet. Careers. Teaching. Dance academies.
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Introducdéo

Quem s&o essas pessoas que, mesmo sabendo que,
frequentemente, sdo esquecidas e, impreterivelmente,
ao chegarem ao final do curso s&o separadas de

suas crias, por quem j& desenvolveram uma grande
afei¢do, continuam, ano apds ano, emprestando a
outros as suas experiéncias? [...] Que pessoas sdo essas
que, apesar de todas as dificuldades, muitas vezes
financeiras, ainda s&o capazes de se emocionarem,
quando no final de uma apresentacdo compartilham da
gléria, no momento em que bailarinos sobem ao palco
para receberem os aplausos? Ela sabe que o mérito
também é seu. Mesmo que ninguém se lembre. Ndo

precisa. Ela sabe. (SAMPAIO, 1999, p. 154)

Na ocasido em que realizei pesquisa de campoem academias de
danca de saldo, com o interesse de estudar praticas criativas em aulas e
bailes, minha atengdo foi despertada para as particularidades do trabalho de
professor(a) de danca e, em especial, para as relagdes entre ser professor(a)
e ser dancgarino(a): qual das duas atividades é mais valorizada? Como podem
ser conciliadas? O professor de uma atividade artistica é considerado
também um artista? Essas questdes comegaram a me intrigar, apesar de

nao ter tido a oportunidade de desenvolvé-las naquele momento.

Posteriormente, no doutorado, comecei a pensar em como isso se
daria no contexto do balé classico, danga com a qual tinha maior contato,
em fungdo de minha vivéncia como aluna durante aproximadamente dez
anos. Tinha ciéncia de que as pessoas que trabalham com o balé cléssico
sdo principalmente mulheres que ddo aula em academias de danca. Apesar
disso, as etnografias que encontrei — no dmbito da antropologia —, seja
no Brasil ou em contexto internacional (HOPPE, 2000; MORA, 2010; RUIZ,
2010; WULFF, 1998), tiveram por objeto bailarinas e bailarinos profissionais
ou em vias de profissionalizacdo. As pesquisas foram assim realizadas em
renomadas companhias de balé ou em escolas profissionalizantes que séo

importantes portas de entrada para essas companhias, onde, arrisco-me a
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dizer, se encontram aqueles efetivamente considerados artistas. Seria esse
direcionamento das pesquisas um reflexo do ofuscamento dos professores
diante dos bailarinos a que alude o professor de balé classico Flavio Sampaio

(conforme consta na epigrafe)?

Companhias renomadas mundialmente, como o Royal Ballet de
Londres e o American Ballet Theatre de Nova lorque, foram pesquisadas
pela antropdloga sueca Helena Wulff (1998). No Brasil, Sigrid Hoppe (2000)
comparou as producdes corporais da mulher no balé classico, na danca
contemporénea e no samba; sendo que, no caso do primeiro, a pesquisa
de campo foi realizada na Escola Estadual de Danca Maria Olenewa,
pioneira na formacéo de bailarinos cléssicos no Brasil e uma importante
referéncia até os dias atuais. Tive acesso também a dois trabalhos com
enfoque no corpo — como indicam os proéprios titulos: El cuerpoenladanza e
Partituras delcuerpo — desenvolvidos mais recentemente na Argentina: uma
etnografia sobre o processo de profissionalizagdo em balé classico, danca
contemporénea e expressdo corporal numa escola de danca de La Plata
(MORA, 2010); e outra da companhia de balé classico da cidade de Cérdoba
(RUIZ, 2010).

E preciso considerar, entretanto que, das pessoas que trabalham
com o balé classico, poucas frequentaram uma escola profissionalizante
como a Escola Estadual de Danga Maria Olenewa, e uma quantidade ainda
menor chega a participar de uma companhia. A docéncia em academias de
danga — que, de modo geral, ndo tém como objetivo a profissionalizagdo
dos alunos — apresenta-se, assim, como uma alternativa relevante. O que
motivaria, entdo, a decisdo de se trabalhar como professor(a) de balé cléssico

em academias de danca? Torna-se docente quando ndo se consegue (mais)

ser bailarino(a) profissional? E

O objetivo do espetaculo é

Tendo em vista que as mulheres sdo quase a totalidade no universo

demonstrar em publico tudo o que as

das academias de danga, e que, nos locais onde realizei a pesquisa de alunas aprenderam ao longo do ano
e proporcionar para elas a vivéncia

campo, havia apenas mulheres no quadro fixo de docentes, optei por

de uma producdo completa: uma

focar o estudo nelas. O trabalho de campo teve duracdo de dois anos, histéria com enredo, personagens,
~ ~ .. coreografias, cenarios e iluminacdo

com conclusdo em 2015, e se ancorou em observagdo participante em

Normalmente, essas apresentacoes

aulas e espetaculos de academias de danca de Niterdi (RJ);? e sobretudo das academias sio realizadas em

novembro ou dezembro em teatros

em entrevistas, considerando o objetivo central de investigar como se
da cidade.
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configuram as carreiras (cf. HUGHES, 1984) de professoras de balé classico

que trabalham em academias de danca.’

Para tanto, ndo se tem a intengdo de apresentar narrativas da vida
como um todo, mas narrativas de préatica no sentido proposto por Daniel
Bertaux (2010), “baseando-se na ideia central de que, através das praticas,
pode-se comecgar a compreender 0s contextos sociais nos quais elas se
inscrevem e que elas contribuem para reproduzir ou transformar” (p. 17,
grifo no original). Convém salientar que — assim como as (auto)biografias de
bailarinas profissionais que serdo eventualmente citadas ao longo do texto,
para que se estabeleca um contraponto — se trata de um “discurso narrativo
que se esforca para contar uma histéria real”; além disso — diferentemente
dessas (auto)biografias —, “¢é improvisado durante uma relagdo dialdgica com
um pesquisador que orientou a entrevista para a descricdo de experiéncias
pertinentes para o estudo de seu objeto de pesquisa” (BERTAUX, 2010, p.
89, grifos no original).*

Especificamente neste artigo, serdo analisadas ascarreiras na danga
de seis professoras que ndo tiveram nenhum outro tipo de trabalho além
do contexto da danga e que cursaram Licenciatura em Danga, o que
implica se formar como professora e ndo como bailarina. Sera concedida,
portanto, especial atencdo ao fato de terem se tornado docentes de balé
classico e ndo bailarinas profissionais. O foco nas carreiras consiste em
mais um diferencial em relacdo as pesquisas do balé classico citadas, que,
em sua maioria, tiveram por principal interesse o corpo e a danga. Devo
ainda mencionar que a escolha do municipio de Niterdi teve em vista,
além da prépria vivéncia da pesquisadora, a situacdo dessa cidade no
contexto da danca: se, por um lado, ndo dispde de uma renomada escola
profissionalizante e de praticamente nenhum espaco de ensino dirigido a
formacédo de bailarinos profissionais, por outro lado, em funcéo da relativa
proximidade da Escola Estadual de Danga Maria Olenewa (doravante citada
como EEDMO), localizada no Centro do Rio de Janeiro, possibilita aos seus
habitantes — caso sejam aprovados na concorrida prova de ingresso — uma
sélida formacao profissional como bailarinos sem que isso implique uma

mudanca de residéncia.
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Entendo carreira no sentido
proposto por Everett Hughes, que
engloba dimensdes controlaveis
e conscientes, e limites impostos
por determinadas condicoes
socioculturais. De acordo com este
autor, “carreira, no sentido mais
genérico, se refere ao destino do
homem conduzindo seu ciclo de vida
numa determinada sociedade e num
determinado periodo” (1984, p. 295,

traducdo minha)

B

O discurso pode ser entendido
como “real” no sentido do “pacto
autobiografico” proposto por
Philippe Lejeune, de acordo com o
qual, “certamente é impossivel atingir
a verdade, em particular a verdade
de uma vida humana, mas o desejo
de alcanga-la define um campo
discursivo e atos de conhecimento,
um certo tipo de relagdes humanas
que nada tém de ilusério” (2014, p
121). De modo semelhante, Daniel
Bertaux destaca que ¢é inevitavel
que exista uma dose significativa de
selecdo e interpretagdo nas narrativas
de vida coletadas pelo cientista
social, “mas seria arbitrério se supor
que toda a narrativa representa
apenas reconstru¢do, ou mesmo pura

ficgao” (2010, p. 94, grifo do original).
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Uma questdo de vocacdo

As narrativas de Myriam, de 52 anos, e de Fernanda, de 37 anos,
- professoras de balé classico e proprietarias de academias de danca de
Niterdi —sugerem que suas méaes ndo tiveram alternativa: precisaram levé-las
para a aula de danca. Myriam quando crianga fazia apresenta¢bes em sua
casa e na casa de amigas. “Ficou bem claro que eu precisava desenvolver
esse lado”, ela ressalta. Fernanda criava coreografias em festas de crianca, e
faziam uma roda para lhe assistir. Embora sua primeira aula de danca tenha
sido aos dez anos de idade, ela frisa: "Desde novinha, eu sempre gostei

muito de dancar”.

Com base no conhecido texto “A ilusdo biografica” de Bourdieu,
esse tipo de discurso poderia ser apontado como um exemplo notdério de
criacdo de sentido, unidade e coeréncia que permearia o empreendimento
biogréfico. Segundo o autor, “a nogdo sartriana de 'projeto original’ somente
coloca de modo explicito o que esta implicito nos ‘ja’, "desde entdo’, ‘"desde
pequeno’ etc. das biografias comuns ou nos ‘sempre’ ('sempre gostei de
musica’) das ‘histérias de vida'" (1996, p. 184).

Caberia, entdo, indagar: qual sentido pode ter a adogdo desse
tipo de discurso — “sempre gostei de danca(r)” — no tocante as vivéncias
relatadas? Uma hipdtese pode ser encontrada nos estudos de sociologia
da arte realizados por NathalieHeinich ao tratar da temética da vocagao
atrelada ao dom. A autora sublinha que "o talento do artista, ndo mais
adquirido mas inato, precede a aprendizagem da profissdo, conforme o
paradigma da vocacdo e do dom” (HEINICH, 2005, p. 19).° E desenvolvida a
ideia de regimes de atividade (profissional e vocacional), e uma caracteristica
diferencial do regime vocacional seria a “interioridade das motivacdes
ancoradas na individualidade das disposi¢des e ndo mais — como no mundo
da profissdo — na continuidade de uma tradi¢do familiar ou num projeto
de carreira predeterminado” (HEINICH, 2005, p. 83). Esses regimes seriam
formas tipicas de conduta emrelacéo a arte e ndo sdo encontrados no mundo
social como idealmente definidos; seus desenvolvimentos seriam paralelos 5 |
Todas as tradugdes de trechos

e concorrentes, resultando por vezes num improvavel equilibrio. A vocagéo

originalmente em lingua estrangeira

— conceito originalmente religioso — pressupde a crenca do artista em sua s0 de minha autoria
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prépria elei¢do, hd um sentimento de ter sido “chamado”; porém, a medida
que a nocéo de vocacao se laiciza, esse chamado se da por uma divindade
interior ao préprio sujeito. “A forma propriamente artistica da vocacéo é o
dom, essa disposicdo inata, portanto constitutiva da pessoa, por oposic¢éo a

técnica ou ao saber, aprendidos e intercambiaveis” (HEINICH, 2005, p. 19).

Abailarina profissional Tatiana Leskova cré, assim — conforme exposto
em sua biografia —, que "a danca escolhe apenas alguns, ¢ a lei da arte”
(BRAGA, 2010, p. 363). Do mesmo modo, Juliana Yanakieva é definida como
"uma predestinada no balé” (PEREIRA, 2001, p. 21). Discurso semelhante
foi obtido por Ruiz no depoimento de uma bailarina do Ballet Oficial de
Cérdoba: “Sempre acreditei que nds ndo elegemos a danga, a danga nos
elege [...] a vocagdo primeira é a danga” (2010, p. 90). Todavia, a vocagdo
atrelada ao dom nio bastaria; uma vida de sacrificio e de muito trabalho é
considerada crucial. Heinich destaca, desse modo, que a passividade de um
dom recebido engendra a necessidade, como contrapartida, de um dever
a cumprir, o que implica que se trabalhe para justificar o mérito recebido
sem esforco. “Assim, a passividade do dom recebido caminha ao lado do

trabalho realizado para fazé-lo existir” (2005, p. 87).

E valorizado, portanto, por minhas interlocutoras, o fato de terem
sempre gostado de dangar, de ter sido o préprio individuo que quis fazer
aula de danga, ndo tendo sidouma imposicdo da mae. E quando foram
colocadas na aula pela méae, logo passaram a gostar. Particularmente na
narrativa de Bia, de 42 anos, o papel da mae revela-sefundamental, ndo s6
por ter sido sua mae que a levou para as aulas de balé, que sua irm3 ja fazia,
mas por ter insistido quando ela quis parar na adolescéncia. Mas sua mée
sé insistiu porque sabia que Bia gostava, diferentemente de sua irma. “Aina

[academia da] Myriam eu me apaixonei de novo e segui”, ela conta.

Myriam e Fernanda j& dancavam para um publico —seja em casa ou em
festas — e criavam coreografias antes mesmo de iniciarem as aulas de danca.
Especialmente em suas carreiras, a questdo da vocagdo ganha evidéncia,
mas aparece em certa medida em praticamentetodos os relatospor mim
levantados, ao se enfatizar o gosto pela danca desde sempre, ou desde
pequena. Até Maria, de 27 anos, que teria se desiludido com suas primeiras

aulas de balé — o que parece se dever ao fato de néo ter sido numa academia
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de danca (o carro-chefe era a natagdo) —, depois pediu a mae para ter aula
com Bia na academia de Myriam, onde ja fazia jazz;® e a partir dai ndo parou

mais.

Em algumas das narrativas, é evidenciado como essa vocagao para
a danca teria sido identificada pelas primeiras professoras de balé. Quando
teve fim o projeto da prefeitura em que Myriam fazia aula, a professora
indicou que sua m&e a colocasse numa academia de danga porque
ela "levava jeito” e parecia gostar muito. A professora do colégio onde
Fernanda comecou a ter aulas de jazz também recomendou que ela fosse
para uma academia porque tinha talento e gostava muito. E como se elas

tivessem sido chamadas pela danga. Mas para lecionar?

Bailarina ou professora?

Antes de se iniciar como professora, aos 14 anos de idade, Myriam
j& praticava com alunas imaginérias, bonecas, colegas e inclusive criava
coreografias na hora do recreio do colégio. Ela enfatiza que seu sonho era
ser professora de balé e coredgrafa. O que se alude como sonho pode ser
aproximado, na verdade, da noc¢do de projeto proposta por Velho (2003), na
medida em que havia agdo orientada para um objetivo predeterminado.’
Fernanda enfatiza que seu objetivo era ser professora. Contudo, ao
final da entrevista mencionou ter feito a prova de selegdo para o curso
profissionalizante da EEDMO.2 Por que, ent&o, tornou-se professora e nao
bailarina? “Eu j& queria ser professora [...] até porque como eu entrei muito
tarde [aos 11 anos de idade] e tinha limitacées fisicas grandes, assim de
alongamento e de endehors [rotagdo para fora, ou rotagdo externa das
pernas e dos pés], eu sabia que eu nunca ia assumir um posto de uma
grande companhia ou entdo entrar na Escola de Danca Maria Olenewa”, diz
Fernanda.” J& Myriam faz a seguinte ponderacdo quando lhe pergunto se

também n3do tinha como sonho dancar profissionalmente:

Isso ai é complicado, porque acabasendoumafrustragdo.

Assim, invariavelmente é, né? E mesmo se a gente nédo
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A danca mais ensinada na
maioria das academias de Niterdi,
apds o balé classico, é o jazz. Na
graduagdo em danca cursada por
minhas interlocutoras, as principais
modalidades eram o balé classico e
a danga contemporéanea. Fernanda
destacou na entrevista que, em
Niterdi, o jazz ainda é bem forte; ja na
cidade do Rio de Janeiro, estaria se
perdendo um pouco e virando tudo
danca contemporanea. Esse é um
ponto interessante a ser pesquisado,

que excede o dmbito do presente

B

Jodo Sento-Sé e Maria Claudia

Coelho (2014, p. 339) indicam que a

texto

“nogao de ‘sonho’ nos remete a um
plano imaginario em que algo parece
possivel, porém independe das
atitudes do narrador”. Aproximam
essa nocdo do que Gilberto
Velho alude como “fantasia”, em
contraposicdo  a  “projeto”  (cf.
VELHO, 2003), "que supde certa
forma de vinculacdo entre o presente
e o futuro em que a expectativa
futura pauta as atitudes e decisdes
do momento presente”. A vista disso,
nota-se que o que é mencionado
como sonho por Myriam identifica-

se, na verdade, com a definicdo de

B

Esta prova pode ser realizada

projeto.

entre 8 e 21 anos de idade. Porém,
quanto mais velha, maior é o peso
conferido ao dominio da técnica do
balé classico. Meninas mais novas
podem até entrar sem conhecimento
prévio de danca, desde que tenham

o fisico considerado apropriado

B

As expressdes e categorias
utilizadas especificamente, ou com
um sentido particular, no universo
pesquisado serdo grafadas em itélico

ao longo do texto.
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quisesse, eu gostava muito de dancar. Eu passei por
situagBes assim de ter a possibilidade de fazer teste, de
fazer audicdo. Mas era aquela histéria:pesava na minha
consciéncia o fato de eu ter que parar de dar aula. Para
eu s6 dangar, eu teria que parar de dar aula. Eu sempre
gostei muito das duas coisas. E ai eu acho que pesou
muito o fato de eu gostar muito de dar aula, somado a
qué? A dificuldade fisica, que eu ndo tenho o fisico de
bailarina classica. E ndo adiantava nada eu dancar jazz
pra caramba, porque ndo tinha nenhuma companhia de
jazz. Ah, eu vou querer dancar. Mas ai eu vou viver de
qué? Porque eu vou pagar para dangar, ou eu vou viver
sé daquele cachézinho que de vez em quando pingava.
Assim, eu lamento ndo ter podido dangar mais. Para
o meu préprio prazer, para a minha propria satisfacéo.
Mas também pelo fato de eu ndo poder passar tanta
experiéncia para as minhas alunas. Sempre gostei muito

de dancar.

Cabe mencionar que na prova de ingresso para a EEDMO s&o
avaliados os atributos fisicos a que se aludiu acima. Considerando, assim,
que projetos sdo elaborados num campo de possibilidades (VELHO,
2003), é como se as "limitacdes ou dificuldades fisicas” — ou a auséncia de
“talento fisico”, como também se fala em aulas de balé —restringissem esse
campo, "as alternativas construidas do processo sécio-histérico”, conforme
“potencial interpretativo do mundo simbdlico da cultura” (2003, p. 28). Dito
de outro modo, tal como o faz Elias em seu estudo de Mozart, “o dom
especial [...] em si mesmo constitui um dos elementos determinantes de
seu destino social, e, neste sentido, é um fato social, assim como os dons

simples de uma pessoa sem génio” (ELIAS, 1995, p. 54).

Poder-se-ia questionar se houve algum momento de inflexdo em
que minhas interlocutoras perceberam que ndo conseguiriam o corpo de
que precisavam para serem bailarinas profissionais. No caso de Fernanda,
pode ter sido quando ndo passou na prova de ingresso para a EEDMO. Ao
me contar sobre esse episddio ocorrido ha mais de 20 anos, ela reconhece
que ndo tinha condi¢des de passar: “Nao tinha endehors, ndo tinha nada”.

Tinha talento para a danga no sentido de que aprendia rapido e ja criava
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coreografias antes mesmo de ter aulas de danca, assim como Myriam;
porém lhe faltava “talento fisico”. De todo modo, é dificil precisar em
gue momento elas constataram que ndo seria possivel se tornar bailarina

profissional.

Bia diz que desde muito nova se lembra de pensar em dar aula, até
porque nunca teve o “fisico” esperado de uma bailarina. Ndo era magra,
tinha coxa grossa. “Eu ndo sei se eu... 'ndo, vocé ndo vai dar pra isso’. Até
pelo fisico, que ndo daria. Por mais que eu emagrecesse, néo ia ter o fisico.
Nao sei, eu nunca quis ir para a escola de danga [EEDMOQ)]", reflete. Quando
iniciou o que hoje se denomina ensino médio, optou por cursar o Normal,
com a intencdo de se tornar professora. Entdo, se ndo fosse professora de
danca, seria professora de qualquer forma; daria aula em colégio. Parece,
assim, que por mais que ela mencione que toda crianga tem o desejo de
ser bailarina, desde muito nova ela ja pensava em ser professora, até por
saber que ndo poderia ser bailarina pelo seu “fisico”. Em aulas de balé,
comenta-se frequentemente — com destaque para o discurso autorizado das
professoras — sobre quem tem ou néo o “fisico” apropriado a uma bailarina
classica. Contudo, ndo basta ter “talento fisico” se ndo houver esforco. Mas
esse esforco, em termos de um perfeccionismo considerado fundamental
a uma bailarina, n3o seria suficiente em face da auséncia de “talento
fisico”. Desse modo, Myriam, Bia e Fernanda creem que, por mais que se
esforcassem, ndo conseguiriam se tornar bailarinas classicas de renomadas
companhias. Para comecar, ndo seria possivel nem mesmo ingressar num

curso profissionalizante como o da EEDMO.

Como contribuicdo a reflexdo, talvez se possa remeter a leitura
fenomenoldgica que Tim Ingold (2000) faz da nogéo de affordance—traduzida
por Otavio Velho (2001) como propiciagdo — de James Gibson. Cada ser
perceberia o mundo de acordo com suas possibilidades de acéo, conforme
as affordances que se ddo em sua relacdo com o ambiente. O ambiente
se constituiria, assim, pelas possibilidades de cada organismo e de forma
diferente para cada um deles. N&o ser endehors, néo ter “alongamento”
e ter "coxa grossa” constroem-se como affordances negativas quando se
tem em vista uma carreira de bailarina classica. As vivéncias em aulas de

balé — praticamente desde que iniciaram o aprendizado dessa modalidade
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de dancga — levaram Myriam, Bia e Fernanda a perceberem que n&o seriam
bailarinas cléssicas. Por isso — mas, pelo que contam, ndo apenas por isso —,

sonhavam, queriam e desejavam atuar como professoras de balé.

Ja Rafaela, de 25 anos, teria sido aconselhada por uma professora a se
inscrever na prova para a EEDMO, pois era magra e tinha pernas compridas.
Porém, ndo tinha muito “alongamento”, como disse na entrevista. Serd que
teria conseguido ingressar numaescola profissionalizante? Nado desejou nem
ao menos tentar, pois adorava o “clima familia” da academia de danca e se
apavorava diante da perspectiva de frequentar um ambiente de extrema
cobranga e rigidez. Tracou, entdo, como objetivo — numa acepg¢do que se
aproxima da de projeto (cf. VELHO, 2003) - ser professora da academia
de Myriam, onde comecou seu aprendizado do balé aos cinco anos de
idade. Diz ter sempre gostado muito de dancgar e que, durante um tempo,
foi suficiente para ela dancar nos espetaculos de fim de ano da academia.
Chegou a participar de uma companhia de danca contemporénea de
Niterdi, cujo diretor lhe comunicou que ela teria que decidir se era bailarina
ou professora, por ser praticamente impossivel conciliar as duas atividades.
Ficou com as aulas. Era seu primeiro ano com suas proprias turmas na
academia de Myriam, estava realizando o objetivo que havia tracado desde
seus 15 anos de idade. Além de ter sempre gostado muito de dancar, ela
conta ter também sempre gostado muito de ensinar e de criar. "Prestava
muita atengdo a forma como as professoras faziam. De vez em quando, eu
criava umas coreografias e mostrava para Myriam.” A criagdo de coreografias
aparece como importante para o trabalho de uma professora, e também
se configura como um dom, algo que sempre se gostou de fazer e que
se realiza com certa facilidade, reforcando a vocacéo para ser professora
de danga, j& que é preciso criar exercicios ou sequéncias de passos para
as aulas e coreografias para o espetéaculo de fim de ano. Rafaela diz que
quando comecou propriamente a lecionar teve certeza de que era aquilo
que queria.

As autoras Marcia Strazzacapa e Carla Morandi enfatizam que o
objetivo principal de seu livro, intitulado Entre a arte e a docéncia, é discutir
“um dos pontos nevrélgicos da condicdo do dancgarino hoje no Brasil: viver

da arte ou da docéncia?” (2012, p. 7), e sinalizam que essa questdo nao
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é exclusiva dos dancarinos, mas se estende a todos os tipos de artistas.
Morandi (2012, p. 85) sustenta que “a carreira de professor, em muitos
casos, é a garantia de sobrevivéncia no campo artistico, e aparentemente
apresenta maior estabilidade”, como sugerem, alids, as biografias de Tatiana
Leskova e Juliana Yanakieva (BRAGA, 2010; PEREIRA, 2001), que conciliaram
durante algum tempo as atividades de bailarina, professora e proprietaria
de academia, sendo que a incursdo na docéncia teria se dado inicialmente
para complementar o que recebiam como bailarinas, assegurando assim o

sustento financeiro.

Essa questdo da remuneracgdo é evidenciada no relato de Myriam,
conforme j& mencionado: “Eu vou querer dancar. Mas ai eu vou viver de
qué?”. Seu “fisico” ndo lhe permitiria que fosse bailarina do Corpo de Baile
do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, como o foi Leskova. O fato de
ser funcionéria publica garantia a Leskovacerta estabilidade, mas ainda
assim precisava complementar com as aulas que dava. Myriam dancava
muito bem o jazz, mas ndo havia companhia de jazz. E sublinhada, desse
modo, a questdo da oferta de emprego. Convém apontar que, mesmo
ao se considerar as bailarinas formadas pela EEDMO, aproximadamente
metade no segue carreira de bailarina: tornam-se professoras ou passam a
atuar em outras areas ndo relacionadas a danca.'” Entéo, além da presumida
auséncia de "talento fisico”, uma oferta reduzida de empregos — e, em
grande parte, com baixa remuneragdo — contribuiria para restringir o campo
de possibilidades de uma aluna de balé. Ou, visto por outro lado, pde em
relevo a possibilidade de ser professora para quem deseja seguir carreira

na danca.

Embora enuncie que foi frustrante ter atuado pouco como bailarina,
Myriam destaca que gosta muito de lecionar, e que isso também pesou
para que seguisse como professora e ndo como bailarina. Esse gosto pelo
ensino da danca valida uma vocacao para ser professora; o que, no entanto,
ndo parece ter sido o caso de Mariana, de 26 anos, — aluna da academia de
Myriam e professora em outros locais —, que menciona sé ter imaginado se
tornar professora de balé apés o ingresso na faculdade de danca. A vocagéo
para a danca se evidencia em sua carreira: desde crianca colecionava figuras

e bonecas de bailarinas, e se destacava dancando em eventos do colégio.
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Entretanto, o trabalho como professora se configura como uma solugdo para
conciliar seu gosto pela danga e pela cenografia, por meio da producéo
e atuacdo nos espetaculos de fim de ano de academias. De pronto, ela
responde que gosta mais de dancar do que de ensinar. Por que nao teria,
ent3o, tentado a carreira de bailarina cldssica? Ela sim é considerada dotada
de "talento fisico” para o balé. Porém, comecou propriamente as aulas de
balé numa idade considerada tardia, aos 12 anos. Ainda assim, recebeu
incentivo de professoras e alunas da academia de Myriam para tentar o
ingresso na EEDMO. Mas ela n&o tinha essa vontade, e sua mée também
ndo a incentivou, bem como ndo a estimulou a fazer qualquer outra coisa;
deixava-a fazer o que quisesse. Quando tiver filhos, Mariana também diz
que ndo vai querer forcar nada; mas que, diferentemente de sua mée, vai
insistir um pouco, a0 menos para ensinar a crianga a ter compromisso.
Serad que gostaria que sua mae tivesse insistido com ela? Assim poderia ter
tido aulas de balé ininterruptamente desde os cinco, seis anos de idade;
ou entdo, poderia ter ingressado num curso profissionalizante. De todo
modo, Mariana coloca: “N&o importa se é profissional. Isso nunca esteve
na minha cabeca. Ndo era um sonho. Eu sb queria ser bailarina. Dancgar
na ponta do pé, isso era um sonho, colocar sapatilha de ponta, e dancar
com um tutu'" maravilhoso.” Ela ndo pensava em ser bailarina profissional,
tampouco professora de balé. “Pensava nisso de fazer espetéculo, e como
fazer espetéculo”, diz Mariana, e por isso, sua primeira op¢do de faculdade
foi cenografia. Porém, é ao ato de dangar com “tutu” e “sapatilha de ponta”
que ela se refere como um sonho, o que lhe confere um carater sublime. E
ela tem conseguido dancar como sonhava, ao menos no final de cada ano,
em espetaculos de academias. Contudo, diz ainda se perguntar, mesmo
que seja para responder negativamente: “Serd que se eu tivesse ido atras

de uma escola profissional teria sido melhor para mim?".

Professora e dona de academia?

No caso de Myriam, o termo sonho foi utilizado, na verdade, para S |

Corpete acoplado a uma saia

frisar que ndo queria ser dona de academia; mas sim professora e coredgrafa.

de vérias camadas.
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O ensino da danca adquire, dessa forma, um valor maior frente as questées

administrativas com as quais uma diretora de academia precisa lidar:

Vocé cada vez vai deixando mais de fazer aquilo de que
vocé gosta, aquilo que vocé se preparou para fazer,
aquilo que é a sua profissdo de verdade, que é estar
dentro de sala, ensinando, corrigindo, coreografando,
para fazer administracdo. O que é ruim de ser dona de
academia? Assim, é justamente essa parte que alguém
tem que fazer. Ndo é nem tomada de deciséo, ndo. Sabe
por qué? A maioria das decisdes que a gente toma na
parte artistica e na parte didatica, enfim, do ensino da
danca propriamente dito, a gente toma em conjunto.
O programa da academia, que comecou sendo feito s
por mim, j& foi reformulado duas vezes, e essas duas
reformulacdes foram feitas com todo mundo junto. Mas
essa coisa toda, quando eu falo administracdo, parece
que eu estou falando sé da parte financeira. Nao é. E
tudo. Envolve absolutamente tudo. Assim, o pé de café,
o papel higiénico, a secretéria que estd com cdlica e
ligou desesperada. Essa coisa das méaes, de receber
mae, de conversar com mae, reclamacgdo, sugestdo,
pedidos, pedidos bizarros. “Minha filha passou as férias
inteiras chorando porque a amiguinha foi promovida e
ela ndo foi”. Essas coisas. Isso dai é chato pra caramba.
Hoje de manh3 eu estava conversando com meu marido.
N&o me lembro por que o assunto surgiu, que eu falei:
“A coisa que eu mais gosto de fazer é o que eu menos
faco”. Atualmente é o que eu menos fago, que é entrar

em sala pra dar aula.

Enquanto o dar aula estaria numa situagdo hierarquicamente

englobada em relagdo a dancar, tanto que o fato de n&o trabalhar como

bailarina profissional gera uma frustragdo; quando colocada diante do

trabalho administrativo, a atividade docente é insuflada e feita tao vital, tao

hierarquicamente densa, como a situagcdo maior que a englobava. Fernanda

é, entdo, enfatica ao dizer que: “A parte administrativa é a pior, se eu

pudesse ficava sé com a parte artistica. Realmente o que eu gosto é dar

aula”. O ensino da danca enquadra-se na parte artistica de seu trabalho;

UFJF
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adquire estatuto de arte diante da mundanidade do trabalho administrativo.
A carreira de professora, que poderia ser vista como menos prestigiosa em

relacdo a de bailarina, é assim ressignificada e positivada.

Ja em relagdo a ser dona de academia de danca, Myriam e Fernanda
fazem questdo de esclarecer que ndo foi algo planejado. Parece ter sido,
entdo, obra do acaso - ainda que ndo invoquem este termo em suas
narrativas. Ao ressaltarem que ndo foi fruto de um sonho nem de um
planejamento, “evitaram tanto a ideia de um destino preestabelecido
quanto o seu oposto, isto é, a énfase na vontade individual” (PEIRANO,
1992, p. 14). Acreditam em sua vocagdo para a danga, e havia também uma
predisposicdo para se ensinar danga; j& ser proprietaria de academia foi
fruto do acaso, do inesperado, uma vez que se viram com alunas para quem

ndo tinham onde dar aula, e af precisaram buscar um espaco.

J4 para Maria — que foi professora da academia de Fernanda e ainda
é aluna da academia de Myriam -, abrir seu proprio espago de ensino
da danga era um “sonho antigo”. Diferentemente do que se coloca para
Myriam e Fernanda, as atividades administrativas ndo se configuram como
um problema para ela. Ha que se considerar que, no momento da entrevista,
sua academia tinha somente um ano, enquanto a de Fernanda, dez anos, e
a de Myriam, 32.

Na conversa com Maria, a quest&o sobre ser bailarina ou professora
nado se colocou espontaneamente e nem foi por mim abordada. Admito
que sé percebi essa auséncia ao transcrever a entrevista. Por que isso teria
ocorrido? Primeiro, porque sua atuacdo como bailarina nos espetaculos
de fim de ano daacademia de Myriam |he parece bastante satisfatéria: fez
parte de uma turma “muito fora do comum” que logo passou a dangar
com a turma mais adiantada da academia. Ela teve seu primeiro solo aos 16
anos e sua primeira personagem principal aos 20. S0 etapas e conquistas
importantes para ela, e assim se delineia sua carreira como bailarina nesse
contexto, que ndo é considerado profissional, na medida em que n3o se
recebe uma remuneracéo para dangar. Em todos os anos em que esteve
na academia de Myriam, desde os seus sete anos de idade, Maria nunca
deixou de dancar no espetéculo de encerramento das atividades do ano e

se lembra de cada um com contentamento.
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Além disso, a peculiaridade do caso de Maria, pelo que ja havia
ouvido falar, era o fato de ela gostar da parte administrativa, e acabei
dirigindo a atencdo para esse ponto. Ela diz ser essa a parte de que mais
gosta em seu trabalho. “N&o é que eu desgoste da outra. Eu adoro estar
em sala. Acho muito legal. Gosto das nossas reunides para coreografar”,
justifica-se. Desse modo, consegue conciliar o gosto pela danca, por ensinar
danga, e o gosto por esse trabalho administrativo. Uma possivel atuagdo

como bailarina profissional passa ao largo; ndo se coloca como questdo.

Consideracodes finais

A énfase da anélise recaiu, portanto, na vocacgdo atrelada ao dom
ou talento — com destaque para o que minhas interlocutoras chamam de
“talento fisico” para o balé classico —, considerando sobretudo o projeto de
ser professora de balé — e néo bailarina profissional — em meio ao campo
de possibilidades que se apresentou. Evidencia-se o fato de que minhas
interlocutoras percebem-se a simesmas como individuos que fazem escolhas
em meio aoportunidadese limitagdes. Conforme é acentuado por Hughes
(1984, p. 296), "carreira envolve, em cada estdgio, escolhas de algumas
atividades em detrimento de outras”, e a mobilidade numa determinada
ocupacado dependeria de varias escolhas do individuo que, por sua vez, sdo
limitadas por condi¢bes variadas (HUGHES, 1984, p. 340).

Convém, por fim, observar como os projetos — que operam num
campo de possibilidades, conforme ja destacado — se configuram também
como instrumentos de negociagdo da realidade (VELHO, 2003). Assim,
Myriam, por exemplo, diz que queria ser professora e coredgrafa, e ndo dona
de academia. E, somente apds meu questionamento, considera que o fato
de n3o ter desenvolvido uma carreira de bailarina profissional acaba sendo
invariavelmente uma frustracdo. Conforme foi sublinhado, se a carreira de
bailarina pode adquirir uma dimenséo sublime perante a de professora,
esta, por envolver arte, é valorizada diante de trabalhos administrativos ou
burocraticos, incluindo aqueles que precisam ser desempenhados pelas

professoras que também sdo donas de academia.
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Seres hibridos e corpos monstruosos:
questdo de tempo ou ficcdo?

Daphne Cordeiro'
Marcos Lacerda?

Resumo

Este artigo analisa as relacdes entre arte, ciéncia e politica através das obras
da artista Patricia Picinini, tendo como questdo principal as implicacbes éticas,
morais, politicas e ontoldgicas dos experimentos cientificos da engenharia genética
e da biotecnologia, que parecem gerar uma zona de indiferenciagio entre humanos,
animais e objetos. A artista prefigura em suas obras o que poderia vir a ser um mundo
repleto de seres hibridos, combinacdo de humanos e animais, que corporificam,
de forma complexa, dilemas e impasses da nossa sociedade. Em que medida as
invencdes da ciéncia, especialmente no caso da tecnociéncia, podem ser realizadas
sem instancias de regulacdo moral e politica? De que modo a arte pode atuar como
forma de mediac&o, articulando ciéncia e politica, sem com isso perder sua autonomia

e singularidade? Refletiremos sobre essas entre outras questdes neste artigo.

Palavras-chave: Ciéncia. Arte. Pés-humano. Etica.

Abstract

This article analyses the relations between art, science and politics through
the work of the artist Patricia Piccinini, having as main issue the ethical, moral, political
and ontological implications of scientific experiments in genetic engineering and
biotechnology, that seem to create a non-differentiated zone between humans,
animals and objects. The artist foreshadow in her works what could become a world
full of hybrids creatures, a mix of humans and animals, that embody, in a complex way,
dilemmas and deadlocks of our society. How do the scientific inventions, especially
in the case of techno-science, can be achieved without moral and political instances
of regulation? How does the art can act as a form of mediation, articulating science
and politics, without losing her autonomy and singularity? We will reflect on these and

other questions in this article.

Keywords: Science. Art. Post-human. Ethics.
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Introducdéo

No més de junho de 2016, ocorreu a exposicdo “ComCiéncia” da
artista australiana Patricia Piccinini no Centro Cultural do Banco do Brasil
(CCBB) no Rio de Janeiro. As salas eram ocupadas por criaturas imaginarias,
fantasticas e tridimensionais, feitas de fibras de vidro, silicone e cabelos
humanos — hibridos entre humanos, animais, seres miticos e mutagdes
genéticas. Seres que, segundo a artista, misturam o imaginario mitico
de sereias, monstros e elementos surrealistas com seres futuristicos e

geneticamente modificados da ciéncia.

Como resultados temos criagbes que se assemelham a um pedago
peludo de carne — que também lembra o formato de uma bota — cheio de
linguas com a fungdo de procriacdo (Boot Flower, 2015)%; um enorme ser
intermediario entre uma mulher e um macaco carregando cuidadosamente
um bebé (Big Mother, 2005)*, uma crianca hibrida com nariz e patas de
porco (Prone, 2011)° e méaquinas coloridas que lembram a forma de girinos
e espermatozoides (Mantis, 2005)® — que geram um misto de repulsa e
curiosidade em quem os observa, como se ecoassem, de uma forma ainda
enigmatica, novas figuracdes do humano em tempos de pds ou trans-

humanismo.

O que tais obras trazem a tona sdo as tensdes entre arte, ciéncia e
politica, como os embates éticos decorrentes das experimentacdes cienti-
ficas nos campos da biotecnologia, engenharia genética, nanotecnologia,

dentre outros.

As producdes da artista, em diferentes suportes como escultura,
imagem digital, quadro e video, geram uma zona de indiferenciacdo entre
homem, animal e objeto que nos apontam questdes como: quais sdo 0s
limites éticos, politicos e sociais quando levamos investigagdes no campo
da ciéncia para a pratica? Vivemos em uma sociedade na qual a ciéncia
se autonomizou de tal maneira que independe de instancias de regulacéo
moral e normativa da esfera politica? Os experimentos da engenharia
genética estariam rasurando o que entendemos por humano, para além

do conceito e criando efetivamente novas espécies — ciborgues, hibridos,
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biotrénicos? Poderiamos compreender as obras da Patricia Piccinini como
pré-figuragdes dessas novas formas de vida, mediadas pelo imaginario
estético, que se anunciam como possibilidades reais em um futuro préoximo,

dai o misto de assombro e encantamento que nos causam?

Neste artigo pretendemos tratar dessas questdes através da
singularidade da arte como mediadora das relagdes da ciéncia, ética e
estética, pensadas como esferas de producdo de sentido relativamente
auténomas, tendo como objeto de andlise principal as obras de arte que
atuam num espaco de mediacdo complexa entre a ciéncia, a politica e a

tecnologia, incluindo as obras da artista Patricia Piccinini.

Seguimos a seguinte estrutura: no primeiro tépico “Impasses da
autonomia da ciéncia” tratamos da tensdo em relacdo a sobreposicdo da
racionalidade cientifica sobre a politica, abordando temas como: a gestéo
biopolitica da vida, a primazia da dimensdo biolégica como fundamento
da politica e da sociedade e a relacdo entre as suas variagbes eugénica e
terapéutica nas discussdes atuais da engenharia genética, biotecnologia e
nanotecnologia. Apresentamos algo do atual contexto no qual os avancos
da ciéncia aliada a técnica ocorrem em uma velocidade muito superior a da
discussdo da racionalidade ética, o que nos leva a considerar as relacdes
de tensdo entre as esferas da ciéncia e da politica, incluindo o pensamento

filosdfico e valores éticos

No segundo tépico "Pds-humanos na arte ou artes do pds-
humano?” nos debrucamos sobre uma sensibilidade nascente no século
XIX quanto as formas monstruosas no campo das artes, passando pelas
transformagdes das figuragdes dos corpos ao longo dos séculos XX e XXI,
através da descricao de diferentes trabalhos artisticos. Nele, vemos a forma
de atuacdo da arte como mediacdo complexa entre a ciéncia, a politica e a
vida social, o que nos conduz justamente ao terceiro tépico: “A arte como
mediacdo”, onde apresentamos de forma mais pormenorizada algumas
obras de Patricia Picinini associadas as formas de articulacdo complexa
nesses diferentes &mbitos, antecipando vivéncias, afetos e possiveis

impasses morais e éticos.
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Impasses da autonomia da ciéncia

Em ensaio publicado no livio “O Homem-Maquina: A ciéncia
manipula o corpo” (2003), Rouanet faz um recuo de alguns séculos na histéria
e traz a discussdo de La Mettrie, filésofo do Iluminismo que, no século XVII,
defendia uma preponderéncia da dimens&do organica sobre a social, politica,
moral e ética, antecipando em muitos aspectos o que vivemos atualmente
como o predominio da biologia molecular e da genética, a condicdo de
médicos como autoridade moral e politica da sociedade e o que estamos
chamando de predominio da “dimensdo bioldgica sobre as dimensdes

politica e social”.

Para La Mettrie o corpo é o principal locus de fundamentacéo da
sociedade. Os comportamentos humanos sdo “determinados” pelo
funcionamento orgénico dos corpos, explicando as géneses do crime,
género, patologias etc. Considerando que a realidade do homem é
basicamente uma dimensdo material e orgénica e ndo espiritual ou divina,
La Mettrie defende uma mesma dimenséo orgénica compartilhada entre
humanos e outras espécies animais, como se ndo existisse nenhuma
diferenciacdo ontolégica entre humanos e ndo humanos. Logo, por ser
adepto de um monismo materialista radical, o filésofo exalta a busca por
prazer de um modo hedonista e individualista como objetivo ultimo do
homem, por mais que isso implique em tensdes entre os dominios publico
e privado, colocando em xeque a liberdade do Outro. Assim, o corpo deixa
de ser morada de uma esséncia divina ou de alguma forma de regulacéo
moral e social, podendo ser objeto de manipulagdo com a finalidade de

alcangar um prazer maximo.

Na discussdo contemporanea, esta primazia organica pode ser
transposta para uma primazia da biologia molecular e da genética como
fundamento e valor, se sobrepondo assim a outras insténcias da realidade
social e politica. Nesse contexto, ganha relevancia a gestédo biopolitica sobre
os corpos como forma de realizacdo da politica na contemporaneidade
em diversas esferas’. No dmbito das relacdes de trabalho, por exemplo,
surgem questdes a respeito da relagdo entre cuidado e controle social

por parte de patrdes que poderiam ter acesso a predisposicdo genética

Revista do Programa de Pés-Graduagdo em Artes, Cultura e Linguagens 397
Instituto de Artes e Design :: UFJF

B

O tema da gestao biopolitica
na modernidade e suas extensdes
em questdes mais contemporaneas
tem sido tratado por diferentes
autores associados as teorias criticas
da modernidade. Podemos ver
essa discussao em "“A condicdo
humana” (1991) de Hannah Arendt,
“A microfisica do poder” (2010)
e "A ordem do discurso” (2008)
ambos de Michel Foucault, “Homo
Sacer” (2002) de Giorgio Agamben e
“Império” (2010) de Antonio Negri e

Michael Hardt, entre outros.



NAVA 1 v.2 @ n. 2
fevereiro :: julho :: 2017
p. 394-414

de seus empregados quanto ao desenvolvimento de doengas. Quanto a
medicina, questdes como o uso de diagndsticos prévios na gestacdo que
podem levar a escolha de sua interrupgéo e a possibilidade de interferéncia
e modelagem de corpos através do uso de horménios trazem dilemas
éticos que tangenciam a questdo da eugenia. Por fim, no que diz respeito a
saude alimentar global, o desenvolvimento de transgénicos e pesticidas e
seus impactos na biosfera, modificando sequéncias genéticas entre e intra
espécies, geram especulagdes sobre riscos da atuagdo cientifica em escala
inimaginavel.

Atensdo entre o que as novas experimentagdes cientificas prometem
e vem realizando, com as consequéncias e implicacdes de ordem moral,
ética, politica e social tem sido objeto de anélise por diversos autores.
Habermas, em O futuro da natureza humana (2004), apresenta uma critica
de cunho reflexivo ao que ele chama de processo de “Eugenia liberal”,
como expressdo da mudanca radical provocada pela biotecnologia e pelas
engenharias genéticas nas formas de regulagdo e autopercepgdo moral
das sociedades modernas. O centro de sua critica incide principalmente
na questdo da criagdo de érgdos e da medicina reprodutiva, separando-a
em dois eixos: a pesquisa com embrides e o DPGI (Diagndstico Genético
de Pré-implantagdo). Em ambos os casos, a objetivagdo da relagdo social
atinge um nivel problematico, na medida em que a substituicdo da selecdo
natural pela selecdo artificial, com o controle de agentes das elites médicas
e cientificas, pode estar nos conduzindo para a eliminagdo do didlogo
democratico e das relagdes com o outro entendido como sujeito. Tanto
no caso das pesquisas com embrides, quanto da medicina reprodutiva,
0s riscos reais para a espécie humana precisam ser explicitados na arena
publica, para que todos possam tomar decisGes a respeito e estabelecer

limites morais e éticos, pautados no consenso da esfera publica global.

Habermas apresenta alguns esforcos para a construgdo de formas
de regulacdo normativa da biotecnologia e engenharia genética. Uma
delas esté presente, inclusive, na carta dos Direitos Fundamentais da Unido
Europeia, que prevé, no seu artigo 3°, "“a proibicdo de praticas eugénicas,
sobretudo das que visam a selecdo de pessoas” e “a proibicdo da clonagem

reprodutiva de seres humanos”, no entanto, o proprio autor desconfia da
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atengdo por parte de outros paises, em especial os Estados Unidos, em
relacdo a estas orientagdes normativas da “Velha Europa” (HABERMAS,
2004, p. 21).

Vandenbergue em Jamais fomos humanos (2010) apresenta um
quadro bastante sombrio e associa o advento das biotecnologias e da
engenharia genética ao desenvolvimento de uma nova légica cultural no
neocapitalismo global. Esta nova légica tem como base a relacéo entre a
aceleragdo das mudancas nas novas tecnologias da informacéo, incluindo
as intervencdes no genoma humano e na biosfera em geral, os valores
do neoliberalismo pds-Guerra Fria e as filosofias do pds-humanismo.
Uma das suas expressdes mais candentes é a constru¢gdo de uma zona
de indiferenciacdo entre humanos, animais e maquinas, com a perda da

autonomia ontoldgica e moral do humano.

Em todos estes casos, temos o encontro entre a valorizacdo do
corpo, ou melhor, das suas fungdes orgénicas e o fundamento mercantil da
racionalidade técnica-instrumental, cuja fusdo coloca em suspenso valores
éticos, morais e com isso, influencia decisivamente as instadncias decisérias
da politica institucional e as regras e normas da vida social em geral. Em
outras palavras, a sobreposi¢do da biologia como valor, nas variagdes mais
contemporéneas associadas a biologia molecular e a genética, tem como
fundamento a racionalidade instrumental- mercantil de base técnica e

cientifica.

Como ja anunciado por David Le Breton (2003) o corpo, na nossa
sociedade contemporédnea, é pensado, cada vez mais, como um simples
suporte e veiculo para o individuo, como algo imperfeito, que deve ser
corrigido pelas inovacdes nas areas da medicina, genética, robdtica: as
tecnociéncias. A finalidade da transformac&o do corpo se relaciona também
com outras perspectivas como a eugénica, que busca uma forma “perfeita”
do corpo humano de acordo com padrdes ditados pelo campo médico -
situado histérico e culturalmente; a terapéutica cujo objetivo é melhorar
as condi¢bes de vida — como as diferentes proteses que fazemos uso no
nosso dia a dia — e, por ultimo, a estética, no campo da arte, que inclui
experimentacdes cognitivas, corporais, sociais, etc. A relagdo da dimenséo

eugénica com a terapéutica é uma das mais conflituosas, pois sdo as

Revista do Programa de Pés-Graduagdo em Artes, Cultura e Linguagens
Instituto de Artes e Design :: UFJF



NAVA 1 v.2 @ n. 2
fevereiro :: julho :: 2017
p. 394-414

finalidades das inovacdes cientificas que estdo em jogo: para que servem,

quem se apropria dessas e com que objetivos?

O filésofo e socidlogo portugués, Herminio Martins (2012), criou uma
interessante tipologia para pensar as implica¢des da tecnociéncia, baseada
em duas figuras: Prometeu e Fausto. A primeira seria a visdo prometeica,
relacionada ao mito grego de Prometeu, que rouba o fogo dos deuses para
dé-lo aos homens, sendo terrivelmente castigado pelo ato. Tal perspectiva
busca conhecer racionalmente a natureza, domina-la, visando ao bem
da humanidade, a melhoria das condi¢cdes de vidas dos homens — com a
consequente extingdo da miséria — pelas descobertas cientificas. A ciéncia
teria entdo um papel emancipatério, de libertacdo dos homens através das
tecnologias, em direcdo a uma sociedade mais justa e racional, aproximando-
se de concepg¢des como o iluminismo, positivismo e socialismo utdpico
(SIBILIA, 2015). As tecnologias levariam a um aperfeicoamento do corpo
humano, através de proteses e extensdes que amplificariam as capacidades
bioldgicas, sendo o uso da técnica apenas instrumental, com a prioridade
ontolégica do organico e do social sobre o d&mbito das tecnologias, da
ciéncia e da informacdo (LACERDA, 2015). Compreende-se a técnica
como relagdo social de producdo e por isso dependente do humano,
submetida as instdncias morais, éticas e espirituais que impdem limites as
experimentacdes cientificas, de modo que nem tudo que se deseja, ou que
saiba possivel de realizar pela técnica, deva ser de fato concretizado. Ou
seja, o ambito técnico-cientifico deve submeter suas acdes as normas de
regulacdo, legislagcdo e fiscalizagdo das mais diversas instancias, morais,

éticas e politicas.

A segunda perspectiva seria a faustica, remetendo ao mito alemao
transposto em poema por Goethe. O centro da narrativa do mito é a busca
de conhecimento ilimitado e acesso a verdade pelo jovem estudante Fausto.
Para isso, ele seria capaz de fazer, inclusive, um pacto com o diabo, que
poderia ser entendido como uma metéfora para a interdi¢gdo de qualquer
limite ou restricdo. A perspectiva faustica é o impulso pelo conhecimento
infinito que ndo conhece barreiras de nenhum tipo (moral, ética etc.) e
muito menos visa a melhoria das condi¢cdes de vida da humanidade. Para

o tema da tecnociéncia, é a prioridade ontoldgica da relagdo entre saber
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e técnica que gerou o dominio dos mundos orgénicos e inorganicos para
fins de previsdo e controle (SIBILIA, 2015; FERRAZ, 2015). Nessa visdo, a
técnica se autonomizou de tal forma do ambiente orgénico e social, que
o torna obsoleto, descartavel, podendo criar mudangas radicais na vida
organica a partir de experimentos cientificos que ndo atendem a nenhum
tipo de regulacdo (LACERDA, 2015). Como nos lembra Sibilia (2015), o
impulso faustico constitui a tecnociéncia (biotecnologia, nanoengenharia,
engenharia genética, dentre outras), de modo que nessa perspectiva a

ciéncia dependeria da técnica — sua esséncia.

A perspectiva eugénica, tal qual apresentamos, se aproxima do
impulso faustico, onde o que importa é a técnica pela técnica, o avanco da
tecnologia, sem que exista o desejo de compartilhamento de seus beneficios
de modo amplo e irrestrito. Por outro lado, a perspectiva terapéutica
aproxima-se da prometeica, de aperfeicoamento do humano pela técnica.
Proust (2009), por exemplo, nos apresenta os sistemas de substituicdo
sensorial que permitem que uma pessoa privada de uma modalidade
sensorial possa obter os dados transmitidos por essa modalidade em outro
formato que seja capaz de decodificar. E o caso de pessoas cegas que por
meio de captadores como uma cémera a tiracolo obtém informacéo visual
processada em digital e, por um sistema de aclopagem — uma tela vibrotatil
em contato com a pele nas costas ou no abddmen — que converte pixels
em estimulos tateis ou ondas sonoras permitem que deficientes visuais
consigam tanto localizar como identificar objetos a sua volta. A autora cita
também videogames que sado usados como técnicas de ampliacdo cognitiva
no treinamento da atencdo para desenvolvimento da inteligéncia individual,

dentre outros.

As relacdes entre as dimensdes eugénica e terapéutica nos trazem a
questdo das formas de regulacdo normativa dos experimentos cientificos.
Sibilia (2015) nos conta que, em 2003, dois anos antes da primeira cirurgia
de transplante de rosto, o cirurgido francés Laurent Lantiéri admitia ao resto
do mundo que ja era capaz de realizd-la junto a sua equipe. Contudo, antes
de continuarem os avancgos, submeteram o projeto a um comité ético e
cientifico nacional. Nessa época, Lantiéri tinha dois concorrentes rivais: o

briténico Peter Butler e o americano John Barker. Segundo a autora, o comité
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negou o pedido de Lantiéri ressaltando diversos riscos tanto cirurgicos
quanto psicolégicos que a atividade poderia ocasionar. Algum tempo
depois, foi a vez do cirurgido americano submeter o pedido da cirurgia a
um comité ético de uma universidade local. Todos foram surpreendidos em
2005, quando a equipe dos franceses Bernard Devauchelle e Jean-Michel
Dubernard realizou apds quinze horas de cirurgia, o primeiro transplante
facial de rosto, atropelando tanto as instancias éticas nacionais como

juridicas que discutiam a aplicabilidade da investigagdo cientifica.

No entanto, se no inicio os cirurgides enfrentaram questionamentos
éticos e morais, hoje a técnica se encontra banalizada, o que n&o significa
que a cirurgia estética tenha se popularizado, sendo acessivel apenas para
parte de uma elite. A discussao ética de tais aplicagdes tem perdido espaco
de regulagdo e normatizagdo frente a velocidade dos progressos cientifico
e tecnoldgico - intrinsecamente relacionados aos interesses do capitalismo
global (SANTAELLA, 2003).

Vimos que a questdo da primazia da dimenséo bioldgica, expressa
na relacdo entre a biotecnologia e as engenharias genéticas com a
racionalidade técnica-mercantil, tem se transformado num perigoso
fundamento da politica, deixando de lado formas de regulacdo moral
e ética. Vimos também que essa tensdo encontra lugar nas perspectivas
eugénica e terapéutica. Existe ainda uma outra variagdo, que passaremos a
tratar agora: a estética. Veremos como ela vem se desenvolvendo nas artes

do pds-humano e como tem atuado como instédncia complexa de mediac&o.

Pbés-humanos na arte ou artes do pés-humano?

O pés-humano pode ser entendido como um conjunto de mudancgas
psiquicas, mentais, fisicas, perceptivas, cognitivas; sensibilidades que
estdo sendo criadas e/ou ampliadas pelas novas tecnologias. Vivemos
em um periodo marcado pelas redes de informacdo, o ciberespaco, a
realidade virtual, a imagem digital e seus cédigos binarios: sinais de uma

nova dinédmica, que, por vezes, € tomada como exemplo da cultura pods-
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moderna. E nesse cenério que categorias como mutagdes, corpos hibridos,
pods-bioldgicos, ciborgues e pds-humanos passam a circular nos campos da
arte e da cultura, apontando para as transformagdes que as tecnologias da

comunicagdo produzem na vida humana em suas mais variadas dimensdes.

Coli (2003) destaca que o século XIX criou uma sensibilidade para
as formas monstruosas — podemos lembrar do livro Frankenstein ou o
Prometeu moderno de Mary Shelley, originalmente publicado em 1818,
tendo como tema as complexidades e os fantasmas da relagdo entre
ciéncia e seus limites éticos. Ja o século XX, segundo o autor, foi rico em
criar relagdes fronteiricas entre arte e ciéncia, centradas no corpo, ou seja,
trabalhava-se com imagens artisticas ou cientificas e, as vezes, as duas de
modo simultdneo, gerando uma sensibilidade aberta a formas monstruosas
que combinavam carne, entranhas e deformagdes do corpo. Essas formas
colocavam em questdo os limites sociais, morais, éticos, metafisicos e
politicos da sociedade, suscitando uma ambiguidade que gerava diferentes
formas de afeto entre o encantamento e a repulsa, assim como as obras de
Patricia Piccinini. A seguir, mencionaremos algumas experiéncias artisticas
do século XX e XXI.

Dentre os artistas mais famosos que trabalham com corpos hibridos,
biocibernéticos, entre carne e proteses que visam a expandir o corpo
organico, modifica-lo, amplid-lo — por uma perspectiva prometeica —
destaca-se o australiano Sterlac. Dentre suas experiéncias, podemos citar
“Third Hand"® onde o artista, no final dos anos 1970, encomendou a um
engenheiro japonés uma terceira mao robédtica, que, em 1980, implantou em
seu corpo como protese. Ligada a seus bragos, a mao era ativada por sinais
elétricos dos musculos do abddmen e pernas, sendo possivel movimenta-la
para agarrar coisas e solta-las (SANTAELLA, 2003). Em 1997, o mesmo artista

implantou uma orelha — prétese de cartilagem humana — ao seu brago

nomeada de “Ear on arm”,? criando, na época, uma polémica relacionada n
ao alto custo de uma operagdo como essas realizada por um artista sem Disponivel em: <http://stelarc
necessidade médica. Sterlac também tentou algumas vezes implantar um org/?catiD=20265>. Acesso. em: 9
maio 2017
minUsculo microfone a sua terceira orelha que, através da internet, poderia n
transmitir os sons que ouvia, contudo, devido as sucessivas infec¢des, o Dbl -
isponivel em: <http://stelarc
apare|ho foi removido. org/?catiD=20242>. Acesso em: 9
maio 2017
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Na mesma linha de experimentos artisticos, temos as cirurgias
realizadas por Orlan desde a década de 1990, dentro do projeto "A
reencarnacdo de santa Orlan”’®, no qual a artista se submete a diversas
operacdes para adequar seu rosto aos parametros de beleza da sociedade
ocidental. Orlan transmite ao vivo suas cirurgias para diversas galerias de
arte ao redor do mundo, contando com repérteres e tradutores nas salas
de operacdo, além da equipe médica. Cria assim um evento performético
enquanto seu rosto é transfigurado em busca de um aperfeigcoamento fisico
e estético (SANTAELLA, 2003). No periodo pds-operatdrio, a artista lanca
ainda na internet diversas imagens da recuperagdo e transformacdo do
seu rosto, destacando o sofrimento causado pela submissdo aos ideais de

beleza e questionando o papel da ciéncia no controle dos corpos.

Enguanto Sterlac e Orlan trabalham com as relagcdes entre carne e
tecnologia, um projeto chamado “Tissue Culture & Art Project” (TC&A)',
fundado por Oron Catts em 1996, explora a producdo de uma nova classe
de objetos (ou “seres”) chamados de “semi-vivos” criados através da
manipulagdo de células e formacéo de tecidos fora do corpo. O projeto TC&A
é desenvolvido no "SymbioticA — The Art & Science Collaborative Research
Lab”, um laboratdrio de pesquisa sediado na Escola de Anatomia e Biologia
Humana da Universidade da Australia Ocidental, dedicado a exploragdo
artistica e conhecimento cientifico, frequentado por pesquisadores de
diferentes areas. No projeto TC&A, oferece-se aos artistas a possibilidade
de trabalhar com células e comunidades de células - obtidas, por exemplo,
por meio da bidpsia de um animal vivo — manipulando e direcionando seu
crescimento e sua formacéo tridimensional, a partir de pequenos suportes
desenvolvidos no laboratério. Desse modo, sdo geradas esculturas “semi-
vivas” ao passo que tecidos se desenvolvem em formas pré-determinadas,

fora do corpo.

Oron Catts e lonat Zurr, com a colaboragdo de Guy Ben Ary, criaram m
o projeto “Tissue Culture & Art(ificial) Womb"” também chamado de “The Disponivel em:  <http://ww
Process of Giving Birth to Semi-Living Worry Doll” que consistia em dar orlan.eu/works/performance-2/>.
. . L. . Acesso em: 9 maio 2017.
vida as bonecas tipicas da Guatemala chamadas de “quitapenas” (“worry ]
dolls” em inglés). Assim, Catts e Zurr (2002) relataram que junto a uma Disponivel em: _ <httpi/lab
caixa dessas, vendida num shopping de Boston, nos Estados Unidos, um anhb.uwa.edu.au/tca/about/>

Acesso em: 14 maio 2017
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cartdo contava que as indias guatemaltecas ensinavam aos seus filhos que
contassem suas preocupacgdes as bonecas antes de dormir, pois, durante
o sono, essas resolveriam todos os problemas. Baseados no conto, os
artistas-cientistas (ou cientistas-artistas) criaram sete bonecas com nomes
de preocupagdes: Verdades Absolutas, Biotecnologia, Capitalismo e
Corporativismo, Demagogia, Eugenia, Medo, Genes e Esperancga. Assim, as
células foram desenvolvidas num soro de origem animal, gerando tecidos
no formato das bonecas, sendo as etapas de crescimento documentadas
por fotografias. Elas também foram expostas no “Ars Electronica Festival”,
realizado em Linz, na Austria, em 2000, sendo a primeira vez que estruturas
projetadas de tecido vivo entraram em uma galeria (CATTS; ZURR, 2002).
A palavra “womb"” em inglés tem como tradugdo a palavra “Utero”,
referindo-se ao Utero artificial no qual as bonecas sdo criadas. Rennd
e Alsina (2015) destacam que tal experiéncia pode servir para a reflexdo
sobre essencialismos relacionados aos papéis sociais atribuidos a homens
e mulheres, pois, se em um futuro préximo, tivermos a capacidade de gerar
vida fora do corpo humano, a funcdo reprodutora ndo consistird em uma

funcdo privativa do corpo feminino.

O projeto “Disembodied Cuisine”'? ou “The TC&A Semi-Living Steak”
consistiu na producgao de filés semi-vivos em laboratério, através da bidpsia
de animais, sendo destinada, desta vez, para o consumo. A experiéncia foi
realizada em 2003 como parte da exposi¢do “L'Art Biotech” em Nantes, na
Franca, onde a carne de ra produzida artificialmente foi cozinhada e servida
a convidados, que, contudo, mal conseguiram comer o banquete, definindo
como horriveis tanto o sabor como a textura da carne. Aqui, vale destacar
a observacdo de Rennd e Alsina (2015) que apontam para o fato de que
ndo consumimos apenas tecidos, mas a carne de um animal cujos musculos
foram exercitados ao longo de sua vida e que possui elementos quimicos
particulares, inclusive os do sofrimento do sacrificio. Um caso curioso que
os autores pontuam é o de uma estudante vegetariana do SymbioticA
que passa a inserir a carne produzida em laboratdrio na sua alimentacéo,

argumentando que essa j& ndo lhe causa aversdo, uma vez que ndo envolve

B -

Disponivel em: <http://lab
para confec¢do dos filés para seu consumo fossem feitas de sua prépria anhb.uwa.edu.au/tca/disembodied

sacrificio de animais, voluntariando-se para que as bidpsias necessarias

cuisine/> Acesso em: 14 maio 2017
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carne. Ja o projeto “MEART - The Semi Living Artist”"3, de 2001, também
desenvolvido pelo SymbiotiA, é uma instalagdo que possui um “cérebro”
que consiste na cultura de células nervosas em um laboratério de neuro-
engenharia no Instituto de Tecnologia de Georgia, nos Estados Unidos, e
seu “corpo” um braco robético capaz de criar desenhos bidimensionais,
movimentado a partir da deteccdo de atividade elétrica dos neurdnios e

transmitido pela internet, que pode estar em qualquer lugar.

Tais projetos pdem em discussdo: o que entendemos como
vida, uma vez que tecidos semi-vivos podem ser criados fora do corpo
humano e se comunicarem entre si; a possibilidade de “fabricar” vida em
laboratério segundo nossos interesses — borrando as fronteiras entre o
que nasce e o que é produzido, o animado e o inanimado, a relagcdo que
temos com nossos préprio corpo € o meio ambiente — interferindo em
milhares de anos de processo evolutivo — caso das sementes transgénicas,
organismos geneticamente modificados; as relacdes entre individualismo e
autenticidade, presentes na discussdo da clonagem e do fenémeno digital;
os fins dabiotecnologia e os interesses comerciais envolvidos. A manipulacéo
de materiais vivos através de instrumentos da biologia moderna com fins
artisticos da visibilidade a processos até entéo reclusos em laboratdrios,

gerando debate sobre suas implicagdes éticas e sociais.

Um primeiro ponto que tais experimentos trazem a tona é a ideologia
que sustenta a biotecnologia; a de que o0 homem possui dominio e controle
sobre a natureza, relacionando-se com essa de modo instrumental e
utilitario, existindo fora da mesma. O segundo é a biotecnologia como
industria, assim, ao invés de se guiar pelo interesse publico com o objetivo
de resolver os problemas do mundo, como na &rea da saide e do meio
ambiente, preocupa-se de fato com a geragdo de produtos e servicos
voltados para nichos de mercado que possuem capital econdmico para
usufruir de seus avangos. Segue-se assim uma corrida desenfreada por
patentear instrumentos cientificos, medicamentos, genes, processos
quimicos, com fins estritamente comerciais, atrelados a novas concepcdes
sobre natureza e corpo que sdo difundidas na sociedade. Desse modo, a )
racionalidade cientifica estéa relacionada a econémica, comercial, financeira,

Disponivel em: <http://www.

de classe; ndo podendo ser desvinculada do contexto no qual é produzida fishandchips.uwa.edu.au/project

html>. Acesso em: 14 maio 2017
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e da teia de interesses na qual estd imbricada. Contudo, além de ser um
discurso parcial sobre a realidade, as tecnociéncias tém a capacidade de
fato de alterar o biolégico produzindo uma nova natureza, ou seja, uma
outra realidade natural e social. Desse modo, os artistas ao trabalharem
sobre materiais vivos, alterando o cédigo genético, estdo questionando, e
muitas vezes, explicitando, como as motivagdes comerciais, econdmicas,
financeiras, de classe estariam inscritas nesses novos seres que sio criados

por técnicas, instrumentos, valores enraizados na sociedade capitalista.

Em 2000, o artista brasileiro naturalizado americano, Eduardo
Kac, criou "GFP Bunny — Alba, a coelhinha transgénica”' que consistiu
na criacdo de um coelho que sob uma luz especifica tornava-se verde
brilhante devido a um gene encontrado numa éagua viva. Tratava-se de
uma “arte transgénica”, segundo o artista, que empreendeu um projeto
de engenharia genética com a transferéncia de genes naturais e sintéticos
de um organismo para outro, resultando na producdo de um ser Unico,
de modo artificial. O trabalho artistico compreendia a visibilidade de
técnicas cientificas comuns em laboratérios e a discussdo sobre organismos
modificados geneticamente, além da integracdo do coelho no lar de Kac.
Contudo, conforme Rennd e Alsina (2015) descrevem, o coelho foi retido
pelo laboratério de pesquisa onde alguns bidlogos colaboraram com o
artista devido a pressdo da imprensa que se dividia entre conceber Alba
como arte ou aberragdo. Os autores apontam que a técnica utilizada por
Kac em Alba vinha sendo utilizada por laboratdrios desde os anos 1970,
sendo a produgdo de mamiferos fosforescentes realizada desde 1995,
contudo, eram préticas restritas a comunidade cientifica, que ndo vinham a
publico. Rennd e Alsina pontuam que a dimenséao alcancada pelo debate se
deu pelo fato da criacdo de Alba n&o ter sido guiada por valores que regem
a prética cientifica como a praticidade e a utilidade — pertencentes a uma

racionalidade econémica — dando outro fim a células e tecidos. De 2003-

B

Disponivel em: <http://www.

2008, Eduardo Kac criou ainda outra obra transgénica “A histéria natural

do enigma”'®, uma flor — batizada de “Edunia”, hibrido do primeiro nome fishandchips.uwa.edu.au/project.

html>. Acesso em: 14 maio 2017
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Disponivel em: <http://www.

a imagem de veias vermelhas em uma flor rosa — um ser parte humano, fishandchips.uwa.edu.au/project

do artista com Petlnia — resultado de engenharia genética que detinha

DNA de Kac que produzia uma proteina na rede venosa da petunia criando

html>. Acesso em: 14 maio 2017
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parte flor — servindo, inclusive, a reflexdo sobre a continuidade da vida entre

diferentes espécies.

A apropriagdo de processos de genética e da manipulacéo celular por
artistas—umatendénciacrescente, comatrocadeseus ateliésporlaboratérios
de pesquisa — exple as tensdes éticas existentes na biotecnologia com a
producgdo de hibridos construidos em parte artificialmente, o que leva sua
aplicagdo para além de uma discussdo do dmbito académico — sobre seus
temas de interesse, processos, pratica, medicamentos — e sim, para uma
dimensao ontoldgica e epistemoldgica. Ao atuarem sobre tecidos vivos, tais
artistas deslocam a discussdo de uma dimens&o estética para uma dimenséao
organica. Surgem questdes relativas quanto a responsabilidade sobre os
objetos semi-vivos e seu cuidado, sobre uma possivel objetificacdo da vida,
sobre os caminhos que a biotecnologia pode nos levar, os discursos por ela
produzidos sobre corpo, salde, natureza, a tensdo entre criagdo divina e
artificial e a transgress&o de tais esferas, os riscos assumidos na préatica de tais
experimentos e seus possiveis danos, dentre outras. Além de trabalharem
para a desconstrucdo de mistificagdes construidas em torno do método
cientifico — uma racionalidade objetiva que teria acesso a uma realidade
existente sem qualquer tipo de distor¢do, “pura”, atemporal, desvinculada
de qualquer contexto — os artistas também servem como catalisadores de
processos criativos, inovadores, novas formas de percep¢do e cognicdo do

corpo, da vida e do ambiente.

Conforme esses exemplos, a arte contemporénea se destaca entéo
como espaco privilegiado de experimentacdo de uma nova concepgao
e imagem do homem, por artistas que tensionam as relacdes humano-

maquina-animal.

A arte como media¢do

A arte atua assim como instancia complexa de mediagdo, entre a
ciéncia e a tecnologia. Podemos ver, através dos experimentos da arte

do pds-humano, uma série de espelhamentos que refletem e refratam
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diferentes ambiéncias possiveis entre a moral, a ética, a politica e a vida
social. A relacdo entre politica e ciéncia, apresentada na primeira parte,
e a expressdo da complexidade dessa relagdo na arte do pds-humano,
apresentada na segunda, podem ser pensadas agora tendo como objeto

algumas das obras de artista Patricia Piccinini.

Vamos destacar aqui as seguintes obras: Big Mother (2005), The
Young Family (2008)', Mantis (2005), Sphinx (2012)" e The breathing room
(2000)'®. S3o obras que tem como caracteristica principal a criacdo de
uma zona de indiferenciacdo radical entre humanos, animais e maquinas.
Figura¢cdes humanas em formas e tamanhos variados, sobre-humanas,
mescladas a macacos, porcos, maquinas e pecas de vestuario, como botas.
Também encontramos a presenca de dobras e reentréncias de peles, cuja

forma ndo nos permite vislumbrar nenhuma feicao inteligivel.

Comecemos por Big Mother hibrido entre mulher e macaco que
possui um olhar que nos encara com um misto de tristeza e resignacéao,
amamentando um bebé& em seus bracos. De um lado, o olhar evoca uma
sensacdo de humanidade, de vida independente, e, por outro, a figura
nos remete a ideia de sujeicdo, de uma vida concebida para arcar com
determinada func¢do, evocando a imagem de uma “ama de leite” de um
passado de escraviddo. Essa obra nos leva a indagar se as reprogramacdes
genéticas estariam sendo usadas para tornar os homens mais doceis,
gerando relagBes interpessoais que caracterizariam o trabalho escravo. O
conflito social atual ndo estaria se deslocando de uma luta de classes para
um abismo entre espécies: de um lado, uma elite genética turbinada por
préteses de alta tecnologia — icones de uma utopia médica — e de outro,
seres produzidos para servir, na condigdo de escravos? Ou estariamos diante
de uma intensificagdo da luta de classes dentro da nova ldgica cultural do

capitalismo global?

Em The Young Family uma mée — misto de humano e porco -
amamenta suas crias. A artista, em entrevista'?, afirma que criou tal obra
tendo como estudo base o processo de xenotransplante — um campo de
possibilidades da engenharia genética onde novos animais seriam gerados
para fornecer 6rgaos saudaveis a humanos doentes, gerando impasses

éticos. Teriam esses seres vidas proprias independentes da vontade do
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Disponivel em: <http://www.
patriciapiccinini.net/125/64>. Acesso
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Disponivel em: <http://www.
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Acesso em: 9 maio 2017. Um video
com um trecho das imagens em
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Youtube. Disponivel em: <https://
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Entrevista da artista Patricia
Piccinini cedida a Ellen McDonald em:
DANTAS, Marcello, MCDONALD,
Ellen. ComCiéncia, Patricia Piccinini.
Rio de Janeiro: Centro Cultural do
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NAVA 1 v.2 @ n. 2
fevereiro :: julho :: 2017
p. 394-414

seu criador? Essas novas formas de vida seriam alvos de sentimentos de
compaixao e empatia, gerando afeto? Até que ponto poderiamos interferir
na propria légica da evolugdo natural, criando sequéncias inteiras de
codigos genéticos? Estariamos criando novas relagdes de dominacéo e
serviddo?

Mantis sdo estruturas feitas de aco, fibras de vidro e couro, que
nos remetem, em sua textura e tamanho, a mini jet skis coloridos em
formas de girinos e espermatozoides retorcidos como se estivessem em
movimento. Formas de vida em objetos maquinicos. Em Mantis, a relagédo
de indiferenciagdo é entre o dominio orgénico e o inorgénico, entre a vida
biolégica e o inanimado. Nao se vé ali vestigios da dimensdo orgénica, a
ndo ser no desenho das formas, que remetem a vida em seu estagio inicial,
como se fossemos desde j& objeto ou como se a indiferenciagdo entre
humanos e maquinas estivesse na génese da distin¢do entre a vida e o

inanimado.

Ja& Sphinx é um aglomerado de peles, reentrancias, orificios e
protuberéncias amontoados na forma de uma esfinge, que parece nos
propor o temivel enigma: “Decifra-me ou te devoro”. Trata-se de uma
imagem de dificil apreensdo. Nos questionamos se essa sobreposi¢do de
peles poderia ganhar vida como os objetos semi-vivos do TC&A. A questéo
parece acentuada na instalagdo The breathing room, da mesma exposicao,
onde temos um pequeno vislumbre do que poderiam ser essas novas
formas de vida. Ao entrarmos numa sala escura, somos envolvidos por um
som que nos lembra a respiragdo de uma pessoa asmatica. Contudo, ao
ouvirmos atentamente, ndo parece mais um som humano, mas mecénico,
com intervalos regulares, cronometrados. Na parede a nossa frente, s&o
projetados videos de imagens que nos lembram Gvulas com poros, aberturas
e apéndices que se abrem-e-fecham ao compasso do som. O dltimo também
guia as vibragdes do chéo através de transdutores instalados na galeria, nos
envolvendo totalmente no ritmo da “respiracédo”. Esta, contudo, vai ficando
cada vez mais e mais intensa, assim como o abre-e-fecha dos poros das
Gvulas e as vibragdes, até quase gerar uma sensacdo completa de agonia,
quando repentinamente acaba. Tudo volta ao ritmo normal, para depois

de um certo tempo recomecar. Aqui, as imagens projetadas de orificios,
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peles, Gvulas, os sons, vibracdes nos geram sensacdes difusas de ansiedade
e espanto. A indiferenciacdo entre humanos, animais ndo-humanos, vida
e objetos inanimados se confunde numa imagem dificil de ser captada,
processada, identificada. Aquilo que nas obras anteriores prefigura uma
possivel nova ordem de sentidos, se desvanece aqui em assombro e

impossibilidade de figurag3o.

Se nos primeiros exemplos, a indiferenciagdo se da como justaposicéo
entre humanos e animais e no terceiro, a mesma se dd como fusido e
justaposicdo entre vida e objetos inanimados; nos Ultimos, temos uma fusédo
ininteligivel e radicalmente desfigurada entre peles, dobras, reentrancias e
sons. Nos trés casos, podemos ver como as obras da artista se situam no
dmago das questdes tratadas neste artigo, no limiar entre arte, ciéncia e

tecnologia.

Conclusé@o

A exposicado da artista Patricia Piccinini ocorrida no Rio de Janeiro
circulou nos CCBBs de capitais como Sdo Paulo, Belo Horizonte e Brasilia,
durante o ano de 2016, alcangando mais de 1,2 milhdo de pessoas®,
sendo recorde de publico e superando as mostras de Picasso e Kandinsky
organizadas pelo mesmo centro cultural, que levaram respectivamente
620 mil e 442 mil visitantes. O que isso nos diz € que o tema de corpos
grotescos, das mutagdes genéticas e dos hibridos entre humanos, animais
e maquinas tem um apelo popular muito forte, de modo que o assunto
estd entranhado em diversos icones culturais: da discussdo académica ao

cinema de ficgdo cientifica; do desenho animado a novela; da divulgagéo da

ciéncia em veiculos de massa as propostas politicas partidarias etc. 20

O interesse demostrado por diversos atores sociais no tema em Disponivel em:

~ . http://hojeemdia.com.br/
questdo nos leva a reforgar o argumento que tanto os avangos da engenharia

almanaque/depois-de-atrair-1-

genética, como a possibilidade de clonagem, a disseminacdo dos alimentos milh%C3%A30-de-visitantes

transgénicos, dentre outros, ndo devem ser assuntos de interesse e decisio exposi%hC3%A7THCI%AIO-

comci%C3%AAncia-chega-ao-ccbb-
apenas de grandes empresas e corporagoes; sao qUeStoeS pub|lcas que bh-1.419868>. Acesso em: 30 out

2016

Revista do Programa de Pés-Graduagdo em Artes, Cultura e Linguagens 411
Instituto de Artes e Design :: UFJF



NAVA 1 v.2 @ n. 2
fevereiro :: julho :: 2017
p. 394-414

devem ser debatidas, submetidas ao controle social, analisadas caso a
caso, devidamente contextualizadas, por meio de uma acdo multidisciplinar
que inclua, além das ciéncias médicas e bioldgicas, a filosofia, o direito,
antropologia, sociologia, economia e comunicagdo. Como Renné e Alsina
(2015), Habermas (2004), Vandenbergue (2010) e Martins (2012) pontuam,
os limites a serem colocados ao tratarmos de criagdo e experimentacdes
quanto a vida, ndo virdo da ciéncia, mas sim de formas de regulaco juridico-
politica.

A partir da necessidade de ampliacdo de esferas de decis&o politica
sobre as formas de uso das inovagdes da ciéncia, a grande questdo com que
nos deparamos € se haveria tempo e condi¢des para criarmos formas de
regulacdo ética e moral dos avangos da tecnociéncia, engenharia genética,
nanotecnologia, biotecnologia. Ou estariamos diante de uma realidade
incontornavel, onde terifamos de aprender a conviver com novos seres

hibridos e com todos os impasses que eles nos trazem?

Caso o segundo cendrio seja 0 mais provavel, esperamos, ao menos,

que sejam seres como as fascinantes criaturas de Piccinini.
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ACAO-TEXTO EM DESDOBRAMENTO
DE ACAO!: consideracées a respeito
de uma acdo artistica em muitas fases

Paula Scamparini Ferreira
Grupo de Pesquisa Arte e Ecologia (GAE)'

Resumo

Acédolaconteceu em 2015, no més de maio, e reuniu um grupo de 32 estudantes
que, a partir de uma chamada via cartazes, email e Facebook, se deslocaram em um
domingo para o campus universitario, na mesma paisagem do rotineiro dia-a-dia, e
se dispuseram a encenar suas ac¢des corriqueiras a partir da direcdo dos membros do
grupo propositores da agdo. Neste artigo, os mesmos propositores ensaiam questdes
desdobradas pela prética coletiva-colaborativa que, ao simular o cotidiano de seus
"atores”, os (re)posicionam como “agentes”, e se reposicionam como produtores de
fragmentos filmicos, “agenciadores” de cenas sem narrativa central, observadores
do acontecimento-proposta, experimentadores dos produtos-video desta agdo e,
nesta escrita, como autores de um artigo-ensaio-desdobramento a muitas méos, que
pretende oferecer o exercicio da anélise ao grupo e estendé-la aos leitores. Pode-se
dizer que este artigo tem o intuito de discutir uma proposta que ainda devera ser
desdobrada pelo grupo e que se afirma como cerne de uma peca que se pretende
obra ndo pela via de seus resultados, mas de seus meios (AGAMBEN, 2015), indicando
assim o processo-exercicio como corpus a ser observado e o produto-obra como

mero pretexto.

Palavras-chave: Arte contemporénea. Ecologia. Arte relacional. Colaboracéo.

Abstract
Acéo! (Action!) happened in May 2015 and gathered a group of 32 students

who, via posters, email and a facebook call, moved to the university campus on a Sunday
morning and, at the same daily routine landscape, were willing to act out their ordinary
actions under the direction of GAE Group members, proponents of the action. In this
article, the same proponents rehearse questions fielded by the collective-collaborative
artistic practice that, by simulating the everyday life of its “actors/agents”, they replace

it as such, and replace themselves as producers of fragments in scenes with no central
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narrative, of the action-proposed observers, experimenters of the product-video of
this action, and at this moment, as authors of an article-test-deployment written in
many hands, that offers the exercise of analysis to the group and extend it to readers.
This article is meant to discuss a proposal that seems to be still in progress, which is
due to be developed by the group, and finally, as the core of a piece that is intended
to work, never their resulting but their means, thus indicating the process as corpus to

be observed and the product-work as an excuse.

Keywords: Contemporary art. Ecology. Relational art. Collaboration.

.acao!

Antes — ou ao lado — das negociacdes com o campo da arte, suas
instituicdes, desde a introdugdo exposta ao campo alargado da cultura, e/
ou finalmente situada no campo da politica — onde a producéo artistica ha
muito se insere desde apenas enquanto tematica até os ativismos artisticos
hoje bastante comuns — ha, em proposi¢des que contam com a coletividade
(ou colaboracéo) para acontecer, e assim a tém como cerne de sua existéncia,
uma ecologia® interna que toca, ou se afirma como politica em si. No caso
de Acdo! o fazer coletivo, sua reflexdo anterior, presente e posterior ao
fazer, de modo que este “fazer” sugira questionamentos e desdobramentos
variados, no ambito da universidade e em cruzamento com o campo da arte

é, desde a largada, um fazer politico.

Essa politica “minima”?, que atravessa questbes do ensino na
universidade, das relacdes estudante-professor, das relacdes académicas
sala de aula-campus-atelié, das relacdes do circuito da arte que aproximam
grupo de pesquisa-artistas-estudantes-espaco (meio) expositivo, merece
ser contemplada, se tencionarmos abordar uma politica cotidiana, que
nao se pretende representativa (de mundo), mas que se defende ativa (em
mundo), ainda que em pequena escala, e que passa a ser determinante uma
vez que (re)forma individuos, (re)posiciona a questado da coletividade e (re)
insere o ordinério préprio enquanto matéria de reflexdo, procurando nesta
reinsercdo doar poténcia a a¢des infimas, pretendendo assim reescalonar
e emancipar individuos-propositores-colaboradores-leitores enquanto

agentes.
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Ecologia enquanto ecossistema
que permite existéncia de coletivo,
comunidade, que se sustenta via
praticas, num ciclo que permite
que esta mesma exista, e que se
determina via relagdes inter e exter
sua proposi¢ao, tracejada desde um
ponto de partida em comum, ou em

rede rizomética inter relacional

B :

Se pudermos assim nos referir a
um minimo da politica, compreensivel
via Agamben (2015) em suas notas
sobre a politica, informada pela

micropolitica foulcatiana
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Lé-se, portanto, o desdobrar de uma ideia inaugural que pretendeu
questionar atos, gestos e agdes humanas corriqueiras, na esteira das
compreensdes desde Foucault (1974) e Agamben (1995) que, em pesquisa
de campo que se confunde com (ou se dé& via) ato artistico, se propds a
experimentar a confusdo real-ficcional mais tipica dos palcos e telas de
cinema, sendo presentes corriqueiramente nas telas da tv (inclusive na
programacdo “informativa”), utilizando para tanto o suporte final, o video?,

ja inscrito enquanto espécie de categoria também do campo das artes.

.a experiéncia

Acdo! é uma experiéncia pensada e desenvolvida pelo Grupo de
Pesquisa em Arte e Ecologia (GAE)®, que se dedica desde 2015 a pesquisa,
discussdo e desenvolvimento de projetos tedrico-praticos. Projetos estes
que, em comum, mantém como ponto de partida a revisdo do termo
paisagem?, destituido de fun¢do ou mediacdo como representativo de
mundo, e convertido em ideia propulsora, ou em dispositivo de prética
artistica que, adiante, absorve o termo ecologia’ —seja enquanto conceito ou
também dispositivo para préaticas artisticas de cunho coletivo-colaborativo —

pretendendo exponenciar experimentacdes conceituais e fazeres.

Para o projeto Ac¢do! foram realizadas filmagens no campus da
Universidade Federal de Juiz de Fora (UFJF), na érea externa da entrada do
Instituto de Artes e Design (IAD), contando com a colaboracéo de estudantes
da UFJF, sobretudo do préprio IAD. Durante a pré-produgdo de Acdo! foi
divulgada uma convocatéria, via redes sociais e cartazes, com o intuito de
formacédo de um rol de colaboradores que participariam da captacédo das
cenas filmicas. Nao foram divulgados roteiro de trabalho e quaisquer detalhes
a respeito de como se daria a participacdo dos entdo convidados. O primeiro
desafio da empreitada residiu, portanto, em estimular o deslocamento de
um grupo razoavel de estudantes/professores/funcionérios para o campus
universitarioem um domingo pela manha, sem oferecer contrapartida imediata,
0 que, neste texto, introduz a questdo dos colaboradores, na tentativa de

ajuste de compreensao a respeito de processos coletivos no campo da arte.
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A questdo do video como
arte pés-medium, desenvolvida por
Rosalind Krauss (1999) forma esta
escolha, e o artigo “...", publicada na
revista Artefactum (2016) expde mais
longamente algumas das questdes

real-ficcional consideradas por nés.

4

Grupo de Pesquisa em Arte e
Ecologia, de teor tedrico-prético,
iniciado em sua primeira formacdo
em abril de 2015, conta hoje
com pesquisadores,  estudantes
e professores das Universidades
Federais de Juiz de Fora (UFJF),
do Rio de Janeiro (UFRJ), e da
Universidade Federal do Vale de Sao
Francisco (Univasf). Parte do grupo se

reline na escrita deste artigo
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Ferreira (2014) Tese de
doutorado Escrita em auto-paisagem,
defendida no Programa de Pos-
graduagado em Artes Visuais da UFRJ
(disponivel em: <http://artefactum.
rafrom.com.br/index.php?jour
nal=artefactum&page=article&op
=view&path%5B%5D=1050&path
%5B%5D=570>)
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Guattari (1990) divide o conceito
em trés registros ecolégicos, o do
meio-ambiente, o das relacdes

sociais e o da subjetividade humana
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No processo de pré-producéo de Acdo! foram realizadas reunides
entre os membros do GAE e os primeiros colaboradores, em que foram
definidas “func¢des” de cada um dos presentes, transmutados em “equipe”
de captacdo audiovisual para a realizacdo da posterior filmagem, nossa
primeira interagdo pratica enquanto grupo. Fomos organizados entre
diretores, fotdgrafos, produtores, assistentes etc. Foi projetado um “plano
de filmagem” inicial pela equipe de direcdo, que descrevia posicdes de
cémeras, acbes a serem realizadas pelos “atores” (cenas), e posicionamentos
em cena destes personagens, de acordo com a estrutura da locagdo-
cenario escolhida neste interim. Manteve-se em aberto, porém, uma série
de fatores, como o numero de atores/figurantes, o desenvolvimento de
cada agdo, os tempos de duracdo de cada cena, de cada transito dos
personagens, que deveriam ser definidos entre si in loco e in momentum,
se pudermos assim dizer. Isso nos levou a um roteiro falho, que precisou ser
formatado especificamente para uma possivel filmagem aberta, como a que
posteriormente percebemos ter realizado. Atribuimos aqui o significado
de obra aberta (ECO, 1962) ao processo filmico realizado, sobretudo no
sentido de enderecar ao colaborador um lugar (papel) para além do previsto
(o figurante), e possibilitar a este o lugar de fala (o protagonismo), ou seja,
a tomada de posicdo diante da proposicdo-cdmera. Procedendo desta
maneira, nota-se que posi¢cdes assumidas provisoriamente por cada um de
nds enquanto diretores, fotdgrafos, produtores etc., foram atravessadas
pelas sugestdes proprias da cena, como “acontecimento”, ausente de
ensaio e cujo roteiro se definiu por seu cardter mével, maleavel. Deste
modo, durante as filmagens, cenas foram reinventadas, (re)espacializadas e
(re)editadas pelos participantes-autores, na tentativa coletiva de atingir, em
representagdo, uma verossimilhanca de tal cotidiano tipica das reproducdes
técnicas (BENJAMIN, 1968).

No dia 31 de maio de 2015, a partir das 8h da manh3, o grupo se
reuniu. Compareceram 26 pessoas, entre estudantes da UFJF e amigos ou
companheiros destes (figura 1). Quatro cédmeras foram posicionadas de
maneira estratégica pelo diretor de fotografia, com o intuito de abarcar
diferentes perspectivas da entrada do Instituto. "Atores” foram orientados

pelos diretores a entrar e sair de cena, cruzar a cdmera, estabelecerem
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interlocugao entre si, respeitando breves diretivas: “Venha daquele canto
da cédmera, cruze o quadro, encontre tal pessoa, compre um bombom,
converse um pouco, se despeca e entre pela porta do Instituto”. As cenas,
previsivelmente corriqueiras para os presentes, permitiram as filmagens uma
organizagado prdpria, apropriada do campo do Cinema, que porém deslocava
aos participantes pois, mantinha carater aberto assumindo uma espécie de
precariedade diretiva, num qué de deriva ativa, coletiva e interessada, que

indica a mais enérgica e constante propriedade da pesquisa do grupo GAE.

Decorrido algum tempo de filmagem, buscando explicitar a
“encenacao” constante em Acdo! como opgao e experimento se sugere
que, os diretores aparecam em cena, trazendo em maos “planos de
filmagem”, reposicionando "atores”, e apropriando-se de clichés do
backstage cinematogréfico. Corta! Até hoje ndo tornamos publica tal
“versdo encenada” do video. O que nos interessa aqui expor é que, em
algum momento da realizacdo da proposta, tal “encenagdo” foi colocada
em pratica. Nota-se que passamos a assimilar com naturalidade a escrita,
assim como se deu no processo de producdo de Acdo!, termos e praticas
préprias ao campo do audiovisual, uma vez que a proposta ndo apenas
utiliza procedimentos préprios da area, mas “flerta” com questdes
colocadas por seus tedricos, inclusive postas em relacdo a pratica de
artistas que usam o “meio” (KRAUSS, 1999) filme na arte contemporanea®.
Ha de, ao se abrir o presente paréntese, indicar que basta visitar o portal
web das Ultimas bienais e grandes eventos de arte espalhadas pelo mundo,
que se observard notadamente como no contexto atual as artes ditas
“cinematograficas” e ditas "visuais” se atravessam, indicando vezes larga
indiscernibilidade entre tais, em especial aos reais e ficcionais que estas
ensejam (DUBQIS, 2009). Talvez nos deparemos entdo com a mais relevante

razdo para A¢do!, dada antes mesmo de a sabermos: nosso argumento

secreto talvez seja a curiosidade acerca da verdade de nossas agdes B
cotidianas, nossa propriedade sobre estas, e a integridade com que cada Dubois  (2009) ressalta @
. ~ capacidade de doag¢do de uma

uma delas — de um bocejo a um apertar de méos — se apresenta em mundo, )
qud!(d dl”\(}”bd(} ao cinema, qudndo
além do desconforto de sabé-las aprendidas, apreendidas de fora, o que, o filme ¢ distribuido espacialmente
. . . . P .. em telas que nao apenas relativizam

superficialmente nos denomina seres culturais, e intimamente alija nossos

mas transformam sua duracéo,
desejantes bragos levantados ao alto pelas ruas da cidade. linearidade, e fazem do espectador

de fato interlocutor.
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Figura 1 :: Colaboradores Ac¢do!. foto de equipe. IAD/UFJF. 31 de Maio de 2015.
.um filme

A primeira e imediata resultante de Acdo! consistiu, naturalmente,
em quatro videos independentes, porém selecionados enquanto conjunto
dentre os tantos takes realizados em “plano-sequéncia”. A possibilidade
de uma edicdo em video-Unico foi descartada pelo grupo, que decide
se posicionar como observador do acontecimento-flmagem, rejeitando
uma edi¢do criativa que indicasse um produto videografico diferente do
proprio acontecimento. As imagens captadas se confundem, entdo, entre
imagens-documento de uma agdo realizada, destinadas ao registro de um
acontecimento ou ato artistico, e imagens-movimento que possibilitam
introducdo de elementos que doem a estas carater filmico, cénico. Da
dupla-inclinagdo, ou desta indecisdo, aparentemente se respeitou a opgdo
mais diretamente relacionada as preocupagdes que inicialmente guiam esta

pratica coletiva: a da observacéo.
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Opta-se pelo minimo de edicdo, corta-se cada video no mesmo
ponto, inclui-se legendas iniciais e finais e tem-se as imagens-movimento
dadas pelo tempo que duraram de fato. A “filmagem aberta”, realizada
de modo experimental a partir de comandos no ato da captacdo, ao
tornar inviadvel o cruzamento de planos entre takes diferentes, determina a
primeira forma-ensaio dos possiveis videos resultantes da acdo: a sequéncia
de acdes, ou a “narrativa” em video, segue, portanto, o tempo cronolégico,
linear, em seus diversos quadros fixos. Os planos-sequéncia determinam
também a forma expositiva, pois naturalmente sugerem entre si exibicdo
simultdnea, que ofereca ao interlocutor aformulacdo completiva de um todo,
inesistente, observado via suas partes. Adiante, porém, tal forma filmica
permitiria ser modulada espacialmente, criando um paréntese a linguagem
cinematogréfica e suas ditaduras (GREENAWAY, 2006) oferecendo ao
interlocutor o poder sobre sua duragdo, a duracdo de cada enquadramento,
os cortes no tempo linear videogréfico, as sequéncias montéveis entre os
diversos videos, enfim, a edicdo das imagens-movimento, dada ao sabor de

seus passos pelo espago expositivo.

m

Figura 2 :: Acdol! (frame). Video em 4 canais 10'49" cada. 2015
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Poucos meses apds a captagdo dos videos, nos deparamos com a
possibilidade de exposi¢do de um produto-obra de arte, disparada pelo
| Circuito de Arte Atual, série de exposi¢cBes simultdneas nos espacos
culturais e galerias comerciais de Juiz de Fora, promovida pela Pro-Reitoria
de Cultura da UFJFE. Apesar do desejo do grupo pela manutencédo dos
planos-sequéncia filmicos, sem edicdo e em conjunto, estar acertado,
uma formulagdo audiovisual prevé que se pense som. Escolhemos expor
em galeria comercial e, forcosamente e as pressas, seguimos para a
discussdo a respeito de um tratamento em edi¢do do 4udio original, desde
os planos ruidosos de comandos da equipe de direcdo direcionados aos
atores-agentes. Via a colaboragdo de Baratcho, artista sonoro convidado
a participar enquanto editor de som do video, aos sons de comandos que
enunciavam agdes a serem executadas, se sobrepuseram — provavelmente
por uma leitura recente de Bourriaud (2004) —, jingles e/ou musicas-tema
reconheciveis ao publico brasileiro de TV e cinema comercial. A trilha sonora
foi, assim, criada para uma versdo em tela Unica, que ganha o ndmero zero,
o que permite Acédo! a ser alcada de video-experimental, recém-captado e

provisério, a obra de arte inscrita em circuito comercial.
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Figura 3 :: Acdol.versdo O (frame). Video em 4 canais. 10'49". 2015
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Em Acdo!l.versdo 0, quatro planos-sequéncia se ordenam dispostos
em tela Unica — qualidade determinada pelo espaco e equipamento
expositivos disponiveis na Galeria CasaVinteum em Juiz de Fora, — cuja
tela é entdo dividida em quatro partes iguais (imagem 3). A escolha pelo
formato da que se convencionou chamar versdo 0, de maneira a quase
nega-la enquanto produto final (obra de arte), indicam a introducdo de
discussdes no contexto do grupo de pesquisa (em curso), a respeito das
relacdes artista-mercado de arte, e o retorno a tradicional e extremamente
atual questdo da encomenda no contexto do campo da arte (FOSTER,
2015). Tal indicagdo nos re-coloca a questdo politica do posicionamento do
artista, quando deparado com mediadores especificos do campo da arte,
em seus consecutivos alcance e relevancia. Deixemos, porém e por ora, esta

questdo em aberto, enquanto observacao.

Interessa-nos, antes, ressaltar como, a partir da possibilidade
aberta por instituigdes participes do campo da arte, ainda que em evento
de envergadura local, o trabalho artistico em si, a chamada “obra”, é
passivel de ser forjada enquanto tal. Todas as “fases” que prevé o circuito
sédo correspondidas em seus anseios: a exposicdo produzida, seus termos
negociados e suas resultantes publicadas, garantem que o ciclo expositivo
se complete, ainda que ndo haja exatamente um produto final, uma obra.
H& ai uma interessante e talvez enriquecedora compreensido do cerne
do funcionamento do campo da arte, que se permite associar a artistas e
grupos de artistas, possibilitando a estes fazerem experiéncias nem sempre
contundentes, e se apropria e distribui, assim, um “algo” em construcéo,
incipiente. Como se pudéssemos expor a fotografia, falha e reticente, de
uma crianga, antes mesmo de seu nascimento. E atualmente (felizmente)

podemos fazé-lo.
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Figura 4 :: Acdo!.versdo 0 (vista de exposicdo). | Circuito de Arte Atual.
Juiz de Fora. 19 de novembro de 2015.

E no sentido de negociar, mais uma vez, com a obra inacabada,
que, alguns meses depois, optamos por reexibir Acdo! durante o evento
organizado por nds e nomeado GAE Convida’. Tratou-se de um evento
académico que, como uma de suas atividades, convidou diferentes grupos
de pesquisa locais, além do convidado externo NANO (UFRJ), para uma
tarde de trocas, com o intuito de expor de forma expandida, pesquisas em
andamento. Dedicados a discussdo ndo de resultantes, mas de intencdes
de pesquisa, montou-se, na Galeria Guacui'®, desta vez em quatro telas
previstas, uma video-instalagdo que atravessava a exposi¢do ora em cartaz,
onde foram dispostos no piso quatro televisores que exibiam, cada um
deles e de forma simultdnea, um dos quatro videos da Acdo!, agora em sua

primeira versao.
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GAE Convida ocorreu no dia
17 de fevereiro de 2016, no auditério
do Instituto de Artes e Design,
que contou com a participagdo de
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Artigo

Acdo-texto em desdobramento de ACAO!:

consideragoes a respeito de uma acdo artistica em muitas fases
Paula Sacamparini Ferreira

Grupo de Pesquisa Arte e Ecologia (GAE)

A

Figura 5 :: Acdo!. 1° versdo (vista de exposicdo— detalhe). Galeria Guagui. Juiz de Fora

As exibi¢des de Acdo! proporcionaram indagagdes distintas para
seus diversos interlocutores — frequentadores das galerias, estudantes,
pesquisadores, galeristas— por aqueles habituados ao espago “cénico”
apresentado pelo video (professores, alunos e funcionarios do IAD),
pdde-se inicialmente supor a agdo de cdmeras de vigilancia funcionando
“em tempo real”. Compreensdo esta sobreposta quase imediatamente
pela recorréncia da sensacdo de que a trilha sonora pudesse assumir
finalmente a falsidade dos acontecimentos. Ao espectador ndo habituado

|u

a tal “microcosmo”, indagagdes ainda mais superficiais — mas ndo menos

enriquecedoras — para nods se colocaram, tais como: “O que ¢é este lugar?
Por que razdo pessoas entram e saem? Qual a relagdo existente entre as [11]

imagens e esses jingles?”'". Para além da constatagdo de que a trilha sonora Questses  guardadas  em
anotacdes e memoria  pelos

tenha criado um subproduto que jamais desejdvamos, mas que nos auxiliou

integrantes do grupo, feitas por
nas reflexdes até o momento, e que, sendo assim, o consideramos versdo interlocutores durante os momentos

expositivos descritos neste texto.

Revista do Programa de Pés-Graduacdo em Artes, Cultura e Linguagens 425
Instituto de Artes e Design :: UFJF



NAVA 1 v.2 @ n. 2
fevereiro :: julho :: 2017
p. 415-439

0 definitiva, talvez valha, ainda, uma breve descricdo, sempre interessada,
do video: Uma musica com tom circense parece indicar que um espetaculo
estéd para comecar. Pessoas se aglomeram, surge uma garota portando um
violoncelo, que senta em um banco, encosta o instrumento, acende um
cigarro e ali permanece. Estudantes passam com suas mochilas, em grupo

ou solitérios. O entra e sai se segue, e o espetaculo continua.

Abanalidade das cenas permite gerar nos espectadores expectativas
acerca das futuras agcdes, ao mesmo tempo que permite aos olhares destes
que se distraiam entre os detalhes dos acontecimentos, ou da falta deles,
sugerindo narrativas diversas. A¢do! proporciona vérios possiveis principios
de narrativas que parecem ter continuidade fora das cameras, o que leva
ao questionamento de seu carater propositivo.Teria como objetivo causar
alguma reflexdo ao interlocutor, e com que ferramentas este acessaria tal
reflexdo? Pode-se supor que sua experimentacadodiante de uma “audiéncia”
se destina a provocacdo (BARTHES, 2004) de que uma “obra”, exibida a
um determinado “publico”, passa a pertencer a este, cerceada por seus
conhecimentos e vivéncias, deixando com que os mesmos criem suas
préprias formas e narrativas, independentemente do discurso de seu autor,
uma vez que cada observador teria experimentacdes significativas diversas

- o tal conjunto complexo-bruto de que fala Michel de Certeau (1994).

Até aqui, o “leitor-interlocutor” deste texto encontra uma descricdo
possivel aos membros do grupo que, num processo inaugural ao GAE,
procuram trazer a publico e a questdo, simultaneamente, a descricdo do
projeto e realizagdo de Acdo!, desdobrada até o momento, respeitadas as
muitas lacunas expostas e abertas enquanto possibilidades por vir. Neste
mesmo artigo, entendido como fase atual do processo de producdo da
Acdo! em discussdo e curso, nos realocamos, desta vez como autores. Se
seguird entdo uma escrita reflexiva, apesar de, por definicéo, falha e parcial,
na qual o leitor se deparard com alguns dos muitos termos de anélise
possiveis a este objeto, e com a auséncia do desenvolvimento de muitas
outras. Lacunas estas que deverao ser escrutinadas adiante, em continuidade
a este texto experimental, incipiente, e que ao mesmo tempo se pretende
parte do processo de feitura de Acdo!, afirmando, nesta possibilidade, o

teor de nossas mais essenciais pretensodes.
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.algumas reflexdes possiveis a respeito de A¢céo!

A partir desta descri¢do interessada, seguiremos em uma espécie

de andlise (ou auto-anélise) menos das qualidades, e mais dos carateres e

componentes (formais, tedricos...) presentes neste processo-produto, agora

ja de conhecimento dos leitores que, se formos felizes, nos auxiliardo com

propostas e interlocugdes em suspiros, controversas, afetos e falas. Para

tanto, alguns conceitos precisam ser definidos, ainda que provisoriamente,

e destinados a reflexdo em curso. Milton Santos (2008) nos fornece algumas

ferramentas neste sentido, ao configurar no¢des que compreendem nossas

“matérias-primas”.

E necessario talvez, e antes de tudo, explicitaranogéo de
espacgo, de meio. Consideramo-lo como algo dindmico e
unitério, onde se relinem materialidade e agdo humana.
O espago seria o conjunto indissocidvel de sistemas de
objetos naturais ou fabricados e de sistemas de acdes,
deliberadas ou ndo. A cada época, novos objetos e
novas agdes vém juntar-se as outras, modificando o
todo, tanto formal quanto substancialmente. (SANTOS,
2008, p. 23)

[...] acBes resultam de necessidades, naturais ou criadas.
Essas necessidades: materiais, imateriais, econdmicas,
sociais, culturais, morais, afetivas, € o que conduzem
os homens a agir e levarem as fungdes. Essas funcdes
de uma forma ou outra, vdo desembocar nos objetos.
Realizadas através de formas sociais, elas proprias
conduzem a criagdo e ao uso dos objetos, formas
Geogréficas. (SANTOS, 2006, p. 53)

A paisagem é o conjunto de formas que num dado
momento, exprimem as herancas que representam as
sucessivas relacdes localizadas entre homem e natureza.
O espaco sdo essas formas, mais a vida que as anima.
(SANTQOS, 2006, p. 66)

As defini¢des de Milton Santos nos parecem apropriadas, uma vez

que Paisagem tomada como meio se manifesta neste recorte como conjunto

reflexivo, produto de relagdes inter-humanas acerca de/em determinado
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espaco, e que, finalmente, aponta a relagdes homem-natureza, e nos permite
observar “um” todo de nossa proposta-acontecimento e suas partes.
Buscamos, a partir destas partes, tracar alguns paralelos com o objeto em
questdo. Tal proposicdo do que seria “acdo” nos conduz a comprendé-la
como apenas um dos fatores que compdem tal paisagem, o que serve a
observagdo dos estudantes em interagdo dadas no campus universitario, e
convida a demonstracdo de que tais gestos, ou “formas sociais”, produto
de interacdes, em um cotidiano simultaneamente construido e improvisado,
os insere em uma discussdo acerca doestar, participar, do por fim, integrar

tal paisagem.

A disposicdo do video em quatro perspectivas na versdo 0 oferece
ao interlocutor um recorte construido do individuo como elemento e/
ou objeto da acdo, e a reiteracdo individuo-meio, por sua vez, remete ao
verossimil de um cotidiano improvisado apenas dado através da linguagem
videogréfica, cujo discurso impuro, moldavel, “processa formas de
expressdo colocadas em circulagdo por outros meios, atribuindo-lhe novos
valores, e as suas 'especificidades’” (MACHADO, 1993, p. 8),da mesma
maneira que a interacdo dos agentes, que se aglomeram aleatoriamente
no campo de visdo, e a retirada articulada/programada caracterizam uma
invencdo do cotidiano (CERTEAU, 1994), contaminado, porém, e nao
apenas consequente da constru¢do de um recorte (seleg¢do) através do olhar
videografado. A¢do! Pode, assim, atuar como um simulacro do simulacro
que os estudantes representam cotidianamente no espaco institucional da

universidade.

O inusitado no roteiro de Acdo! é que foram (re)encenados e (re)
filmados gestos corriqueiros, que ja sdo encenados cotidianamente. Comviés
metalinguistico, o filme (em sua versdo 0) descreve o registro da vida gravada
nas cdmeras de seguranca, ignoradas pelos agentes-atores enquanto vivem
o mesmo cotidiano. O video descreve a atuagdo comportamental de seus
agentes, ativados pelo dispositivo (espago-cenério-passagem), situados
entre o local académico e o ndo académico: um corredor de intervalo,
talvez um ndo-lugar (AUGE, 1993), que determina a “coreografia” dos
agentes incorporados em seus respectivos papéis sociais, considerando

quais movimentos e a¢des seriam possiveis e provaveis no roteiro. Com o
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desenvolvimento abrupto dos meios de comunicacdo em massa, no dltimo
século, e a ampliacdo do acesso as tecnologias que possibilitam a todos
produzir e distribuir imagens a qualquer momento, observamos que a
experiéncia vivida esté arriscada a se tornar menos importante que o registro
da mesma. Debord (2003, p. 20) sugere que quanto mais espectadores
somos, menos estariamos vivendo. O espetaculo seria, assim, o inverso da

vida: um “movimento auténomo do n3o-vivo”.

A intrigante proposta de convocar um elenco para representar a si
mesmo se coloca como alternativa a passividade pds-moderna, prevista
por Debord (2003), como impossibilidade do ser humano de intervir e
modificar o desenvolvimento da Histéria da sociedade ou civilizacéo, e da
sua propria histdria, sintoma causado pelo afastamento extremo entre o
vivido e a representagdo. Em exibi¢do, mais uma camada se soma, uma
vez que a agdo é apresentada cinematograficamente em formato video,
se alinhando a linguagem apropriada pela sociedade do espetéaculo’
e elevada a maxima potencia. O video se coloca diante da questdo da
representacdo, sendo, em si, encenacéo, a ser finalmente experimentada
inserida em contexto de exposi¢do/demonstracdo, enquanto real. Debord
atenta ao fato de o espetéculo’ ter a finalidade de se auto-promover, e de
realizar a manutencdo do sistema em que vivemos. Neste sentido Acéo!
joga com uma certa ambiguidade entre aparente neutralidade do ambiente
e das acdes, e os audios icoénicos e o ritmo real-artificial do movimento da
cena. Faz-se nitida a “coreografia” montada, representando em movimento
seus agentes, cuja suposta neutralidade ndo existe, e assim o video parece
se fazer afirmacdo politica a respeito da indiscernibilidade entre o meio
académico-formador e qualquer outro ambiente, no que tange as formas

de reproducéo da vida, de seus gestos.

Diferentemente do espetaculo, as imagens apresentadas nao
contém “uma” mensagem a ser transmitida, uma narrativa, tampouco
oferece conclusdes faceis, imediatas, e, por estas razdes, abrem didlogos
frutiferos ao(s) interlocutor(es). Nas apresentacdes da 1% versdo do video,
recorreu a fala de que a a¢do, organizada e disposta da maneira tal, remetia
a dispositivos que se pretendessem observadores ou praticantes de um

certo voyeurismo. Diante disso, ndo é de se repudiar a impress&o primeira

Revista do Programa de Pés-Graduagdo em Artes, Cultura e Linguagens 429
Instituto de Artes e Design :: UFJF

B 2
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Debord, (2003:22) "O
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A administragdo dessa sociedade
e todo o contato entre os homens
ja ndo podem ser exercidos sendo
por intermédio deste poder de
comunicagdo instantaneo, é por
isso que tal ‘comunicacdo’ é

essencialmente unilateral”
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de que o trabalho se trata de uma alusdo direta a praticas artisticas que
lidam com a interferéncia do olhar do outro sobre determinada questéo e
que, assim, sobre ela a acdo se debrucaria. Contudo, essa leitura (ou verséo)
ndo se sustenta por muito tempo, a medida que as camadas do video sdo
acessadas e um distanciamento dessa ideia inicial vai se tornando cada vez

mais evidente.

Na versdo 0, a disposi¢ado das video-experiéncias em quatro quadros
expostos em uma trama seria, por meio de uma associagdo direta e ldgica,
uma ja apontada referéncia as cdmeras de seguranca. Sugere-se que abordar
a falta de privacidade seria o objetivo principal do video, talvez devido a
exposi¢do constante a que estamos submetidos e a uma sujei¢do a decisdes
e movimentos que, embora reflitam diretamente na maneira que nos
relacionamos, ndo partem de nds e fogem de nossa percepcéo e controle.
A literatura frequentemente discorreu sobre o assunto, e 1984 de George
Orwell e Farenheit 451 de Ray Bradbury sdo exemplos embleméticos de
como uma sociedade distépica, em que o controle e observacido constante

das atividades dos individuos imperam.

Recentemente, livros voltados para um publico jovem tém retomado
o vislumbre de um futuro de distopia e a espetacularizacdo da realidade,
acompanhando um caminho calcado pelos grandes autores do passado,
e alcangado um numero grande de pessoas - tanto leitores quanto
espectadores de suas adaptacdes filmicas, que se tornaram, curiosamente,
blockbusters —, e que também se mostram interessadas cada vez mais no
consumo de reality shows, programas de TV que se tornaram uma produto
constante do mercado televisivo e sdo um exemplo de como a ideia de
uma sociedade observada a cada momento tem figurado no imaginéario
popular de maneira crescente. Torna-se, pois, pertinente tratar dessa
“confusdo” real-ficcional/dispositivo de controle (FOUCAULT, 1975) por
conta do que se insere, enquanto discurso do trabalho, ao se refutar a
seguinte pergunta: uma camera comprometida com a realidade, em sua
total despretens&o e naturalidade, estaria veementemente atenta com um
apuro estético, que abarcaria refino no enquadramento e disposicdo dos
agentes no quadro, de forma que todos se revelassem harmoniosamente

ao espectador?
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Em Acdo! o video demonstra nio ter a pretensdo de falsear uma
realidade. Nao se trata de fazer com que o espectador acesse essa imagem
e enxergue na banalidade das interagdes algo em nada diferente do
real, mas do contrério. E ao atentar aos elementos que revelam a prética
de “coreografar” a realidade, que, de fato, ndo sdo tdo claras — e ndo a
sdo justamente pela resiliéncia diante da paisagem, em entendé-la como
um dispositivo (AGAMBEN, 2002 puramente ligado a questdes fisicas e
imagéticas —, que A¢do! confirma um objetivo de pbér em questdo o que
definiria um cotidiano. A espontaneidade das interacdes? O ritmo, acelerado
ou lento, dos deslocamentos? O écio diante de um espaco inserido em
contexto académico, mas que ndo lhe serve ativamente enquanto terreno
para a reflexdo ou construcdo de conhecimento (a fachada do IAD, a
janela, a falta de uma suposta utilidade dessa arquitetura)? Na verséo 0,
recorrer aos quatro quadros, entdo, seria uma questdo a ser visitada diante
desses pontos. A associagdo com um outro discurso que ndo o tragado
pelos proponentes do grupo pode e deve existir, mas o que sustentaria,
na imagem, o discurso que é projetado? Ocorre que a presenca de planos
distintos muito cuidadosos em dispor os agentes e o espagco de maneira
que tudo que se apresente no quadro seja acessivel, desde as agdes até
os proprios aspectos fisicos e visiveis da paisagem per se (as arvores, a luz
do sol, a arquitetura do prédio e tudo mais que materialmente contribua
para a composi¢ao), € essencial para evidenciar um objetivo de colocar
essa naturalidade do cotidiano em questdo — ou os aspectos fisicos e

comportamentais que a, mais que constituiriam, construiriam.

Observa-se um didlogo imbricado com a linguagem cinematografica,
que se da no transito entre esses quatro planos tdo distintos entre si,
detentores de uma func&o estética cara ao cinema, e também ao se deparar
com a prépria construcdo narrativa que existe nos pouco mais de dez minutos
de video. Mabley e Howard (1999, p. 54) falam sobre uma estrutura dramética
na construcdo de uma narrativa na linguagem cinematogréfica e a sintetiza
na divisdo de trés tempos, que seriam trés atos constituintes de um arco.
Esses atos existem em Acéo!, e por mais que algo ndo seja explicitamente
"narrado”, existe um comeco, meio e fim, ainda que essa linearidade seja

quebrada na disposi¢ado do video em sua 17 verséo, colocado em loop, por
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televisores espalhados pela galeria, tornando o espectador responsével
por criar essas relacdes de tempo entre as telas a medida que se move no
espago. Um vazio de intera¢Bes na paisagem, uma profusdo completa de
deslocamentos que chega a um apice e uma volta @ monotonia, fechando
o arco, serviria a reiterar que as quatro video-experiéncias pouco ou nada
tém de espontaneas, mesmo que em um primeiro momento conduzam o

espectador a acreditar que sim.

Pode-se, também, dizer que a nocdo de uma narrativa qualquer (e
mesmo esta), desde que inventada, torna-se redundante ao pensarmos que
toda relagdo de narrativa é per se uma invengdo. Talvez o melhor exemplo
de tal invencdo seja a prépria vida humana, que, sugestionada pela
pratica "narrativistica” cotidiana, que, diferindo de crencas cosmogdnicas
tradicionais que sobrepdem tempos e acontecimentos, determina, ao
contréario daquelas, rotinas que, ainda que baseadas nas mesmas leis
universais que os astros determinam (o dia, a noite, as estagdes), e que no
imaginario de muitos atesta a presenca universal de deuses ou seres miticos
através dos tempos, prevé que os dias na Terra se seguem uns aos outros
de maneira linear, respeitando um tempo que aprendemos a tratar também
linearmente. Assim, tendemos a acreditar que, mesmo a vida, comeca, tem
um meio, e termina, de forma que a ideia de narrativa seja suficiente para
abarcar. Percebe-se uma relagdo intrinseca entre paisagem e narrativa na
mitologia que conta a histdria de povos amerindios. Segundo Luis Lana™,
para a cultura Desana, a concepcdo de criacdo de mundo se da nos limites
geograficos de vivéncia. O mito da criagdo do mundo comeca com a auto-
criacdo de uma mulher a partir das trevas; e como ponto de partida, constrdi
seu cenario. Em seguida, cria os cinco homens que a ajudariam a conceber
o mundo, e cada um deles recebe seu quarto na “maloca do mundo”".
Estes quartos eram também malocas localizadas nos espagos reais do
territdério que ocupam, situado na fronteira entre Brasil e Colémbia. Se para
os Desana a ideia de mundo inteiro s6 abrangia a regido conhecida por
eles, a relevancia dessa relacdo espago-narrativase da, para nos, a partir do
momento em que o mundo inteiro é aquele pedaco especifico da Terra,
uma paisagem apenas. De forma infinitamente mais simples percebemos

a criacdo de um microcosmos no espaco ao qual o video Acdo! parece se
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limitar, assim como uma narrativa construida a partir desta paisagem, e do

que se espera dela, aquilo que profundamente a constitui.

Pode-se dizer que hd em Acdo! uma tentativa velada de se
compreender um microcosmo — a universidade, nesse caso — como um
(entre tantos) espaco destinado a determinadas praticas (CERTEAU,
1994), e que, por conseguinte, exclui quaisquer outras possibilidades
de préticas, exibindo as questdes: Quéo livres somos? De que se trata o
espaco de formacdo para além de mais um dispositivo? De que se trata,
entdo, formacdo? Perguntas estas talvez dedicadas a nossa tentativa naif
de perceber o espago da universidade de forma diferenciada, e propd-lo
menos distante da auséncia de compreensdo linear de mundo, tipica de
povos amerindios, e rejeitando, por sua vez, veementemente, a experiéncia
formadora, que respeita, ainda nestes dias, bases do antropocentrismo e
do pensamento moderno como condicdes ndo apenas de reflexdo, mas de

experiéncia.

.sobre a(s)-gentes em colaboracéo

Ao tomarmos por agentes aqueles que se inserem na paisagem,
partindo do mesmo recorte j& dado, em que paisagem é constructo
incessante, todos os elementos em “cena” se inserem em, ou configuram,
uma espécie de ecossistema. Inicialmente, ao se planejar estimulos a
participagdo um Acdo!, o futuro agente se configurava ainda como publico-
alvo'. Imediatamente aceita a proposta, os participantes adentram a agdo
coletiva como atores de uma obra aberta que exige destes o posicionamento
também como propositor. Agdo! Insere, dentre seus elementos, o objeto
humano, "atores oriundos” do mesmo espaco (SANTOS, 2008, p. 23),
porém em um dia atipico, induzidos, assim, a ressignificagdo do préprio

cotidiano (ou modus operandis) em tal meio/ambiente. Esta “curva” se

B ¢

Tomando aqui de empréstimo

da esponténea e surpreendentemente, o que indica uma associacédo a

praticas de cunho participativo j& constantes no campo da arte, uma vez o termo proprio do campo do
que a preocupacdo, ndo apenas com a troca entre as partes colaboradores/ design, por exemplo - curso também

. . N . oferecido pelo instituto que abriga o
propositores, mas sobretudo com a ambientagdo de um terreno onde tais GAE
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trocas ocorram e sirvam de disparadoras de outras formas de se relacionar,
remete-nos diretamente as estratégias peculiares a proposi¢es artisticas

alicercadas no que se configuraria Arte Relacional.

Foi a partir dos anos 1990 (BOURRIAUD, 2009), que uma prética
artistica essencialmente voltada para as relages interpessoais passou a ser
observada de maneira expressiva, sobretudo as que ocorrem nos centros
urbanos, pondo em questdo assuntos voltados a propria urbe e as relagdes
que nela acontecem. Embora se saiba que toda arte é, em algum nivel,
relacional, no fim do século passado os artistas estavam atentos a propor
formas outras de se "habitar o mundo”, o artista se concentraria entao
nas relacdes que seu trabalho provoca, e em inventar novos modelos de
socialidade (BOURRIAUD, 2009, p. 40) — o que talvez seria uma das principais
pautas da arte relacional que o tedrico descreve. No glosséario que o autor
organiza, figura o termo “Relacional (arte)”, que seria um “conjunto de
praticas artisticas que tomam como ponto de partida tedrico e pratico o
grupo das relagcdes humanas e seu contexto social, em vez de um espacgo
auténomo e privativo” (BOURRIAUD, 2009, p. 151).

Um exemplo de arte concentrada na estética relacional é o trabalho
de Jens Haaning (1994), que consistiu na instalagdo, em uma praga publica
de Copenhaguen, Dinamarca, de alto-falantes que reproduziam piadas
em turco, de forma que apenas falantes do idioma seriam capazes de
compreender o texto. Logo, na praga, um grupo de imigrantes turcos estaria
reunido ouvindo as piadas e, nessa microesfera que foi constituida, reside o
trabalho. Agregar pessoas, deslocéa-las, é nessa acéo algo evidente prosto.
Nota-se ai certa semelhanca entre o proposto por Haaning e pelo GAE,
j& que ambos atentam a um transito fisico em um determinado espaco,
com um determinado sentido, e que talvez ndo seja acessado por todos
ali presentes. Voltar os olhos ao periodo em que a arte relacional passou a
ser uma pratica recorrente é importante para entender como a colaboracéo
em processos artisticos torna-se algo diluido nas diferentes maneiras de
se formular proposicdes em arte, também quando se observa o transito
entre a figura do artista, do curador, critico, galerista, académico e outras
que fazem parte de um circuito, que colaboram entre si, ou so ativadas

por um Unico individuo, que assume diversos “papéis”. Artista, curador,
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professor, colecionador etc., conforme sistematiza Basbaum (2013) em
sua(s) definicdo(des) do “artista-etc”.

Diante disso, parece-nos indicado acessar Acdo! como um lugar
fluido, em que os proponentes da experiéncia e os espectadores frequentam
— e aqui talvez uma relagdo locutor-interlocutor seja mais cabivel -, em que
tanto os espectadores quanto os colaboradores que estiveram presentes
nos dias de gravagdo, sdo ativamente contribuintes para a reformulacéo
do discurso do trabalho. Existe aqui uma relacdo de mé&o dupla, em
que todos sdo agentes e interlocutores, e a proposicdo da acdo serve
apenas como um dispositivo para que essas trocas em rede acontecam,
e resultem em algo indeterminado, ao invés da corrente imposicdo de
uma proposta pronta (tendo em vista um produto), em que a experiéncia
estética serviria a tornar os espectadores passivos de uma mensagem
direta, linear, e talvez impermeavel a reflexdo coletiva, ou até um desvio
para assumir possibilidades de mensagens outras. Santiago Sierra contrata
colaboradores em suas agdes artisticas.para executar tarefas. A escolha de
seus colaboradores ndo é aleatéria, e determinados grupos devem servir
como agenciadores em determinadas situacdes, situados entre discursos
e realidades que dificilmente se encontrariam na prética cotidiana. Em
uma de suas agdes, Sierra contrata onze mulheres indianas ndo falantes de
espanhol para repetir a frase: "Estoy siendo remunerada para decir algo
cuyo significado ignoro”, e as remunera com dois délares por hora. O artista
coloca em evidéncia a questdo do trabalho remunerado e nos oferece a
oportunidade de contrapormos métodos de agdo artistica que agenciam
pessoas. Ao assumirmos que jamais nomeariamos colaboradores seus
agentes, se torna essencial formularmos um breve ensaio acerca da questéo
da colaboragdo em nossos processos artisticos. Em A¢do! pode-se partir
do momento em que o antes “publico-alvo” se torna colaborador, e em
seguida ator, propositor, induzindo-nos a refletirmos sobre que ideias de

colaboragdo e de coletivo podemos dai desdobrar.

A este respeito desenvolvemos atualmente pensamentos-reflexdes,
e ja tracamos algumas ideias para o tipo de relacdes estabelecidas via
coletividade e colaboracdo em nossos trabalhos, formuladas sobretudo

diante de entraves destas formas, quando alocadas ao campo constituido
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da arte. A primeira dela, ja tradicionalmente discutida, é a questdo da
autoria. Nossos trabalhos passam a ser assinados, ndo como coletivo, mas
com muitos nomes, inclusive de nossos colaboradores. Perguntamo-nos a
que serve, sendo a alimentacdo do préprio circuito, a definicdo dos termos
em fichas técnicas, por exemplo? Se estamos ndés mesmos exercitando
maneiras subversivas de trabalho. Que denominacgdo serviria a este texto,
por exemplo? Escrita de artista, ensaio, artigo...? A que serve esse artigo a
cada um de nds? A cada acdo ou trabalho coletivo aprendemos, sobretudo,
a observar os ecossistemas nos quais nos inserimos, e a quantidade de
qualidades que cada um perfaz, como as sobreposicdes de interesses
dissonantes que permitem que uma acéo se realize, por exemplo, e que
mantém em sintonia fina agentes das mais diferentes espécies, cujos
interesses vezes ndo sdo requeridos como pré-requisito para a participagao
em colaboracéo, uma vez que muitas vezes questionamos a nés mesmos a
este respeito. Parece-nos que, para além de arte, fazemos politica. Nao a
politica ativista, apesar de vezes acercar-se dela, mas a micropolitica, que
define, redefine, seres sociais atuantes em espacos de coexisténcia, e ndo
apenas cerceiam, mas desenham vidas em comum, respondendo a nossa

moda, a complexa questdo de Barthes (2003): Como viver junto?

Sugerimos, assim, a compreensdo alargada dos termos coletivo
e colaborativo, revistos como redes que expdem desejos divergentes
que apontam para um sentido e/ou necessidade e/ou forma comum. A
inquietacdo atual sugere observacdo atenta e pesquisa. E sugere, ao nos
situar enquanto grupo de pesquisa, inscritos em ambiente académico, uma
espécie de metodologia alternativa a formagdo universitaria tradicional,
que sugere cruzar fronteiras e se refugiar nos mais distantes e diversos

interesses, postos em comum em agdo mais que em descrigdo.

finalmente

Dada a sugestdo, aqui pontuada e experimentada, de um texto
colaborativo enquanto processo artistico, mais uma vez ressalta-se o caréter

inacabado deste artigo redigido a muitas maos. A leitura final nos presenteia
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nao apenas com contribuicdes de cada um de nds, de maneira a alongar
para as paginas virtuais da revista, a serem compartilhadas publicamente,
um outro cotidiano, desta vez de nossos encontros em grupo, dedicados
a discussées das mais diversas, exibindo para nés mesmos a diversidade
de temas de interesse e anélise de cada um de nds, das referéncias nao
necessariamente partilhadas, e explicitam o que foi de fato a proposta desta
redacdo: uma atividade em grupo, democrética diante das insercdes de
anélises e motivos nem sempre compartilhados por todos, datada por este
momento em que preocupagdes sdo expostas sem temor de jugos futuros,
marcada pela generosidade da compreensdo do texto do outro como parte
do meu. Fica explicita nossa metodologia de escrita compartilhada pelo
Google Docs, além de reunides via Skype, e de colaboragdes (internas) que
entram e saem a medida que as demais atividades de cada membro se
interpdem ou ndo a escrita — e que, caso este texto fosse redigido em outra
época (outro més do mesmo ano, talvez), as teses seriam provavelmente
outras — mas, sobretudo, ao desejo conjunto de continuar escrevendo, ao
gosto de discussdo nem sempre do conteldo, mas muitas vezes da estrutura
do texto, o que explicita, por sua vez, a capacidade discursiva que vai sendo
construida em conjunto, que nos parece, neste momento, o maior ganho
desta atividade académica, em grupo, pelo grupo e em feitura alargada

para quantos outros textos forem passiveis de ser escritos.

Ainda sobre a escritura, na intencdo de nos desdobrarmos sobre
um processo proéprio, em que somos de certa maneira autores, torna este
também um exercicio de escrita de artista, num esforco de perceber nos
atos artisticos, na A¢do! seus muitos vieses politicos, desde a micropolitica a
qual fora antes dedicada (e antes ainda pensada em formas que este artigo
ndo sera capaz de compreender), até o posicionamento enquanto coletivo/
colaborativo e a insercdo em circuito de trabalhos inacabados, vezes
levianamente expostos a fim de gerar discussGes, ndo sobre este mas sobre
algo para além de suas fronteiras. Esse trabalho, que aponta para o fora,
nos parece ter sido alcancado, ja em alguma medida e estar, a partir deste
primeiro ensaio, se deslocando ainda adiante, possibilitando discussdes

académico-metodoldgicas, dentre quantas mais forem possiveis.
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Entre l6gicas distintas de
comercializacdo de pintura: o mercado
restrito e ampliado de quadros naifs
“Chico da Silva” em Fortaleza'

Gerciane Maria da Costa Oliveira?

Resumo

O presente artigo visa compreender como os diferentes modelos de
distribuicdo que se estabeleceram com base na circulacdo dos trabalhos do pintor
naif Chico da Silva, e os que lhe foram atribuidos, no circuito estruturado de galerias
privadas e no comércio alternativo e indiferenciado de pintura incidiram sobre
a elaboracdo de valoracdes simbélicas e econémicas do artista e de suas obras.
Considerando o estado de emergéncia da base mercadoldgica da capital cearense,
se analisa como a inser¢do das composicdes em arranjos comerciais diferenciados
em termos de amplitude de oferta, préatica de precos e heterogeneidade de agentes
instituem modos de apreciacdo e consumo distintos, que reconhecem ou n&o a

concepgdo da obra como extensdo da individualidade criadora.

Palavras-chave: Mercado de arte. Arte Naif. Chico da Silva.

Abstract

This article aims to understand how different distribution models that were
established based on the movement of jobs naif painter Chico da Silva, and assigned
to him in structured circuit of private galleries and alternative and undifferentiated
trade painting focused on the development of symbolic and economic valuations
of the artist and his works. Considering the state of emergency the marketing base
of Fortaleza, it was, analyzed how inclusion of compositions in different commercial
arrangements in terms of offering range, practice prices and heterogeneity of agents
shall establish ways of assessing and distinct consumption, which recognize or not

the project design as an extension of the creative individuality.

Keywords: Art market. Naive art. Chico da Silva.
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Introducdéo

O pintor naif* Chico da Silva (1910-1985) assumiu uma posicdo
intermediaria entre o artista popular e erudito. Tal classificacdo dupla nado
se conformou em decorréncia de uma identificacdo estilistica ou formal
intrinsecas a sua obra, mas em virtude dos diferentes modelos de distribuicdo
que se estabeleceram com base na circulagdo de seus trabalhos, e os que
lhe foram atribuidos®, no circuito estruturado de galerias privadas e no

comércio alternativo e indiferenciado de pintura.

Premiado em 1969 na Bienal de Veneza com uma mengédo honrosa,
mérito até entdo jamais concedido a um artista brasileiro, Silva, apds ser
reconhecido nos circulos artisticos e culturais nacionais e internacionais por
meio de exposi¢cdes itinerantes realizadas nas décadas de 1940, 1950 e 1960
(GALVAO, 1987), institui uma relacdo intensa com a dinamica comercial,

canalizando o seu fazer artistico para esta finalidade.

Ao estender a sua produgdo do atelié na insercdo de terceiros no
trabalho de feituras dos quadros, ele instaurou um regime de produgdo
coletiva que ao se proliferar entre os moradores do bairro Pirambu,
proporcionou o escoamento no mercado cerca de 2.000 quadros por

semana, todos intrigantemente assinados com o “F.D Silva”.

Com efeito, o mercado de pintura naif “Chico da Silva” ndo encontrou
fendmeno parecido ao longo da histéria da arte cearense. José Fernandes
(1927-2010), Afonso Lopes (1918-2000) e outros pintores que figuraram
como expressdes de sucesso comercial no mercado de arte local, de longe
alcancaram o boom mercadoldgico protagonizado pelo artista praiano. Os
quadros de colorido vibrante e motivo alegdrico ao mesmo tempo em que
inundaram as calcadas na rua Monsenhor Tabosa, eram distribuidos pelas

principais galerias da cidade e do eixo Rio-Sdo Paulo.

As modalidades variadas de intermediacéo utilizadas por Chico e
por seus representantes mais diretos portavam logicas distintas, de fixacao
de precos, a amplitude de oferta, de perfil de agentes, contudo, tais esferas
de bens restritos e ampliados encontravam seus pontos de intercessé&o,
fato que incidia na elaboragdo de rentabilidade simbélica e econdmica do

artista e da sua obra mutuamente nos dois campos.
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A obra de Chico da Silva é
enquadrada na classificacdo da dita
arte primitiva — também chamada
de naif, ingénua e insita — no sentido
que essa se caracteriza como um
conjunto de manifestacdes estéticas
ndo eruditas, de aprendizagem
autodidata e de inspiracdo

espontanea (AQUINO, 1978, p. 11)

B

Ao longo do texto, a expressao
“Chico da Silva"” indica a abrangéncia
do enfoque da andlise para o
conjunto mais amplo de composi¢des
que portam a assinatura “FD Silva”,
indistintamente de serem executadas
pelo préprio artista, por seus

auxiliares ou pintores imitadores
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Esta porosidade de fronteira entre dominios culturais correspondia
ao estado indefinido do mercado pictérico do Ceard, caracterizado como
um arranjo ndo rigidamente organizado, em vias de profissionalizacdo que
expressava um campo artistico cultural ndo completamente independente
cujo mercado de bens simbdlicos ainda ndo conseguia se delinear
inteiramente (ORTIZ, 1989).

Chicoda Silva e aemergéncia do mercado de arte especializado
em Fortaleza.

Pode-se afirmar que o mercado de obras de Silva se configurou como
um vetor de desenvolvimento do mercado de pinturas no Cearéa. O histérico
deste fendmeno comercial coincidiu com o momento de emergéncia de
uma base mercadolégica de bens culturais, principalmente da pintura, na
capital cearense da década de 1960. Em certa medida € possivel afirmar

que ele se inscreveu e engendrou este processo de estruturacdo comercial.

Foi Henrique Blunh, cantor lirico alemao representante inicial de
Silva, o primeiro a utilizar a denominacdo de marchand para nomear sua
atividade mercadoldgica, fato que o tornou, neste sentido, o marco de

origem desta carreira no campo das artes cearenses.

Até entdo o trabalho de vendas de quadros em Fortaleza era quase
que de total responsabilidade dos decoradores, agentes em grande parte
vinculados a lojas de decoracdo que estabeleciam o elo entre a esfera
produtiva (pintores) e receptiva (compradores particulares e empresarios-
mecenas) na auséncia de outros segmentos profissionais do mercado de

arte.

Atuando também como espécies de freelancer, estes intermediéarios
tinham formacdes em cursos de curta duracdo ofertados por entidades
como a Escola de Arte de Interiores de Fortaleza (PINHEIRO, 1997).
Devido ao caréater informal da atividade, as formas de recrutamento para o
exercicio desta carreira ndo exigiam credenciais e titulos como condig¢do de

entrada, mas outros fatores de ordens diversas eram considerados, como
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envolvimento em atividades relacionadas ao ramo da decoragdo ou do

comércio varejista.

Com o aparecimento da figura do marchand, a fungdo do decorador
ndo foi de imediato extinta®, contudo no contexto de profissionalizagdo do
mercado de obras plésticas cabia ao marchand operar com legitimidade o
escoamento de obras singulares, auxiliando o artista quer seja na criagdo
de oportunidades interessantes para apresentacdo de seus trabalhos, ou

subsidiando materialmente sua produgdo ao adquirir suas obras.

Muito embora a profissdo de marchand prescinda a formagéo
especifica, esta atividade requer conhecimento empirico do assunto,
acumulo de informacdes estas que advém de um percurso em outros campos
profissionais muito plurais. Diferente da atividade de leiloeiro, por exemplo,
que historicamente foi exercida predominantemente por integrantes dos
segmentos das elites (QUEMIN, 1997), a carreira de marchand ndo se
restringe a determinados grupos sociais ou sequer ¢ regida por qualquer
tipo de regulamentacéo profissional. A estabilidade e consolidacdo neste
seguimento basicamente dependem "da evocagdo dos trunfos acumulados
e da capacidade de lidar com o impasse entre os ganhos econdmicos
imediatos e a preservacdo da liquidez do artista ante grande procura”
(OLIVEIRA, 2015, p. 138).

Bluhn comecou a trabalhar com Silva no ano de 1963. Seu papel
foi fundamental na mediacdo das obras do primitivista para a rede
comercial de arte do eixo Rio-Sdo Paulo e na colocacdo do artista no
circuito mercadoldgico nacional. Galerias como a Petite Galerie e a Relevo,
localizadas no Rio de Janeiro, adquiriam quadros de Silva ao marchand com
o intuito de atender uma demanda local e aos pedidos de outros paises
que buscavam a arte do pintor naif brasileiro. Foi ainda por meio de Bluhn
que Chico entrou em contato com o colecionador e leiloeiro napolitano

Giuseppe Baccaro.

Um dos principais dinamizadores do mercado de arte brasileiro,
Baccaro conheceu Chico da Silva em ocasido de uma viagem a S&o Paulo SR - |

. C e . . Somente no final da década de
feita pelo primitivista em companhia de Blunh. Promotor dos artistas

1990, a figura do decorador nestes

populares, cuja valoragdo ele nivelava ao status das ditas “grandes artes” moldes praticamente s extingue,

dando espaco para a atuacdo

nos seus leildes, Baccaro recebeu Chico por certo tempo em sua residéncia,

profissional do arquiteto.
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no intuito de que o Artista produzisse painéis que foram incorporados a sua
colec¢do particular (RUGIERO, 2007).

Conjugando préaticas de agenciamento comercial e promocéo
cultural, Bluhn envolvia diferentes agentes dos setores do mercado de arte
em suas operacdes. Ainda que predominasse o esquema de venda entre
intermediarios, pode-se observar a conformacdo de mercados tipicos
que abrangiam vendas de marchands para marchands de outros estados,
de marchands para marchands locais, de marchands para galeristas, de
marchands para colecionadores de outros estados, de marchand para

compradores locais etc.

Os representantes posteriores a Bluhn, Mauricio Xerex e José
Edilson Pintombeira (mais conhecido como Dé&o) deram prosseguimento
a diversificagdo de préaticas em torno das pinturas com a assinatura “F.D
Silva”. As vendas de lotes numerosos de trabalhos faziam uso de diferentes
canais de escoamento, lojas de decoragcdo, moldurarias, compradores
particulares e galerias do Sudeste e locais. Neste contexto, Fortaleza j&
contava com um ndmero consideravel de galerias privadas, a emergéncia
da base mercadoldgica que iniciou em meados da década de 1960 encontra

sua fase de expanséao e consolidacdo nos anos 1970.

Os espacos comerciais Gauguin, Sinval Arte, Avant-Garder e Ignez
Filza se inscrevem nesta fase de diversificacdo de tendéncia. Considerada
uma das mais atuantes galerias no mercado de arte cearense, a galeria Ignez
Fiuza promoveu, durante mais de trés décadas de atividade, exposic¢des,
mostras e vernissages que apresentaram ao publico local nomes de
projecdo local e nacional tais como Aldemir Martins, Renina Katz, Tomie
Ohtake, Claudio Tozzi, Sérvulo Esmeraldo, Burle Marx, Zenon Barreto entre
outros (PINHEIRO, 1997).

Seguindo a ldgica de estruturacdo do mercado de arte nacional,
a presenca de mulheres a frente desses espagos de comercializagdo de
arte em Fortaleza como Ignez Fiuza reafirmava o fato de que “a ideologia
dominante constréi da mulher uma figura bem ajustavel ao trabalho de
intermediacdo comercial de bens de luxo e cultura”. (DURAND, 1989, p.
203). Os predicados “intuicdo”, “paciéncia”, “"amor” etc. atribuidos ao

feminino estariam, desta forma, em consonéncia as praticas comerciais do
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universo da arte, pautados na negacgao, ou dissimulacdo dessa negacao, ao

imediatismo das transacdes comerciais de bens comuns.

Trabalhando predominantemente com o regime de consignagdo,
subtraindo certa porcentagem do lucro global das vendas, as galerias de
arte em Fortaleza raramente mantinham contrato de exclusividade com os
artistas em razdo dos altos custos que esse regime de promocéo cultural
e econdmica acarretava para ambas as partes, artistas e representantes.
Os pregos praticados nestes estabelecimentos variavam segundo diversos
aspectos, entre eles o género, a reputacédo dos artistas e o volume da procura
e, de uma forma geral, se balizavam no roteiro de pregos estabelecido pela

dindmica do mercado de arte.

Muito embora a embrionéria base mercadoldgica especializada
se apresentasse aos artistas locais como o canal propicio de exibicdo e
distribuicdo de suas obras, outras sistematicas de venda eram mantidas
ou acionadas pelos produtores ou por seus intermediarios mais diretos. O
mercado indiferenciado de pintura que abrangia grandes estabelecimentos
de decoragdo e lojas de moldura atuava em concorréncia ao mercado formal
diversificando e flexibilizando praticas, aspecto este que incidirad sobre as
obras, considerando que elas carregam as marcas do circuito de difusdo no
qual estdo inseridas (BECKER, 2010).

As faturas primitivas de Silva no comércio alternativo e
indiferenciado de pintura

Ao conjugar a venda de artigos de decoracgdes (tapecarias,
molduras espelhadas, mobilidrio etc.) com pintura, as lojas de decoracéo
desenvolveram um setor artistico forte com varias iniciativas no ambito das
suas dependéncias. Como um dos principais estabelecimentos desse ramo
em Fortaleza, a Marina Decora¢bes foi responsavel por promover mostras
como a "l Feira de Arte de Marina Decoracdes” em que figuraram Barrica,
Nice, Descartes Gadelha e Chico da Silva e cursos de formagdo artistica

ministrados por artistas locais como José Fernandes (1° SALAO, 1974).
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A venda dos quadros de Chico da Silva nestes espacos equivalentes
de distribuicdo de arte aconteceu de modo intenso, sendo as obras
produzidas ou no atelier-residéncia do Artista (atendendo encomenda
prévia) ou nas dependéncias da loja de decoragdo. Com efeito, abrigar
o trabalho de produgdo do artista no préprio lugar de venda ndo partia
de motivagbes aleatdrias, o propdsito era garantir o cumprimento dos
prazos de entrega dos lotes das composi¢des e responder prontamente as

injuncdes da demanda da clientela.

Nos anos de 1970, Chico da Silva trabalhou nas dependéncias da
loja Marina Decoragbes pintando diretamente para o empresario portugués
Adelmo de Vasconcelos. Fornecendo o material e instrumentos para a
pintura, a loja, ao final da producdo, adquiria as composicdes por preco
de atelier, ou até mesmo por valor inferior, e repassava para a clientela por
um precgo superior. As faturas de Chico da Silva eram expostas em grande
quantidade no interior e na parte externa da loja, chamando atengdo de

clientes cativos e ocasionais.

Sob a légica de um comércio atacadista, os produtores que
utilizavam esses espagos como canais de distribui¢cdo respondiam ao ritmo
de producéo diferenciado. Neste regime, em geral, a loja fazia aquisicdo
dos quadros de um mesmo pintor que, para atender ao volume de pedidos,
produzia em uma cadéncia de trabalho intensa, o que resultava, muitas
vezes, em um conjunto de composi¢bes homogéneas e indiferenciadas.
A intervencdo mais deliberada dos proprietarios dos estabelecimentos
também se apresentava como injun¢des sobre a autonomia do artista que
deveria pdr em constante negociacdo o seu estilo plastico e as demandas

de motivos e temas dos clientes.

A atuacdo concomitante de outros intermediarios que n&o os
marchands operando no comércio de quadros “Chico da Silva” também
concorreram para o delineamento de valores diversos na venda do artista
primitivo. Com a mediacdo de decoradores, Silvaampliousuas possibilidades
de venda, sobretudo, entre os empresarios-mecenas, tendo em vista
que muitos destes profissionais do mercado de arte eram contratados
exclusivamente por essas agéncias para assessorarem a montagem de

acervos particulares.
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Os decoradores faziam a aquisicdo das obras plasticas de Silva
para oferecer aos seus clientes interessados em “colorir” as dependéncias
de suas empresas (rede de bancos, clinicas médicas, restaurantes, hotéis
etc.). Por meio dessas praticas foi possivel constituir colegdes corporativas
importantes de “Chico da Silva”, especialmente vinculadas a instituicdes

financeiras com sede local.

De forma geral, as institui¢des financeiras, como bancos e corretoras
de seguro, abrangem o grupo de adquirentes de arte de maior peso no
meio das corporacdes. As entidades cearenses ndo escaparam ao padréo.
Tendo em vista a centralidade destas agéncias financeiras nas economias
capitalistas, a relagdo entre o mercado de arte e o de acdes justifica em
parte o interesse delas nas compras de objetos artisticos, haja vista que
“Com os olhos voltados para a especulagdo, é razoavel supor que as
agéncias financeiras ndo perderam de vista o crescimento sem precedentes

e as vezes erratico dos pregos de arte” (WU, 2006, p. 258).

Constituindo também este mercado paralelo de arte, existiam os
espacos comerciais das lojas de moldura. Com a tarefa principal de vender
molduras e fazer emolduramento de quadros, fotos, espelhos etc. (além
de outros servicos relacionados a pintura como restauragdo, manutengao
e pericia), estes espacos assumiram em Fortaleza um papel alternativo
de venda de quadros, operando dentro de um regime flexivel e nao
padronizado de modos de pagamento, estratégia de atragdo de publico,
formas de comercializacdo etc. Voltados para um publico de classe média,
esses empreendimentos apostavam em tendéncias de fécil acesso para o
publico em geral, tais como a vertente do figurativo, com énfase no género
de paisagem, partindo para o surrealismo e o abstrato (MONTEZUMA,
1990).

Mesmo com a agéncia de intermedidrios na mercantilizagdo
dos trabalhos do pintor primitivista, o regime direto de vendas ndo foi
totalmente abandonado pelo Artista. Com a instalagdo da “Casa Chico
da Silva"”, espécie de centro turistico no Pirambu, os visitantes de origem
especialmente do Sul e Sudeste tinham possibilidade de adquirir obras
diretamente do Artista, composi¢des feitas, inclusive, na presenga do

comprador. Em fases de instabilidade do mercado pictérico, Silva ampliava
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suas op¢des de venda procurando a clientela nos bairros nobres de Fortaleza
ou “nos restaurantes e portas de hotéis da Avenida Beira-Mar” (GALVAO,
1990, p. 32).

Zonas de comercializa¢gdo massiva dos quadros “Chico da Silva”.
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Figura 1 :: Area do comércio das obras de Chico da Silva em Fortaleza

Escapando ao monopdlio mercadoldégico do artista e de seus
representantes mais diretos, os multiplos “Chico da Silva”, produzidos no
bairro Pirambu por uma legido de anénimos, eram comercializados em
espacos de venda de artesanato como o Centro Turistico e o Mercado
Central ou ao ar livre, nas media¢bes da rua Monsenhor Tabosa com avenida
Beira-Mar e praca do Ferreira, por precos muito variados, valores de 30, 40,
50, 60 ou 100 cruzeiros (O POVO, 1977).
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Atendendo a soberania do cliente, as transacdes eram realizadas de
forma rapida e correspondiam a disponibilidade do consumidor em pagar
os trabalhos, o preco era assim estipulado “pela cara do fregués”. Nestas
operagdes informais, de critérios ndo fixos e subjetivos, a lucratividade
permitia apenas “[...] subsidiar os gastos da produgdo, no pagamento da
matéria-prima elementar das composicdes (guache e papel diplex), o que
representava uma lucratividade nula para os produtores em determinados
periodos” (OLIVEIRA, 2015, p. 166).

Loégicas de mercado concorrenciais e complementares: a
mutua influéncia das esferas de distribuicdo ampliada e restrita.

Ao responder a ldégicas distintas de comercializagdo de arte,
subsidiadas em maior ou menor grau pela ideia da obra pléstica como um
bem de excecdo (BOURDIEU, 1989), os trabalhos atribuidos a Chico da
Silva assumiram valoracdes monetarias diferenciadas que, de certa maneira,
carregavam as marcas do circuito de difusdo em que circulavam e das
injuncdes mais ou menos diretas dos seus intermediarios correspondentes
(BECKER, 2010).

As diferencas de préticas de valores ocasionadas pela elasticidade
da oferta e diversificacdo de transacdes comerciais acarretaram a fixacdo
de preco no mercado secundario bem abaixo da tabela final do artista’.
Tendo em vista que sdo os leildes que cristalizam os valores e estabelecem
a cotagdo publica do pintor (DURAND, 1989), deste parédmetro se derivara

roteiros de precos para o &mbito de outras transacdes.

Ao comparar as cotacdes dos artistas cearenses que ocuparam
posicdes de relevo na economia de mercado, como Antdnio Bandeira e
Aldemir Martins, nos registros de venda publica, observa-se que o preco das H
obras de Silva estd bem abaixo da estima alcancada pelos outros pintores Trata-se da tabela de precos

para a venda do consumidor final,

locais. Quadros a 6leo de Bandeira e de Aldemir valeu no ano de 1983,

aquela sugerida pelo produtor para

Cr$ 1.100.000 e Cr$ 1.600.000 (em cruzeiros, moeda da época), a pintura de venda das suas obras nas galerias e
Silva utilizando a mesma técnica foi arrematada pelo valor de Cr$ 20.000 que 0 mercado costuma chamar de
tabela final dos artistas. (SANTOS,
(LOUSADA, 1984). 1999, p. 97).
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O paralelo entre representantes do mesmo género também expressa
esta tendéncia. Enquanto os guaches do artista naif José Anténio da Silva
obtiveram o valor de Cr$ 50.000, os de Chico alcancaram Cr$ 15.000. E
necesséario ponderar que outros fatores influenciaram o aviltamento dos
trabalhos de Chico da Silva no mercado de arte secundério, a permanente
suspeita em torno da autenticidade dos quadros sem dudvida foi um deles,
contudo a inexisténcia de um equilibrio praticado nos diversos espagos de

comercializacéo foi condicionante para esta baixa de precos.

Contudo, esta légica de desvalorizagdo ocasionada pela diferenca de
praticas de valores sofria efeitos controversos na rede de galerias. Observa-
se a oscilacdo entre queda e aumento da cotacdo de Silva no mercado
primario em decorréncia da implicacdo paradoxal da contrafacdo, se por
um lado ela colocava o artista em constante estado de suspeita, por outro
ela agregava valor, imputando-lhe aura, no sentido de que seu trabalho
mereceu tal energia (ZOLBERG, 2006). Além disso, as obras genuinamente
comprovadas passavam a ser ofertadas por valores superestimados nestes
espacos.

Com efeito, a ruptura entre a obra de Chico apreciada pelos circulos
da esfera erudita e as faturas primitivas comercializadas massivamente nao
se operou definitivamente, tendo em vista os limites e as relacdes que estes
dominios do mercado de bens restritos e ampliados estabelecem.

Nestes termos, o consumo de multiplos “chicos da silva” referenciava-
se ainda que precariamente na arte legitima e nas normas que orientam
essa esfera, expressando-se como uma espécie de produto “adaptado”
(BOURDIEU, 1992), intermediarios entre as obras produzidas no dominio de

producéo erudita e os que respondem as expectativas do publico médio.

A valorizagdo da “assinatura” de FD Silva nos inUmeros
guadros que eram negociados exibe isso. Antes
de cumprir a sua funcdo convencional de atestar a
autoria singular da obra, neste caso, significativamente
fragilizada pelo volume de telas inseridas diariamente
no mercado, a assinatura efetuava a separagdo de status
entre objetos diferenciados e vulgares. Destituindo
a equivaléncia entre estes produtos pretensamente

culturais e outros bens comuns, a assinatura reclamava,
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assim, a irredutibilidade das composi¢des, mesmo que
inauténticas, a simples mercadorias (OLIVEIRA, 2015, p.
168).

Muito embora, as caracteristicas deste mercado assumissem feicdo
do comércio de pura concorréncia, no qual o jogo direto do “toma |4, d& cad”
denuncia os interesses econdmicos explicitos dos agentes nele envolvidos,
reduzindo a obra ao estatuto de simples mercadoria, a mobilizacdo de
elementos proveniente a légica do mercado especializado, tal como a
preservacdo da marca da singularidade do artista atestada pela assinatura,
impossibilita o enquadramento dessas praticas de comercializagdo no

modelo classico de mercado.

Consideragodes finais

A diversidade de perfis de proprietarios de quadros Chico da Silva,
identificada atualmente, demonstra a abrangéncia comercial deste pintor
entre as diferentes classes sociais. De colecdes corporativas de instituicdes
financeiras a residéncias situadas na periferia de Fortaleza, as obras do pintor
primitivista foram assimiladas por publicos diversos, mediante a pluralidade
de arranjos mercadoldgicos e préticas comerciais que se conformaram em

torno das faturas produzidas pelo artista, por seus ajudantes ou terceiros.

Dirigidas concomitantemente para o publico restrito, formado para
reconhecer os produtos artisticos como “obras” singulares, resultado da
atividade de um génio criador, e para o publico médio, despreocupado
com a funcdo puramente estética do trabalho, primando assim por sua
finalidade decorativa, as obras de Silva transitavam entre esquemas distintos
que abrangiam espacos formais de venda de arte (galerias particulares) e
canais informais de comercializagdo (lojas de molduraria, de decoracéo,
restaurantes, centros turisticos etc.), mobilizando aspectos de uma esfera

para outra.

Estaporosidade de fronteiras entre dominios de producéo e circulacdo

promove a relagdo ambigua de concorréncia e complementaridade entre
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esfera formal e informal, denotando o estado particular do campo cultural
e artistico ndo completamente auténomo. No caso do mercado cearense,
o estado de padrdes indefinidos engendra a dindmica mercadoldgica de
“chicos da silva” por canais de difusdo de l6gicas préprias que se conjugam

na constituicdo de valoracdes monetarias e simbdlicas.
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Entrevista




Arte e politica — “Aos tambores!”

Entrevista com Ricardo Basbaum por Gilton Monteiro Jr."

Como pensar a relagdo entre arte e politica no atual momento
histérico? Afinal de contas no Brasil, em particular, a situacdo parece
correr fora dos trilhos. Ndo se trata de se perguntar quando as coisas (e
ideias) estiveram no seu lugar. O que se impde € uma consideracéo sobre
os atuais desafios que recaem sobre o fazer artistico quando defrontado
com a complexa e ubiqua esfera do politico. Sobretudo porque ambos se
mostram essencialmente implicados na linguagem. Mas se o politico se
baliza, sobretudo, pela ética, a arte se quer pensada no regime da estética.
No entanto, suas relagdes com o estado-de-coisas do mundo sinalizao tipo

de vinculogue assumem com o Real.

Se por um lado a politica envolve, entre outras coisas, fracdes e
extensBes variadas de espagos, e uma multiplicidade de corpos e afetos,
por outro ndo hd como desvincula-la do modelo econdmico vigente. E
tampouco das agdes do Estado que serve de instrumento para execugao,
legitimacdo e jurisprudéncia dos interesses financeiros. Afinal, a cada dia
fica mais patente o modo como a economia, com sua légica de mercado, se
impde a nossa forma de vida social e cultural. A excrecéncia desse modelo
econdmico quer alcangar até mesmo o foro mais esquivo da mimesis, de
modo a se apropriar do que seria "inapreensivel” na arte. O risco que
corremos é a positivacdo do fendmeno estético, digo sua subordinacio e

rapida conversdo em um produto do sistema.

Neste cendrio, muitas questdes desafiam aqueles que lidam e se
preocupam com a arte. Alids, em termos artisticos, alguém minimamente
comprometido se perguntaria como agir de modo a evitar que o elemento
politico no trabalho se converta em mero “atributo estético”, isto €, em um n

atrativo de mercado. Pois, nesse caso, oferece-se ao publico um ingrediente Gilton Monteiro Jr é critico

. . . . de arte. Doutor em Histéria pela
lenitivo, ideologicamente suspeito.

Pontificia Universidade Catélica do

Ja hd um bom tempo que artistas contemporaneos vém mostrando Rio de Janeiro. Atua como professor
colaborador junto ao Instituto de

que antes de qualquer esteticizacdo do politico, trata-se sim de politizar o

Artes da Universidade do Estado do

Rio de Janeiro
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estético. Eisso menosem termos de engajamento do que de “envolvimento”,
“intervengdo” etc. Admitir um gesto politicamente orientado significa
assumir-se no processo de significagdo da arte (mas também da vida). Arcar
conscientemente com o que aparece nos sentidos, desejos e interesses que
se manifestam na experiéncia estética é uma exigéncia civica. E quem sabe
ela ndo nos levard a uma conscientizagdo mais aguda do lugar e da forca
que estes mesmos desejos (e também seus recalques) ocupam em nossas
vidas?

Em nossa conversa com o artista Ricardo Basbaum buscamos refletir,
num tom de bate-papo, sobre essa complexa situagdo que se apresenta
no atual horizonte da arte. Tendo iniciado sua carreira nos primeiros anos
da década de 1980, Ricardo participou da XXX Bienal de S&o Paulo em
2013 e da Documenta 12, em Kassel na Alemanha em 2007, dentre vérias
outras mostras. Atuando em vérias frentes, como pesquisador, critico,
curador, tedrico etc., sua intervencdo no campo da producdo e do debate
brasileiro, além de significativo é singular. E certamente uma das mais fortes
expressOes artisticas de sua geragdo. E é pertinente tratar desses assuntos
com alguém cuja obra estd radicalmente implicada na malha obstrusa e

multifacetada do social vigente.

Gilton Monteiro Jr — Ricardo é o seguinte: a primeira ideia que
me veio quando se trata de arte e politica é de uma fala do Godard que,
ao se perguntar para ele sobre a questdo de se fazer um filme politico,
considerando todo engajamento de sua geragdo, ele diz que o problema
ndo seria propriamente fazer um filme politico, mas sim de se fazer
politicamente um filme. Partindo disso, como é que vocé vé a questédo da
arte e politica hoje?

Ricardo Basbaum — Quando vocé diz hoje vocé quer dizer século
XXI, ndo é?

G - Isso! Se vocé quiser considere as transformagdes que ocorreram

nos Ultimos vinte anos em nossa sociedade.
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R-Bem! De fato, o tal do regime neoliberal que se instala no final do
século XX, dentro dessa realidade em que vivemos, reposicionou bastante
a configuracdo das relagdes entre arte e politica. Sobretudo porque o
campo da arte foi deslocado para a regido central do que sdo as operacdes
macro-econdmicas do neoliberalismo, ndo é? Entdo, se pensarmos na era
moderna, em que o campo de acdo da arte se dava em um espaco”lateral”,
“marginal” — inclusive brigando com a ideia de industria cultural -, que
nado estad diretamente relacionado com as operacdes do capital, em um
sentido geral, vemos que uma das caracteristicas desse neoliberalismo é
que a economia simbdlica, a economia imaterial, acaba sendo central para
as operacdes econdmicas que realiza. Entdo o campo da arte é deslocado
para um lugar de interesse estratégico para as operacdes do grande
capital. Existem anélises dos autores que trabalham com isso(Lazzarato,
Negri, teéricos do neoliberalismo, etc), todos falam da dimensdo de um
certo empreendimento imaterial, de construgdo de um certo valor que
é até considerado sensivel, sensorial, e lida como dimensdes do corpo,
dimensdo do afeto, mas querendo instrumentalizar isso como operadores
mesmo do regime do capital financeiro, que também investe na producgéo
de subjetividade. Entdo ha ai um impacto muito grande no campo da arte,
que pode ser identificado com sua entrada no campo da industria cultural.
Quer dizer, durante a primeira metade do século XX o campo da arte era
visto como fora desse arranjo. A musica se deslocou antes, vamos dizer
assim; ou o cinema, como arte industrial, j& estava ali tangenciando essa
l6gica econdmica. E pensadores como Adorno querendo manter o campo
da arte fora desse lugar de interesse. Mas, a partirdas mutag¢des depois da
segunda guerra mundial, acho que déa para ver esse processo claramente
na arte norte-americana, com a Pop Art e tudo o mais. Quer dizer, como
vai se estruturando o sistema de arte e como vai se estruturando a nova
economia do final do século XX? Ha esse deslocamento para a indUstria
cultural e nisso ela estad bastante instrumentalizada, ndo é? Esses estudos
todos que falam do processo de globalizagdo sendo conduzido por bienais
que acontecem pelo mundo, bienais que estdo ligadas a arquitetura de
museus que sdo de qualidade espetacular, conectadas a gentrificagéo

de é&reas degradadas da cidade, e tudo isso sendo percebido como
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expansdo desse capitalismo globalizado — isso estd bastante mapeado
nao é? No comeco, quando a gente vé no Brasil a proliferacdo dos centros
culturais corporativos, de companhias de comunicagéo, de bancos, todos
eles, através das leis de incentivos fiscais, da Lei Rouanet, agregando o
campo da arte no limite de uma propaganda de luxo das suas marcas,
entdo fica claro que esse é o estado,no inicio do século XXI, da relagédo
da arte com os atuais regimes de dominacéo. E claro que isso coloca uma
responsabilidade muito grande para todos os atores e agentes desse
campo — ndo sé os artistas, mas curador, critico, historiador. Porque todo
mundo estad sendo perpassado de uma maneira bastante forte por essas
l6gicas todas, frente as quais ndo héa exterioridade possivel. Estamos
totalmente mergulhados nisso, o que torna muito complexa a operacédo
de critica no campo da arte, seguindo a tradicdo de intervenc¢do.Para citar
uma frase do Ronaldo Brito, a caracteristica da arte contemporénea seria
sua irredutibilidade aos espagos de dominacdo — na medida do possivel,
fazer circularum certo negativo, que no limite seria inassimildvel — esse
lugar é o lugar que, para um olhar desatento, virtualmente desapareceu,
nédo? Entdo, construir a chamada resisténcia, oespaco que n&o é totalmente
assimilado pelo regime de dominagdo, uma certa lateralidade, uma certa
deriva, um certo incontrolavel que a gente associa a obra de arte, formado
por operagdes de cunho politico, se tornou uma operacdo nada simples.
E diria que talvez ndo se trate da operagdo de um unico agente. Talvez
o artista sozinho ndo possa mais fazer essa operacdo — que teria que
ser tramada em conjunto, entre o artista, o curador, o critico, o gestor,
vamos dizer assim. Na medida em que héa algumas questdes comuns,
essa operagdo consegue vir a tona. Agora, tomando apenas o artista
isoladamente, parece cada vez mais dificil de vocé mexer e encontrar
uma fresta. Mas, afinal, é claro que sim, acredito que o campo da arte
tenhas suas ferramentas de forca, ndo podemos subestimé-las. A arte esta
sempre construindo intersticios e pondo as coisas em movimento. Mas a
grosso modo, essa operagdo politica seria bastante complexa. Essa seria

uma primeira abordagem disso.

G -E, porque quandovocé evoca, porexemplo, o Adorno, realmente

essa postura dele na defesa de uma negatividade das vanguardas em
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relagdo ao poder estabelecido pelo capital, pela economia gerenciando
a vida cultural, e ao mesmo tempo ele sendo muito cuidadoso com a
questdo politica da arte, com o engajamento — ele tem um texto famoso
sobre o engajamento — quer dizer, tem uma dialética ali que é tensa. Ao
mesmo tempo que se reivindica uma postura politica do trabalho, que é
uma questdo realmente delicada e complexa, que envolve um pouco o
que a gente pode chamar, talvez, de natureza da obra de arte, ndo sei, ou o
carater da obra de arte.lsso acaba colocando em jogo uma série de dados,
signos, instrumentos, conceitos, construgdes epistémicas, o que podemos
considerar como sendo o dmbito politico da vida, todo esse conjunto de
instrumentos, objetos etc., com os quais o artista trata ndo €? Mas ao
tratar disso ele fica numa situagdo muito dificil. De fato, a obra produz
um indice de negatividade que vai justamente se contrapor ao indice de
positividade que a gente espera de todo ato politico. Porque o politico,
o ato politico tem que ter um reflexo positivo na vida. Pelo menos é isso
que se espera do gesto politico. E quando a gente acaba cobrando isso
de uma obra de arte talvez ela ndo possa oferecer justo o que esperamos,
que ¢ esse elemento positivo, vamos dizer assim. Porque se corre o risco
desse elemento positivo até ser um pouco instrumentalizado mesmo. Até
porque politica pode ser de esquerda ou de direita, conservadora ou mais
progressista. Envolve interesses diversos. Mas é isso que vocé coloca,
quer dizer, a dificuldade do fenédmeno artistico operar ainda nesse regime

da negatividade.
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Figura 1 :: Dupla Especializada (Alexandre Dacosta, Ricardo Basbaum) Hino ao Dia
Nacional do Artista Plastico, 1989 - Cinelandia, Rio de Janeiro
Fonte :: Méarcio R. M.

R - Pois é, por um lado, dado o relevo da obra de arte nesse final de
século XX e inicio de século XXI, essaimporténcia se tornou muito concreta
para o grande capital, mesmo. Operacgdes financeiras de vulto acontecem
ali e tudo o mais, ndo? Parece que qualquer gesto que numa primeira
abordagem opere algum tipo de desnaturalizagdo desses mecanismos quase
automaticos ou de habito, ou de certa gestdo, vamos dizer assim, ciclica,
que desnaturalize qualquer etapa de produgéo da obra, ou de distribuicdo
ou de fruicdo, j& é revestido de uma natureza de uma intervencéao politica,
ndo? Quer dizer, para trazer uma outra referéncia importante no Brasil,hé
o editorial da revista Malasartes, em 1975 — e Carlos Zilio sempre cita esse
editorial — onde esté escrito que aquela revista é sobre a politica das artes.

H& um deslocamento da obra de arte ai, porque no Brasil o campo da politica
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das artes estava muito ligado a operacdes com a loégica da representacdo,
do tipo CPC.

G - Militante?

R — Militante, exatamente, da arte engajada no sentido tradicional. O
grupo que estéd na Malasartes ja tem uma outra compreenséo do ato politico,
do campo da arte. Quer dizer, jdoperar politicamente sem necessariamente
precisar levantar o cartaz da palavra de ordem da manifestacdo. Qualquer
operacdo politica vai se dar no reconhecimento de que uma vez que se tem
o campo da arte em contato com a sociedade, numa estrutura em rede, com
vérios agentes coordenados ao mesmo tempo (como eu estava falando, ndo
se trata de apenas do artista), a obra vai ser percebida nas suas relacées. Ndo
ha a obra isolada da recepcdo, separada do tal “choque com o circuito”,
como o préprio Ronaldo Brito indica. E quando o trabalho comeca a
funcionar, nesse choque, quando a obra é mobilizadaem suas exterioridades.
Entdo, de fato, qualquer momento, qualquer acdo em que se desnaturalize
essas diversas camadas, ja se reveste de um ato politico. Porque, de fato, o
campo da arte é muito maledavel e facilmente reterritorializa (para falarmos
como Deleuze e Guattari) algumas acdes que o desterritorializam. Quer
dizer, no seu jogo de construcéo de hébitos, de legitimagdes, nos jogos que
passam pelo mercado, pela construgdo de arquivo, pelas politicas de uma
certa hegemonia e governabilidade. Entdo, o movimento do campo da arte
de produzir alguma desterritorializaco, algo negativo — facilmente, gragas
a essa capacidade muito flexivel do capitalismo, tudo issoé rapidamente
revestido num jogo de hébitos, de positividade, de governabilidade, de
botar as coisas pra funcionar. Realmente, o campo da arte fica num lugar
de virada o tempo inteiro, ndo é? Ao mesmo tempo que a arte aponta
para essa possibilidade de desnaturalizar, de atualizar com radicalidade as
relacdes que a obra pode propor, ela se presta a uma quase que automatica
normalizagdo, ou normatizacdo — no sentido de que os protocolos sédo
facilmente desdobrados num manejo institucional, nas ferramentas de
organizagdo dos grandes acervos, de arquivo, de organizagdo curricular, ou
nos seus compromissos politicos com a sociedade e tudo o mais. E um campo
que estd sempre na borda. Entdo vocé pode, de fato, ter a obra de arte

como uma grande ferramenta de institucionalizagdo. Ou também, o tempo
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inteiro, considerando o que a obra tem de inassimilavel ou de irredutivel,
sempre ha ali o lugar de uma possivel atualizagdo radical da experiéncia
e das questdes que desnaturalizam as coisas que aparentemente estdo
estabelecidas. De fato, essa operagdo é que é complexa, ndo é? Quer dizer,
isso se deve a qué? Ao engajamento nas camadas sensoriais afetivas, por
exemplo. Isso passa por uma operacdo conceitual de, de fato, abrir espagos
para se pensar a natureza da obra de arte, passa por uma ferramenta de
critica institucional em quese produz um choque entre as questdes da obra
e os campos empresarial e estatal, eventuais patrocinadores, de suporte
daquela situacéo, enfim. Entdo, de qualquer maneira, essa centralidade da
obra nas operag¢des macroecondmicas a coloca como objeto que tanto esta
agregandoas operag¢des, como também, na medida em que produz alguma
fresta, vai permitir mexer com todas essas relagdes que estdo em andamento.
Ou seja, continua sendo um ponto também sensivel em que vocé pode,
dando o toque certo, produzir a rede, a cadeia de problematizacdes que
tem esse cunho critico. Embora “critica” também ja ndo seja mais a palavra
mais precisa — critica, resisténcia, desnaturalizacdo, desautomatizacédo,

olhando por alguns &ngulos diferentes.

G - Sem duvida. Porque paradoxalmente é como se o sistema
produzisse sua propria cultura da arte. Bem menor claro, bem mais
estrita em sua amplitude, mas que é paralela a cultura que se impde a
vida de modo geral, com o sistema de consumo, com toda essa ldgica
administrativa sob a qual ela se produz. E o que pode, talvez, parecer a
primeira vista, num olhar critico, num primeiro momento em que vocé se
depara com essa situagcdo e procura entendé-la, é que soa quase como
uma espécie de fatuidade, esperar algo dai. Ou no melhor dos casos ainda
uma ingenuidade, necesséria, talvez. Roméantica até, em Ultima instancia.
Tem um componente romantico no ar, vamos dizer assim, porque € uma
situacdo histérica que n&o serd alterada apenas com decisdes tedricas.
E uma conjuntura histérica que se impde e justifica, um pouco, para nés
uma postura roméntica diante dessa situacdo, que é muito complexa, e
que envolve um mecanismomuito sofisticado, elaborado pelo capitalismo
tardio ndo é? Mas é como se paradoxalmente tivéssemos uma cultura da

arte, sendo reformulada constantemente, justamente por conta dos gestos
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artisticos, meio que contando com esses gestos, com essa agdo que produz

uma desnaturzalizacéo.

R - Isso. Agora, eu até diria que, em relacdo a essa assim chamada
“cultura da arte”, eu apontaria para uma nao totalizacdo disso. Eu colocaria
no plural: culturas da arte. Porque ai ndo se tem um espaco que totaliza
toda a produgdo artistica. Eu diria que se tem culturas. Temos, dentro do
campo da arte contemporénea, posi¢des diferentes, se enfrentando umas as
outras. Ha diversas localizagdes nesse mapa do circuito, diversas correntes,
tomadas de posicdo que acho importante diferenciar.

G - Nao é homogéneo, nao é?

R-N&o é homogéneo, exatamente. Entao, essa ndo-homogeneidade
faz com que tenhamos ndo uma certa cultura da arte mas, trocando o termo,
certas comunidades artisticas,ou melhor, varias comunidades. Se olharmos
o Rio de Janeiro, é muito facil ver isso — vamos dizer assim, usando um
termo que pode parecer mais pejorativo, perceber as varias “turmas” que
estdo ali: um grupo que se articula em torno de tal critico, um grupo que se
articula em torno de tais artistas, um grupo que é mais geracional, um grupo

que se articula em espacos independentes etc.
G — Com estratégias as mais distintas ndo é?

R—Exatamente. Issofazparte davida. Aspessoasse agrupam. Ndovejo
isso como um dado negativo, ao contrério, ai se desenvolvem ferramentas
politicas — articular o seu grupo, a sua comunidade. Nao no sentido, de
uma irmandade, evidentemente, mas pensando (e j& diferenciando os dois
termos) em uma forca instituinte e uma forca institucionalizante. A forca
institucionalizante seria aquela de um certo processamento que normatiza
a obra, que positiva, num certo jogo de macropoliticas institucionais.
E diria que a forca instituinte da obra seria também aquilo que constréi
as comunidades, que muitas vezes se mantém muito combativas. Penso,
por exemplo, aqui no Rio de Janeiro, fazendo um giro, no periodo que o
espaco independente “"Rés do chdo” esteve ativo, animado pelo artista
Edson Barros, que vivia num apartamento na Lapa, e que fez dali um espaco
coletivo. Em torno desse espago, muita gente se aglutinou — criticos de
arte, historiadores,personagens diversos, pessoas como a Cecilia Cotrim,

Tatiana Roque, eu mesmo, agentes multiplos com um pensamento politico
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muito preciso, cuidadoso e ldcido. E mesmo jovens artistas que foram se
agregando aquele espaco, Daniela Mattos, Alexandre S& e tanta gente, e
aquilo tinha uma poténcia, uma pulsdo, que inclusive configurou embates
com outros segmentos, outras comunidades, outros grupos na cidade.
Entdo, eu faria uma observacdo para que ndo se totalizasse essa cultura da
arte como se fosse um espaco simples, como se atendesse apenas auma
das diversas comunidades. Acho sempre importante olhar o circuito da arte
pensando esses diversos segmentos, que estdo nos seus enfrentamentos.
E isso também ¢é uma forca politica do campo da arte, certo? Quer dizer,
ao se aglutinar artistas, tedricos, criticos, historiadores, sei 14, gestores,
agentes de todos os tipos, mais ou menos formais, espagos independentes,
espacos menos independentes, espagos com uma certa oficialidade — estdo
todosem um embate dindmico. Ha& superposi¢cdes e cruzamentos que as
vezes sdo inesperados. Assim, esse quadro que inicialmente nos parecia téo
arido, que poderia nos levar a pensar que "estd tudo dominado” (usando
aquele refrdo...), em relacdo ao qual ndo se tem, aparentemente, fuga
ou exterioridade, uma aproximacgdo mais cuidadosa revela também, sob
a impossibilidade de se colocar fora, que estd todo mundo mergulhado
nessa rede de problemas — e é possivel encontrar uma dindmica menos
érida quando se percebe as forcas todas que estdo ali, se movendo nos

diversos territérios.

G - Sim, sem duvida. Mas apesar dessas diferencas, e até, em alguns
casos, divergéncias de estratégias adotadas por cada segmento, por cada
grupo etc., eu penso na questdo de uma cultura que vai se impondo, vamos
dizer assim. Uma estrutura que vai, de alguma maneira, independente das
diferencas estabelecidas entre estes grupos, tentando fazer um pouco isso
que vocé apontou, quer dizer, essa acomodacéo do terreno, entende? A

cultura como essa acomodacio.
R - Seria algo como uma dimensdo mais macro, ndo?
G-lsso,ummacro! Uma estrutura mais ampla que acabase articulando
e de forma muito sutil, as vezes. Que aparentemente pode apresentar um

viés mais progressista, mas que na verdade segue acomodando mesmo o

terreno e impondo seus interesses.

Revista do Programa de Pés-Graduagdo em Artes, Cultura e Linguagens yAIA
Instituto de Artes e Design :: UFJF



NAVA 1 v.2 @ n. 2
fevereiro :: julho :: 2017
p. 455-477

Arte e politica - “Aos tambores!”
Entrevista com Ricardo Basbaum por Gilton Monteiro Jr.

Figura 2 :: Ricardo Basbaum Vocé gostaria de participar de uma experiéncia artistica?

Trabalho em progresso desde 1994. Objeto em ferro pintado, experiéncia, 125 x 80 x
18 cm. Participagédo do Grupo NASA. Tallinn, Estonia, 2012
Fonte :: Cortesia do projeto Vocé gostaria de participar de uma experiéncia artistica?
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R — Eu acho que sim. Concordo e entendo o que vocé esté falando,
mas, talvez, o cuidado que eu tomaria seria localizar isso que a gente
chama de macro ndo como uma superestrutura, que remete a terminologia
marxista, mas pensar que esse macro indica uma dessas comunidades em
embate,aquela que estd numa posi¢cdo de poder, numa posigdo hegeménica.
Entende? Quando partem das comunidades que ocupam posicdes mais
hegembdnicas, é claro que essas politicas vdo se tornar dominantes. E as
comunidades que, sei |4, estdo mais proximas da chamada micropolitica,
ou de uma arte minoritéria, para pegar a linguagem de Deleuze e Guattari,
essas ndo vdo nunca ter uma politica dominante, ndo é? Entdo, de fato, as
politicas dominantes, hegeménicas vdo ser de certos grupos que aspiram a
uma posicdo de gestdo, de exercicio de um certo poder. Mas claro que o
importante é percebermos, de fato, a pluralidade das for¢as em jogo,certo? E
é claro que ai se coloca tudo em jogo: a natureza da obra, a questdo do “valor
da obra”, os interesses mais formais, mais antropoldgicos, mais politicos, mais
isso, mais aquilo. Estdo todos em jogo. E ndo vai se terqualquer consenso
facil. Nao vai haver uma “solucdo” praisso. Essa é uma luta politica. E s6 ver o
gue estd no museu ou no arquivo que se percebe as forcas hegeménicas que
foram capazes deintervir no arquivo e deixar sua marca ali. Mas tambémnéo
vamos subestimar a obra— sempre uma coisa multifacetada. Algo que deixa

uma sobra, uma regido inassimilével, uma regido que escapa.

G — Mas apesar de haver esse imperativo de uma forca hegemonica
se articulando e meio que se impondo as demais, essa for¢ca hegemonica
acaba exprimindo um pouco o préprio modo de organizagao da vida social,
do modelo de economia que esta vigente ndo é€? Entdo nesse caso, quer
dizer, apesar dessa economia n&o ser totalmente chapada, apesar dela
precisar de certos discursos... da elaboragdo de certos discursos para
se legitimar, com tal ou tal leitura, tal concepgdo de arquivo, de museus
ou de instituicdo etc., toda essa rede, essa malha discursiva, conceitual,

epistemoldgica é elaborada se ajustando a esse imperativo econémico.

R — Sem duvida. Acho que é isso. Foucaultianamente, existe uma
relacdo do poder com a produgdo de subjetividade, certo? A “condicéo
epistemolégica” ndo é algo absoluto, universal. E algo que é decidido pelas

forgas em jogo. Entdo acho que ha sempre um embate.
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G - Quando vocé vé, por exemplo, um artista, uma obra ou um
conjunto de trabalhos ou grupos conseguindo fazer essa intervencéo nessa
malha, gerando um atrito, uma fissura nessa trama, vocé consegue perceber
um reflexo dessa interveng¢do em algum segmento do aparelho econémico?
Qu isso ndo cabe as artes, vamos dizer assim? Caberia mais a nds enquanto
cidad&os, mais enquanto cidaddos e menos como artistas fazer ou exigir de

nds uma postura politica nesse sentido?

R — Bom, por acaso eu separei essa semana uma entrevista com a
Tania Bruguera, artista cubana —e ainda n&o li a entrevista, sé li os boxes
assim passando o olho — e uma das coisas que ela fala é exatamente que
para ela arte e politica € uma condicdo que ocorre quando ela ndo separa
o cidaddo do artista. Estou com isso na memédria; achei uma observagio
curiosa. Mas de fato, as interveng¢des carregam essa rede, esse agregado
de interesses. Eacho que, sem dulvida, a obra de arte pode tocar e
problematizar cada uma dessas relagdes. Claro que cada trabalho pode
se orientar para determinados interesses, determinadas linhas, jogos de
linguagens. Modos de fazer esse corte de uma maneira ou outra. E possivel
qualificar certos direcionamentos nos trabalhos. Um trabalho também nao
pode tudo — acaba por se colocar por aqui ou por 4. Masacho que sim,
que as problematizacdes que uma obra de arte pode fazer se inscreverem
nesse horizonte das questdes micro e macro. Acho que depende de nés
organizar essa problematizagdo. Quando digo “néds”, como a obra de arte
¢é ativada pela recepcdo, quando efetivamente a ativamos, é importante
perguntar: para onde se quer levar o problema? Como queremos montar
esse problema? Pensando em trabalhos histéricos do Waltercio Caldas,
por exemplo, principalmente aqueles do final dos anos 1970 inicio dos
anos 1980, acho que ele tem ali uma lucidez muito grande em entender,
por um lado, certas politicas da imagem, que passam, por exemplo, pelo
investimento da ditadura militar na propaganda; e também, quando investe
no que ele (como ja revelou em uma entrevista) compartilharia com Nelson
Rodrigues, indicando certa operacédo de reviramento do senso comum no
que tem ao mesmo tempo de visivel, invisivel, recatado e perverso (o “dbvio
ululante”?). Quando ele propde a disjungdo entre a evidéncia da imagem e

o outro caminho que a obra vai tomando, estéa lidando, naquele momento,
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com todo o imaginario que estéd sendo construido pelas redes de televiséo,
pela onipresenca da Rede Globo e das agéncias de publicidade e seu papel
na construgdo da imagem do “Brasil grande” da ditadura militar. Ele esté
intervindo diretamente nesse quadro quando faz “Convite ao raciocinio”.
Nao ha, evidentemente, uma manobra do tipo CPC ali, mas a operagdo
é uma operagdo muito forte: ele estd falando com cada telespectador
que assiste a Rede Globo em 1979, 1980, em qualquer rincdo do pais. E
como, em um mundo ainda analégico, aquela cadeia de televisdo modifica
radicalmente a vida das populacbes pelo Brasil inteiro, desautomatizando
costumes, tradi¢des e tal, como uma jogada do mundo hegemédnico da
comunicagdo, temos que acreditar que o trabalho de arte possui sim um
poder de intervencdo. Embora essa acdo se fagca por meio de camadas
superindiretas, ndo é? Demanda tempo, demanda uma lenta distribuic&o.

Mas ha uma contundéncia ali.

G - Essa questdo do artista e do cidad&o realmente é interessante.
Ela é instigante, porque, de fato, toca nosso papel de cidaddo. A gente
retorna um pouco naquilo que comentamos sobre o Adorno ndo é? De se
esperar um componente negativo, e muito do que se espera de nosso papel
de cidad&o é justamente uma espécie de envolvimento, de positivagdo da
acdo na vida publica, social etc. As vezes escapa ao artista um pouco a
isso, e € justamente ai que esta um pouco de sua liberdade ndo é7? Esse é o
problema da arte colocado desde Platéo, se a gente remontar a histéria da
pensamento ocidental. J& era um problema para Platdo esse componente
negativo da arte, essa liberdade da qual o artista poderia fazer uso e de sua
implicagdo na vida publica ou politica, vamos dizer. E realmente, quando a
gente vai refletir sobre o papel do cidad3o, de fato, eu também concordo

com a Tania...
R — Tania Bruguera...

G - Sim, porque de fato é isso. Pra vocé pensar uma arte politica é
invidvel vocé pensar uma arte com esse recorte, com essa destinacdo social
desvinculando o artista do cidaddo. Porém, do papel do cidaddo se espera

algo que o artista vai... sublimar, talvez.

R - Claro. Na verdade eu acho que na frase da Tania, ela problematiza

essa relagdo. De imediato a gente percebe, por exemplo, que se vou
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na reunido de condominio de meu prédio, ndo estou ali fazendo uma
performance — e vou ter que decidir algumas questdes. Se vou, sei 14, em
um férum social debater questdo da imigracdo, se vou debater qualquer
grande problema politico do mundo hoje, ou mesmo o golpe no Brasil,
eu estou como cidaddo ou como artista? Na verdade, claro, na medida
em que penso que ndo vou querer colocar a minha obra de arte como um
gesto panfletério, eu penso “néo, 14 eu estou como cidaddo”. Mas a rigor,
na medida em que vocé pensa o trabalho de arte também se irradiando
por outras camadas da sociedade, a intervencdo também estad agregando
em seus efeitos problematizadores possiveis cada questdo macropolitica e
social indicada acima. Acho interessante problematizar a regido entre “eu”

e "eu-como-artista” — afinal, “eu é um outro”...

G - Bom, sem duvida. O lugar do artista na sociedade, assim como
o proéprio lugar da obra é uma situacio indefinida, vamos dizer assim. E
uma indefinicdo que faz parte da natureza da obra de arte e da atividade
artistica. Entdo diante dessa propriedade que caracteriza a atividade
artistica e por outro lado o produto dessa atividade que é o trabalho de
arte, fica dificil definir, ao certo, o lugar em que o agente e seu produto se
encontram ndo é? Até porque esse lugar é produzido sucessivamente. Nao
existe propriamente um “lugar” estavel. Ainda que nds lutemos a favor de
uma institucionalizacdo da arte, de se definir lugares para uma obra de
arte, para que afinal de contas seu acesso seja viabilizado; para que ela
tenha uma ressonéncia na vida social e cultural, ainda assim o lugar da arte
é um lugar muito imprevisivel ndo é? Ela segue abrindo novos lugares, ela
segue produzindo novos espacgos. Entdo, quer dizer, ébvio que isso tudo
é um pouco a atividade do artista. E certamente essa atividade j& coloca
um pouco a parte o papel de cidaddo que mesmo enquanto artista ele
continua a cumprir. Quer dizer, cidaddos somos o tempo inteiro. Ndo tem
como deixar de ser cidaddo. Mesmo quando estamos fazendo arte, ou
critica de arte ou ciéncia o papel ético do cidaddo devera estar subscrito
ali, no seio do exercicio que esteja sendo desempenhado por cada um de
nds. Eu ndo sou artista o tempo inteiro, porém, cidaddo sim. Por outro lado
a obra de arte é um fendmeno que tem uma vida muito propria dentro de

um complexo cultural como é o nosso. E ¢ dificil, de fato, vocé antecipar
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Arte e politica - “Aos tambores!”

Entrevista com Ricardo Basbaum por Gilton Monteiro Jr

como essa vida serd desenhada, como ela se desdobrard. O modo como a
arte vive em nosso contexto social € um modo muito especifico e o lugar
que ela ocupa é o lugar que ela prépria produz. E de fato a gente n3do
consegue perceber até onde esse lugar nos afeta, em nossa vida civica.

Qual é a sua real eficiéncia? E algo dificil de se descrever.

Figura 3 :: Ricardo Basbaum, Membranosa (Hamburg): Collective Conversations,

2015. Workshop, dindmica de grupo, gravagao, leitura publica. Participacdo de
Anna Hentschel, Ulrike Lu Krahnert, Charlotte Norwood, Martina Palm, Chris R.
Phiphak, Gabriella Rioux, Nanna Wibholm, Ricardo Basbaum
Fonte :: Frank Egel, Cortesia Stadtkuratorin Hamburg.

R - Entdo Gilton, vocé ndo percebe como é dificil calcular a eficiéncia
de uma obra? Isso sempre me intriga. Vocé ndo tem como saber, de fato,
se o trabalho funcionou ou ndo. Medir, quantificar, calcular a eficiéncia dos
efeitos de uma obra é virtualmente impossivel, pela ordem dos efeitos

que produz — do mesmo modo que nao se tem como dizer se esses efeitos
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serdo produzidos em dez segundos, em uma hora de convivio com o
trabalho, durante uma semana em que vocé vai vé-lo todo dia, ou em
cinquenta anos. E também porque nao se trata de uma relacdo direta de
causa e feito. Ndo se tem uma cena com vocé na frente do trabalho e o
trabalho produzindo, vamos dizer assim, questdes,e vocé imediatamente
assimilando tudo aquilo. E um jogo muito mais complexo, muito mais
rico, dai a forca dessa relacdo. E muitas vezes também depende de uma
cadeia ou fluxo de relacdes: vocé se relaciona com aquele trabalho e no
dia seguinte vé um filme, dois dias depois I1& um livro, depois |1& um texto,
aquelas coisas comegam a funcionar em conjunto e de repente elas se
reforcam mutuamente, ndo é? Entdo existe ai uma relacdo que ndo é
pragmética, no sentido de que outras tarefas da vida sdo pragmaticas e
praticas como, por exemplo, “bom eu vou construir minha casa”, e meu
cronograma diz que em um ano estara pronto e vocé termina em um ano
- planta, tijolo sobre tijolo, ndo sei o qué, construiu, resolveu esté pronta
a sua casa. Quer dizer, a relacdo da obra com sua recepg¢édo émuito mais
complexa, certo? Que demanda, inclusive, tracos de um inconsciente
compartilhado em movimento, em que ninguém sabe exatamente o qué
que estd agregando tanta gente em torno daquilo, mas de fato existe
um coletivo dando crédito. Entdo, de fato, ndo se deve subestimar as
comunidades que se movimentam em torno daquilo, uma vez que, mal ou
bem, estdo colocando em jogo algo do seu desejo ali, no encontro com a
obra, e isso tem a sua forca. Mas essa questdo ndo se resolve facilmente.
Manter em funcionamento, manter esse espaco em aberto para uma
minima dimens&o de trocas é fundamental, e as forcas em jogo véo la ter os
seus enfrentamentos. N&o ha uma solugéo simples. Um governo totalitério
vai querer fechar esse espaco, vai dizer: "ndo, esse espaco de trocas, de
movimentagcdo de grupos, de comunidades, nos seus enfrentamentos,
nos seus jogos de contato, na sua defesa de interesse, isso nos ameaca,
esse inconsciente comum que faz as pessoas se movimentarem em torno
do trabalho e ninguém sabe o porqué, nos ameaca. Ndo queremos arte,
ndo queremos musica, ndo queremos cinema. S6 queremos um tipo de
filme, um tipo de arte porque todo o resto é degenerado e ndo pode.

Sé permitimos arte oficial”. Um regime totalitério vai falar assim. Quer
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dizer, a manutencdo desse espaco, a dindmica desse espaco interessa a
quem? Ha uma agenda antifascista, vamos dizer assim. Acho que botar
esse campo em andamento, colocar esse campo em movimento, ja é uma
coisa superimportante. Ja nos desrrecalca em muitas frentes. Agora, isso
é sé o comeco. E necesséario botar o resto para funcionar. Infelizmente no
Brasil ficamos ainda basicamente nessa camada de botar as coisas para
funcionar — temos que ir mais a frente. Ha producdo de pensamento que
poderia nos deslocar para lugares ja mais avangados — digo mesmo no

sentido politico-social até, ndo apenas no campo da arte.

G - O que vai faltar é o aparato, ou vamos dizer, a infraestrutura. Que
ela fosse elaborada, pelo menos, para um minimo de viabilizagdo desses
pensamentos, dessas ideias num contexto mais fisico, mais sensorial até, da

cultura, de modo a impregnar.

R — Sim. Mas vocé vé& como aqui no Brasil temos que fazer um
movimento dese deslocar entre extremos. Quer dizer, a gente chega
préoximo de obras que tém uma complexidade incrivel. Produzimos
pensamento, teoria, histdria e critica, e conceitos, e produzimos obras que
sdo super avancadas e, no entanto, a gente tem que, ao mesmo tempo,
se confrontar com um meio de arte de organizacdo precéria — sem verbas,
assediado pelos interesses administrativos da macropolitica e muitas vezes
atravessado por um regime de classe. Entdo aqui € super dificil lidar com a
coisa, porque a gente se desloca numa escala complicada, entre arcaismos

€ avangos.

G - Sim. E é decisivo pra um contexto de democracia de massas
como é a nossa ndo &7 Se a gente estd em um contexto de defesa dos ideais
liberais e democraticos a elaboragado de dispositivos mediadores para que
se possa, de fato, dar vazdo ao pensamento, as ideias, as acdes que séo
desenvolvidas nas universidades, em varios contextos sociais € necessario
um aparato mais sofisticado e ativo na sociedade. O que falta a gente ¢é esse
aparato. Temos, mas que vai, de alguma maneira, funcionando as vezes de
modo muito sucateado, a gente sabe. Os museus como andam as vezes

sem verbas, sem recursos...

R — E, eu diria que essa é uma das coisas, falta isso. Sem duvida

ndo hd como negar que faltam tantas coisas, que € precério. E ébvio
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que é. Mas, ao mesmo tempo, um dos gestos que poderiamos localizar
como gesto de resisténcia ou de luta politica, seria quese pode também
inverter esse quadro. Reconhecer que nds temos tantas coisas e que ndo
conseguimos afirmar o que temos. Quer dizer, ndo apenas o que falta, mas
0 que se teme que ndo conseguimos positivar — ha dificuldade de positivar

certos gestos.

G - Agora, uma hora vocé tocou numa questdo que me veio a
cabeca que € também uma provocagdo ao nosso meio artistico, intelectual
etc. Quando se discute questdo politica no Brasil, por inUmeros motivos,
inUmeros fatores, o que eu sinto, uma coisa até presente na minha geracéo,
mas que ndo se se reduz a ela, pois isso ja faz parte de nossa formacé&o, pelo
menos a formacdo da classe intelectual brasileira, a formacao académica
etc. — eu sinto um, vamos dizer, um fetichismo das ideias politicas. As
vezes acaba-se discutindo certo corpo tedrico de um autor, um escopo de
questdes etc., mas por um viés de “beleza” contido naquele pensamento,
vamos dizer assim, importa aquilo de modo muito precério, sem um filtro
critico mais apurado. E isso é propriamente uma questdo de ética ndo é?
E por reconhecer a importancia apresentada por um pensamento que eu
deveria aborda-lo — deveria se dar o embate numa ordem mais impessoal,
e menos pessoal, vamos dizer assim. Vocé ndo acha que tem um pouco

isso, tomar o discurso de modo pessoal no Brasil?
R — Ah, certamente tem, acredito que sim.

G - Muito subjetivo, estético, e ndo impessoal e ético ndo é? Quando

envolve o outro, quando envolve o conhecimento.

R - N&o, sem dudvida, acho que historicamente temos essas
dificuldades. Quando vocé estava falando, lembrei-mede um comentério
do historiador Artur Freitas (UFPR), em uma nota de pé de pégina de
um texto dele sobre a dificuldade de constituicdo da autonomia da
arte no circuito da arte brasileira®. Ali ele cita ocritico literario argentino
Saul Yurkievich, que comenta que na América Latina temos as vezes as
sequéncias dos movimentos cubismo, futurismo, dadaismo, surrealismo, 4ﬂ

Artur Freitas. Autonomia social

etc—como se tivéssemos que ser cubistas, futuristas surrealistas, pensando

da arte no caso brasileiro: os limites
as Vanguardas como se elas tivessem que se darem SeqUénCia, sem ter hitéricos de um conceito, ArtCultura,
Uberlandia, v.7, n.11, p. 197-211, jul

tido, entretanto, os embates que a modernidade europeia teve. Aqueles ;
ez. 2005.
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movimentos de vanguarda foram produzidos a partir de fortes conflitos, da
guerra, em embates de vida ou morte, de engajamento politico absoluto,
vamos dizer assim. Aquilo nao foi concedido, concebido em sequéncia,
como uma cadeia de ac¢des cronoldgicas, uma apds a outra. Cada um
daqueles movimentos foi arrancado de um intenso embate com as
profundas transformacgées da revolucéo industrial, a partir da experiéncia
da fome, trabalho precério, movimentos operérios, guerras mundiais. E
na América Latina muitas vezes esses movimentos vém j& pacificados,
enquanto estilos formais, sem o embate real com a sociedade. Existe no
Brasil isso que vocé chama de uma fetichizagdo do pensamento intelectual,
em que se perde, em geral, o horizonte de enfrentamentos, do embate
com o real. Muitas vezes chega um pensamento importado, vindo de fora,
quase como uma foto-novela (risos), digamos, no sentido de uma trama
divertida. Isso é algo de nossa tradi¢cdo pds-colonial, de ter dificuldade
em ancorar as questdes na materialidade local de fato e trabalhar num
horizonte descolado de certa fetichizagdo. N&o da pra generalizar, mas de
fato acontece muito isso. Era desse desperdicio que estdvamos falando,
subvalorizacdo dos bens simbdlicos, da perda do esforco intelectual
de cada um de néds, jogado para baixo do tapete. Faz-se um esforco
muito grande e ndo se aproveita. Vem a nova geragdo, e repete tudo de
novo, comeca do zero. Nada é retido, ndo se arquiva, ndo ha histéria.
Fui aqui enfatico, mas é claro que existe uma minima consisténcia das
comunidades brasileiras de que as coisas vdo sendo retidas, que vai se
ganhando uma consisténcia maior e que ndo ha mais tanto recuo — que
as coisas vao andando, vao se estruturando. Mas claro que existe um
fetiche do pensamento intelectual, das ideias politicas, que acabam sendo
mantidas afastadas da materialidade das coisas. Mas isso ndo acontece
sé no Brasil, acontece em qualquer lugar. Aqui temos uma dificuldade
histérica em colocar o esforco intelectual e o trabalho simbélico ancorados

na materialidade concreta do real — concordo com vocé.
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Figura 4 :: Ricardo Basbaum, Diagram (the future of disappearance), 2016. Outdoor
instalado em espaco publico. Criado para a 20th Biennale of Sydney
Fonte :: Ben Symons

G - Tem outras questdes mais poéticas mesmo, do campo da arte
atual, que acabam tocando uma complexa topologia do trabalho de arte
contemporéaneo e também do sistema de arte de modo geral. Porque esse
trabalho ja esta todo filtrado por esse sistema, de uma maneira que eu
nao diria comprometido, mas envolvido com isso ndo é? Ele carrega um
traco, apresenta uma dimensdo que se impde ao trabalho de arte que
por um lado toca de modo mais ou menos direto nessa materialidade
da vida cultural — esses meios, esses dispositivos, esses expedientes que
compdem o circuito de modo geral, e que em Ultima instancia alcanga
o Estado. Ele estd de alguma maneira demandando servico do Estado,

investimento, enfim, e também de pessoal: a critica, a historiografia, a
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curadoria, o proprio artista que estéd envolvido nisso, nessa constru¢do do
significado, do sentido da obra nesse complexo contexto. E o paradoxo, ou
vamos dizer, a ambiguidade é justamente isso, um trabalho que demanda
todas essas frentes e vocé tem um ambiente onde as ideias, tudo aquilo
que é desenvolvido ndo tem uma adesdo mais direta a uma dimensao mais

concreta da cultura.

R — Sem duvida, mas historicamente ndés temos também momentos
fortes dessas aliancas. A duras penas isso vai criando referéncias para que
se adense mais. A falta desses adensamentos cria uma precariedade muito
grande, umafragilidade, dilui¢do, como se as coisas néo se fixassem. Tem-
se a impressdo que o trabalho ndo fixa, vai embora, passa, escorre entre
as m&os, como areia. Parece que ndo se consegue reter, e temos que

comegar tudo de novo. E um processo muito duro de formagao cultural.

G - No capitalismo financeiro tudo fica muito assim nao é? Volatil.
Tem essa volatilidade das coisas, entdo é dificil vocé conseguir fixar de
modo mais preciso e intenso certos principios, certos valores. E ai a
crise de valores que vai tocar justamente nesse problema que a gente
esta falando, que é da ética. Quer dizer, a nossa dificuldade de debater
valores é porque, por um lado, nés ndo temos os meios adequados para
que esses valores sejam ali identificados ndo é? Espacos institucionais e
tudo isso que a gente j& sabe, que sdo historicamente debatidos.Vocé
estd aqui e materializa esses valores. A dimensdo que estd diretamente
implicada com isso € a dimens3o ética, porque afinal de contas se estamos
debatendo a questdo dos valores num campo axioldgico para além do
“valor de troca”, mas que envolvem também valores de uso e outros
critérios de valoragdo, ai tem uma dimensdo ética que, para a gente ser
provocativo com a nossa sociedade atual, estd sendo perdida ndo é? PEC
241 é aprovada e a sociedade ndo reage. Quem reage séo politicos que

estdo ali dentro do congresso, alguns poucos, inclusive.

R - E estranho. Parece que ndo temos as ferramentas. Ha a
impressdo de uma amnésia coletiva, uma depresséo coletiva, ndo saberia
dizer qual o nome; talvez outros lugares certamente reagiriam mais rapido.
Reconhecem mais suas lutas histéricas ndo? A imagem que surge agora €

de um pais meio shopping center, meio de faz de conta. Muito estranho.
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Estamos atravessando um momento dificil e ndo podemos cair em uma

apatia coletiva. E o que parece. Aos tambores!

Figura 5 :: Foto pessoal.

Fonte :: Autoria Daniela Mattos

Recebido em 11/11/2016
Aprovado em 20/04/2017
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Ensaio Artistico
Arlindo Daibert

"Pelo menos como estratégia, a principio, pode-se tomar
esse Ultimo dado, as relacdes do trabalho plastico com o texto,
como viés para interrelacionar os varios componentes da obra de
Arlindo Daibert. Pode-se mesmo tomar como hipdtese que essa
relacdo foi especialmente complexa e sobremodo significativa no
desenvolvimento da obra em termos de ter-lhe insuflado elementos
problematizadores. Esses elementos teriam sido aqueles que a
levaram a se questionar de modo quase permanente, a ponto de
em seu andamento, em lugar de se conformar com a aceitagdo de
um reconhecimento generalizado em func¢éo do virtuosismo de seu
autor, ter-se enveredado por caminhos nada conformistas (de modo
especial, de dificil aceitagdo pelo mercado das artes). Em suma, a
relacdo entre artes plésticas e texto ndo se d&, no caso do trabalho de
Arlindo Daibert, apenas como interesse por dados provenientes de
outra linguagem que possibilitem a criacdo de novos dados plésticos.
Naverdade, essarelagdo estaria diretamente ligada a uma perspectiva
critica que assumiu diversas conexdes. Assim, a relacdo entre artes
plésticas e texto estd associada aos trabalhos que se voltam para a

historia da arte, aos textos criticos, a pesquisa e assim por diante.”
Julio Castafion Guimaraes'

Arlindo Daibert Amaral nasceu em Juiz de Fora (MG) em 1952,

falecendo precocemente na mesma cidade em 1993. Brilhante desenhista,

trabalhou também com gravura e pintura. Foi professor de “desenho

de modelo vivo” no curso de Artes da Universidade Federal de Juiz de

Fora (UFJF), onde também realizou importante trabalho de pesquisa e

divulgacéo do acervo de artes plasticas do poeta juizforano Murilo Mendes.
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Tal trabalho foi imprescindivel, é justo afirmar, para a aquisicdo do acervo de
artes plasticas do poeta e fundagdo do Centro de Estudos Murilo Mendes
pela UFJF

Formado em letras pela UFJF (1973), sempre pesquisou as relagdes
texto e imagem, o que explica seu interesse pela obra de Murilo Mendes.
Ainda bem jovem, 1970, publicou poemas e ilustragbes no suplemento
“Arte e Literatura” do jornal local Diadrio Mercantil. Mais tarde, depois de
uma temporada em Paris (Daibert recebeu o Prémio Ambassade de France,
uma bolsa de estudos em Paris durante o periodo de outubro de 1975 e
junho de 1976), expds desenhos organizados em séries teméticas como:
Alice no Pais das Maravilhas, Gran Circo Alegria de Viver e Fantéstica, entre

outras. Em 1982, expds a série Macunaima de Andrade.

Daibert também participou da criagdo da Oficina de Gravura Largo
do O, em Tiradentes, Minas Gerais, em 1984. Coordenou vérias mostras
sobre Murilo Mendes e outros temas. Deixou rico material escrito sobre arte
e seu processo de trabalho, material este organizado por Julio Castafion
Guimardes e publicado com o titulo Caderno de Escritos, pela Editora
Sette Letras em 1995. Apesar da morte precoce, Arlindo Daibert deixou
extensa obra, tendo recebido em vida diversos prémios como o “Prémio
de Aquisicdo” do Panorama de Pintura do MAM de Séo Paulo, o “Prémio
Melhor Exposicdo de Desenho” da Associacdo Paulista de Criticos de
Arte, o "Premio de Viagem ao estrangeiro” do Il Saldo Nacional de Artes
Plasticas (RJ), o "Grande Prémio” da Il Bienal Ibero-Americana do México
e o "Prémio Ambassade de France” no Il Saldo Global de Inverno em Belo
Horizonte. Além de importantes cidades brasileiras, Daibert expds seu
trabalho na Cidade do México, Cali, Montevideo, Paris, Roma, Barcelona,

Londres, Tel Aviv, Lisboa, Madri, entre outras.

Asimagens que se seguem foram realizadas a pedido do antropélogo
José Mario Ortiz Ramos para a publicagdo no primeiro volume da “Margem
—Revista do Programa de Pés-Graduagédo em Sociologia da PUC-SP. Além da
reproducdo das obras pouco conhecidas pelo publico de arte, aproveitamos
para publicar a carta que Daibert endereca a José Mario, editor da revista,
na qual explica as obras enviadas. Acredita-se ser este material importante

para a pesquisa sobre a obra de Daibert, sobretudo por ser material inédito.
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Juis de Porm, 22 de anio de 1971
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nteat Fieinte la Clsone dphdfadre de potoe vie, il nous faut tous
dormir d'un sommeil Leernel. Donne-moi denc mille baisers, enmui
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m grande abrag

Arlindo Daibert
Crizg Poatal 1441
16100 Juin de Foral(un)
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Figura 1 :: Arlindo Daibert “Babel”
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Figura 2 :: Arlindo Daibert, “Sherazade”
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Arlindo Daibert
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Figura 3 :: Arlindo Daibert “La Nouvelle Justine”
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Aquarius: narrativa e mise en scéne

de uma resisténcia
Milton do Prado’

Passados mais de dois meses do langamento de Aquarius (2016),
de Kleber Mendoncga Filho, os &nimos em torno da polémica parecem
arrefecer. Ser3, finalmente, hora de deixar o aspecto extra-filmico de lado e
se concentrar na obra em si, como ja se clamou em alguns textos criticos?
Tarefa dificil, mas necesséaria: Aquarius foi, indiscutivelmente, o filme

brasileiro do ano, em todos os aspectos, dentro ou fora da tela.

Para além do protesto da equipe no tapete vermelho de Cannes, com
reacdes a favor e contrérias igualmente quentes, o filme de Mendonca Filho
é daqueles raros exemplos de cinema que reflete de forma rica a época em
que ele é langado. Se foram ouvidos vérios gritos de “Fora, Temer!” nos
cinemas Brasil afora, ndo foi exatamente em apoio ao ato politico de maio
na Croisette, mas porque o filme veio ao encontro de uma sensacdo de
injustica sentida por boa parte da populacéo brasileira. E foi mais longe: a

injustica é vingada, mesmo que circunscrita ao catartico final do filme.
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A que corresponde, exatamente, essa catarse? Aquarius nos faz
acompanhar a histéria de Clara, a partir de um prélogo em que conhecemos
o inicio da sua luta contra um céncer, passando entdo a apresentacdo de
trés partes distintas. Esses “capitulos”, por assim dizer, ndo correspondem
necessariamente a trés atos draméticos, mas pontuam as fases da luta
da protagonista contra uma imobilidria que quer forga-la a sair de seu
apartamento — o Unico ainda habitado no edificio que da nome ao filme. A
imobilidria quer construir ali um edificio de luxo; Carla ndo arreda o pé. De
forma simplificada, podemos dizer que em “O Cabelo de Clara”, a empresa
rica faz ofertas irrecusaveis, insistentes, invasivas; Clara, no entanto, nao
se mixa por qualquer coisa — j& passou por uma doenga grave, ja criou
trés filhos, j& perdeu o marido, mas segue firme, tal qual um sansdo que
guarda bem a fonte de sua forca. J& "O Amor de Clara” mostra um pouco
a fragilidade, a caréncia da personagem e o ataque mais feroz e baixo por
parte da imobiliaria; “O Céancer de Clara”, de longe o titulo mais ambiguo
e surpreendente de todos, traz finalmente o mundo corporativo apelando
para o horror e a heroina contra-atacando e descobrindo, com ajuda do
amigo jornalista, os poros por onde pode fazer ruir a sanha de ambicéo que

lhe corrdi a casa.

Kleber Mendonga Filho afirmou que os gritos ao final das sessdes
acontecem pela identificacdo entre Clara e a presidente Dilma Roussef,
ambas figuras femininas obstinadas em se valerem os direitos. Talvez seja
mais correto, no entanto, afirmar que a transformacao das salas de cinema
em cémara de eco politica se dé pela vitéria de Clara em recuperar, a seu
modo, algo que lhe era de direito e que lhe fora tomado. Assim, o desabafo
da plateia se d& ndo por identificar a personagem com a ex-presidente
deposta, mas pela admiracido pela conquista da heroina e a satisfacdo em
ver que aquela vitdria é possivel, ainda que improvével. A construcédo da
personagem principal de Aquarius finca o pé no melodrama cléassico, com

direito a conquista final.

B

E curiosa uma certa cobranga feita por algumas criticas sobre as ORMOND, Andrea. O pais

caracteristicas sociais da personagem principal. Andrea Ormond, em do cinismo. Revista Cinética, 19
. . e . . - set. 2016 (Disponivel em: <http://
seu artigo na Revista Cinética?, chega a ver no filme uma manifestacdo

revistacinetica.com.br/nova/o-

explicita do cinismo vigente no Brasil de hoje, por colocar uma “sinhd” pais-do-cinismo/>.  Acesso  em:
22/10/2016).
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como simbolo de resisténcia. J& Rodrigo Céssio Oliveira® julga faltar ao
filme a autocritica dos personagens de esquerda que ja havia nos filmes do
Cinema Novo. Em ambos os casos, com abordagem bem diversa, os autores
parecem exigir de Aquarius — ou melhor, de sua personagem principal —
algo que ndo lhe pertence. Sem deixar de perceber Clara represente tipo
social perfeitamente crivel numa sociedade como a recifense, cabe talvez
a tentativa de entendimento dos ingredientes filmicos que contribuiram
diretamente para o barulho em torno da obra: o balanco entre uma
personagem forte com desenvolvimento narrativo claro, a captura do
zeitgeist brasileiro atual e um prazer cinematogréfico singular advindo de

sua mise en scene.

Se é possivel falar que o edificio Aquarius também é um personagem
do filme, quem comanda tudo €, definitivamente, Clara. O fato de ela ser
apresentada ainda jovem, no prélogo, aumenta ainda mais o impacto do
momento quando surge tela Sénia Braga. Nunca é demais lembrar o que
essa escolha significa: um corpo e um rosto icdnicos tanto por ter encarnado
tanto sucessos de bilheteria (Dona Flor e Seus Dois Maridos, A Dama
do Lotacdo) quanto filmes de prestigio internacional (O Beijo da Mulher
Aranha). A atriz, no entanto, é uma figura ha muito distante de nossas telas e
seu retorno, o que torna sua presenca ainda mais poderosa imageticamente
falando. Em cada plano a fisicalidade de Sénia/Clara é exposta em toda
sua poténcia. Ndo ha duvidas: Clara é, antes de tudo, forte. O fato de ser
uma mulher de classe média alta, dona de cinco apartamentos, néo a faz
necessariamente uma personagem incongruente com a problematica social
levantada pelo filme. Nem Anna Magnani, nem Erin Brockovich: Clara é de
outra natureza e parece haver uma confusdo entre as contradicdes dela
enquanto personagem e a opcdo de se construir uma heroina com essas

caracteristicas dentro da discusséo social que filme traz.

B

Aquarius aborda um tema muito semelhante ao de O Som ao Redor OLIVEIRA, Rodrigo  Céssio.
(2012), primeiro longa de ficcdo do realizador, por um viés e um enfoque ‘Aquarius” e a regressio  do
) o . . cinema politico. Blog Estado da
diferentes. Em ambos, temos a especulacdo imobilidria como causa e efeito Arte no Estadso online, 23 set. 2016
da degradacdo social que avanca, como num bumerangue, sobre o que era (Disponivel em:  <http://eultura.

P . , estadao.com.br/blogs/estado-da-
antes a classe abastada. Porém, enquanto no longa anterior a escolha se da

arte/aquarius-e-a-regressao-do

pelo mosaico e pela dissonancia para se chegar ao choque final, no filme cinema-politico/>. Acesso em: 30
out. 2016)
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recente o foco é em uma personagem e a constru¢do dramatica € gradativa,
almejando a harmonia das partes. Assim, mesmo quando hé passagens
aparentemente destoantes — a empregada que volta para assombrar a
patroa, por exemplo — estas terminam por se mostrar integradas ao conflito
de Clara. Se em ambos os filmes a expansido desenfreada das construtoras
é expressa em um clima de tens&o — social ou psicoldgica — constante, em
Aquarius ndo temos a necessidade de centrar a invasdo do espaco privado
pelos frutos da antiga exploragdo. Aqui, a invasdo destruidora vem de cima,
e ela é mais tranquila, como a fala mansa de Diego (Humberto Carr&o). Ele é
o representante da nova geracdo das empresas de construcdo, o tecnocrata
2.0 que, ao contrario do avd, ndo perde as estribeiras por qualquer coisa.
A evolucdo dramatica de Aquarius se da, dessa maneira, ndo somente ao
ritmo de Clara, mas também coerente com o estilo da nova geracdo de
gestores que avangam com forga controlada. O Som ao Redor se constrdi

com o ruido, enquanto que Aquarius se leva pela musica.

Constatacéo Sbvia: a trilha sonora de Aquarius € importante para a
caracterizagdo da personagem de Clara. H4 quem reclame, ndo sem razdo,
de uma certa obviedade nas escolhas das can¢des. Mas é possivel afirmar
que a musica estd ali também como delimitador de um espaco. Para que
serve o apartamento, se ndo para Clara desfrutar de suas musicas? Nao é
colocando uma mdusica a todo volume que ela tenta enfrentar primeiramente
afesta “da pesada” que se instala no apartamento de cima? Sua melomania
ndo serve apenas para recordar o passado: ela finca raizes, mas ajuda a
enfrentar o presente e faz a ponte com o futuro (lembremos o sobrinho
que ¢ aconselhado por Clara a usar Maria Betéania para conquistar de vez a
namorada). A musica estd amalgamada ao apartamento; é ela que, de certa

forma, cria forcas simbdlicas para delimitar o espaco.

Esta ai uma grande qualidade do filme: o trabalho com o espaco, na
exploracédo dos seus detalhes e na interagcdo com os corpos que o habitam,
o que vai muito além da exceléncia técnica. Ele se imbrica na narrativa
filmica, desde o inicio, quando a cdmera procura pela cémoda da tia para
achar ali uma histéria cheia de carne e passado. Ele conduz o espectador
através de seus movimentos bem cuidados, por vezes surpreendentes. Ele

constréi espagos e nos faz habitar neles, seja na festa do inicio dos anos
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1980, seja nos dias de hoje. Um cinema narrativo que nos faz sentir espacos;

nao estamos falando aqui de uma conquista banal.

A tentativa da invasdo de um espaco e a resisténcia do invadido. Ndo
é disso de que trata, exatamente, Aquarius? Espaco aqui ndo é sinénimo
de propriedade privada. Clara € uma heroina ndo por vir de uma classe
econdmica inferior e enfrentar os poderosos, mas por ndo se entregar ao que
parece ser um destino “natural”. Seus filhos acham que talvez seja melhor
ela se mudar, ter mais conforto em um lugar com mais estrutura. Mudar-se
para algo novo é inevitavel. Derrubar construg¢des histéricas também. Como

o filme bem mostra, o novo é sedutor, sua violéncia é quase irresistivel.

Assim, Aquarius ndo traz uma heroina com virtudes incontestaveis,
mas ergue construir a narrativa de uma resisténcia improvavel. Que essa
narrativa seja apresentada através de um dominio inegével da linguagem
cinematogréfica, isso é um grande mérito. Que a resisténcia mostrada na
tela surja de um diagndstico do atual tecido urbano brasileiro e encontre
ressondncia no aqui e agora, isso € o que faz do filme o fendmeno de
2016. Que o tom dessa resisténcia seja alcangado através de uma mise en
scéne precisa e coerente € o que pode fazer com que as marcas do filme

permanecam para além do confuso momento politico do pais.

Recebido em 16/11/2016
Aprovado em 20/12/2016
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Um “banquete de anacronismos”.

Didi-Huberman diante do tempo.
Clara Habib de Salles Abreu’

Recentemente foi trazida a lume para o leitor lusdfono a obra de
Georges Didi-Huberman, “Diante do Tempo: Histéria da Arte e anacronismo
das imagens”?. Nesse livro, Didi-Huberman questiona a “regra de ouro”
do tradicional historiador da arte: a recusa ao anacronismo, o esforco em
ndo projetar nas obras de arte do passado uma visdo do presente. O autor
desestabiliza o maior ideal do historiador, o de “interpretar o passado
com as categorias do passado”, e assim, apresenta ao historiador da arte,
familiarizado com procedimentos tradicionalmente candnicos de anélise N

Doutoranda em Histéria da

da imagem - representados para ele, principalmente, pela iconologia de Arte pela UERJ @ Mestre om Histéria

Panofsky — outro modo de se colocar diante da histéria e da imagem, de se e Critica da Arte pelo PPGAV/EBA -
. . UFRJ.
colocar diante do tempo complexo e impuro da obra de arte.
Na abertura do livro, Didi-Huberman demonstra os diferentes DIDIHUBERMAN,  Georges.
tempos de uma imagem e a suposta fragilidade de uma histéria da arte Diante do Tempo: Historia da Arte

e anacronismo das imagens. Belo

eucrbénica” a partir do exemplo de um conjunto de falsos méarmores Horonte: £ UFMG, 2015
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pintados por Fra Angelico, abaixo do seu afresco da Sacra Conversazione,
no Convento de Sdo Marco®. Uma “constelacdo” de respingos de pigmento
projetados a distancia pelo pintor, um detalhe sintomaticamente excluido

das reproducdes da obra e ignorado pela historiografia da arte.

A obra é uma tentativa de explorar os diferentes e complexos
tempos da imagem/sintoma. Ao extrapolar os tradicionais métodos da
histéria da arte, o autor acaba questionando o préprio fazer da disciplina.

Didi-Huberman n&o submete a imagem ao juizo do tempo cronolégico.

[...] a histéria das imagens é uma histéria de objetos
impuros, complexos, sobredeterminados. Portanto,
é uma histéria de objetos policrénicos, de objetos
heterocrénicos ou anacrénicos. Isso ndo significa
dizer que a propria histéria da arte é uma disciplina
anacronica tanto negativa quanto positivamente? (DIDI-
HUBERMAN, 2015, p. 28)

Na teia das suas reflexdes, Didi-Huberman questiona o préprio
"passado” como categoria e objeto de estudo da histdria, ele prefere
colocar o historiador como invocador de uma “meméria”, representativa
de um tempo impuro, humanizado e entrecortado por anacronismos

inevitaveis.

Sé hé histéria anacrdnica: isso quer dizer que, para dar
conta da "“vida histdrica” — expressdo de Burckhardt,
entre outros —, o saber histérico deveria aprender
a complexificar seus préprios modelos de tempo,
atravessar a espessura de memérias mdltiplas, retecer
as fibras de tempos heterogéneos, recompor ritmos aos
tempi disjuntos. (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 43)

Para seu "banquete de anacronismos”, Didi-Huberman convida
diversos autores, aos quais se refere como uma “constelacdo anacrénica”,
pensadores que iniciaram, em outro momento, um programa de reflexdo

similar ao dele. Dialogando principalmente com Aby Warburg, Walter
A

Benjamin e Carl Einstein, a aposta de Didi-Huberman é de que esses > :
Exemplo ja explorado por Didi-

autores possam alicercar seu debate que abarca reflexdes que vao de Plinio, Huberman no livio Fra Angélico:
dissemblance et figuration. Paris:

o Velho, a Barnett Newman. Seu elo mais evidente é com Warburg, teédrico

Flammarion, 1990.
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que invoca durante todo o livro e, inclusive, em outras obras®. O conceito
de Nachleben, — traduzido incompletamente como “sobrevivéncia” — usado
por Warburg para definir o modo como determinadas formas e motivos
sobrevivem fantasmalmente nas dobras do tempo cronolégico, na meméria

coletiva das pessoas, se alinha perfeitamente com a nogdo de anacronismo
de Didi-Huberman.

Aprimeiraparte dolivro, intitulada como Arqueologia do anacronismo,
é dividida em dois grupos de reflexdes. No primeiro, A imagem-matriz.
Histéria da Arte e genealogia da semelhancga, Didi-Huberman recorre aos
pilares iniciais — apesar de distanciados por quase quinze séculos — do que
reconhecemos hoje como a histéria das artes, Plinio, o Velho, e Giorgio
Vasari para refletir sobre a questdo fundamental para histéria da arte da
imagem como “semelhanca”. Didi-Huberman demonstra como a escrita
da historia da arte, limitada pelo modelo humanista vasariano, contaminou
a traducdo e a leitura posterior de Plinio, impedindo a percepc¢do das

importantes linhas divisorias entre esses dois pensadores.

[...] a tradicdo humanista proveniente dos meios
académicos dos séculos 16 e, em seguida, do 17,
determinou toda a concepgdo profunda que, ainda
hoje, se tem da "imagem”, da “semelhanca”, da
"arte” em geral. O legado vasariano também nos faz,
com frequéncia, ler — e traduzir, como iremos constatar
— as palavras de Plinio de acordo com uma ordem de
inteligibilidade que, no caso em questdo, contraria
inteiramente o sentido das proposi¢des contidas na
Histéria natural a respeito das artes figurativas. (DIDI-
HUBERMAN, 2015, p. 73)

Um dos muitos pontos de distanciamento entre os dois pensadores,
diz respeito a propria nocdo de temporalidade da histéria da arte, nada ha

em Plinio da nog3o ciclica e teleoldgica do discurso vasariano.

A segunda linha diviséria diz respeito ao estatuto
temporal do qual a arte da pintura se viu investida
pela ordem do discurso. O esquema vasariano é bem
conhecido: trata-se de uma |ldade de Ouro (antico)

que, para além do eclipse medieval, “ressuscita a boa
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arte” (de acordo com o sentido mais dbvio da palavra
rinascita), abrindo literalmente a Idade Moderna
(moderno) e, com ela, acompreensao histérica especifica
da evolugdo pictural em trés grandes periodos, que
fornecem o plano geral da propria Vidas. A histéria
vasariana, ainda que ciclica, é orientada por seus
propdsitos fundamentais, triunfalista e teleoldgico. Seu
ponto de chegada, como se sabe, leva 0 nome proprio
de Michelangelo. Nada disso se encontra em Plinio, o
Velho: seu elogio ao pintor Apeles, por exemplo, ndo
supbe nenhum sentido explicito da histdria, nenhuma
teleologia da arte, nenhum elogio da “modernidade”.
(DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 76, grifos no original)

No segundo grupo, A imagem malicia. Histéria da arte e quebra-

cabega do tempo, o pensador evocado é Walter Benjamin, principalmente

nas suas aproximagdes com Warburg.

Como Warburg, Benjamin colocou a imagem (Bild)
no centro nevralgico da “vida histérica”. Como
ele, compreendeu que esse ponto de vista exigia a
elaboragdo de novos modelos de tempo: a imagem nao
estd na histéria como um ponto sobre uma linha. Ela
ndo é nem um simples evento no devir histérico, nem
um bloco de eternidade insensivel as condicdes desse
devir. (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 106)

A segunda parte do livro, Modernidade do anacronismo, também

é dividida em dois blocos de reflexdes. No primeiro, A imagem-combate.

Inatualidade, experiéncia critica, modernidade, Didi-Huberman convida

Carl Einstein, tedrico que se dedicou ao estudo do Cubismo e da Arte

Africana e foi absolutamente relegado pela historiografia da arte. No que

diz respeito aos modelos de temporalidade

Carl Einstein exigird, entdo, que se pratique a
histéria da arte contra uma certa nocdo da histéria e,
mais precisamente, contra os modelos positivista,
evolucionista e teleolégico que sustentam geralmente a
anélise histérica das imagens. (DIDI-HUBERMAN, 2015,
p. 194)
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No segundo bloco, A imagem-aura. Do agora, do outrora e da
modernidade, Didi-Huberman aborda, novamente, Walter Benjamin,
principalmente a partir de suas reflexdes sobre a "aura” da imagem
e suas aparentes contradicdes. Segundo Didi-Huberman, “Benjamin
fala do ‘declinio da aura’ na Idade Moderna; mas declinio, para ele, néo
significa, justamente, desaparecimento. Antes, um movimento para baixo,
uma inclinagdo, um desvio, uma inflexdo novos.” (p. 268) Dentre outras
reflexdes, o autor pretende mostrar como, por exemplo, a obra de Barnett
Newman pode implicar a questdo da aura se vista a partir outros modelos

de temporalidade.

Esta claro que o que falta as posi¢des estéticas usuais
para abordar o problema da aura é um modelo
temporal capaz de dar conta da “origem”, no sentido
benjaminiano, ou da “sobrevivéncia”, no sentido
warburguiano. Em suma, um modelo capaz de dar
conta dos acontecimentos da meméria e nao dos fatos
culturais da histéria. (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 273)

Por fim, é necessério observar que Didi-Huberman, mesmo
construindo novos modelos de temporalidade ao longo de todo seu livro, em
nenhum momento, aliena completamente a imagem de sua historicidade,
ele apenas ndo ignora o anacronismo que necessariamente atravessa tal

historicidade.

Sobretudo, ndo quero dizer que a imagem ¢é
“intemporal”, “absoluta”, "eterna”, que ela escapa
por esséncia a historicidade. Ao contrario, sua
temporalidade sé seré reconhecida como tal quando o
elemento de histéria que a carrega nao for dialetizado
pelo elemento de anacronismo que a atravessa. (DIDI-
HUBERMAN, 2015, p. 31)

Minha intengdo, de maneira alguma, foi enumerar ou resumir as
complexas reflexdes de Didi-Huberman nessas poucas paginas de resenha,
mas sim instigar o leitor, principalmente aquele formado na tradicional
historia da arte, como eu. Minha intengdo foi convidar o leitor a sentar-se

a mesa do "banquete” filosdfico oferecido pelo autor, repensar o status
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do tdo temido anacronismo e olhar criticamente para a nossa atuagdo no

campo da histéria da arte.

Recebido em 31/10/2016
Aprovado em 20/12/2016
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Itinerancia dos artistas:
a construcdo do campo das
artes visuais em Brasilia 1958-2008

Talisson Melo'

Lo —

' Itinerancia
dos artistas

Ragehs s Madeirs

= unn E—, -

O livro "ltineréncia dos artistas: a construcdo do campo das artes

visuais em Brasilia 1958-2008", escrito pela pesquisadora Angélica Madeira,
constitui-se de seis ensaios relativamente independentes que, em conjunto,
apresentam os caminhos de um estudo sobre o campo artistico na capital
federal do Brasil’. De carater ensaistico, abre espaco para apontamentos
metodoldgicos da autora que permitem o leitor acompanhar e apreender
que esta leitura se costura em rede, entre arquivos, referéncias bibliogréaficas,
entrevistas, teorias, questionamentos e escolhas de procedimento e
abordagem, deixando claro que o que se |é segue por uma trilha dentre

outras possiveis.

Madeira lanca mao do conceito de “itineréncia” como central para

sua reflexdo acerca das ideias, pessoas e objetos que aborda. A cidade de
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Brasilia faz-se presente ora como objeto, ora como ponto de articulacéo
desses elementos — espacgo geografico, imaginado ou vivido, projetado
ou experienciado, controlado ou desviante, para onde a trajetéria sempre
volta, alternadamente as viagens entre o eixo Rio de Janeiro e Sdo Paulo,
outras cidades do Brasil e outros cantos do mundo. A itineréncia da-se

também nesta dimens&o da leitura, no tempo e no espaco.

Também ¢ itinerante o olhar da autora, passeia pelas exposicdes,
arquivos e catdlogos com teorias na bagagem. Histdria, sociologia,
antropologia e filosofia sdo concatenadas para orientar o percurso entre
instituicdes (do campo cultural, econémico e politico), atores (artistas,
criticos, professores, historiadores, curadores e jornalistas) e algumas obras

de arte especificas sobre as quais deteve o olhar.

Chama atencdo o movimento de convergéncia, aparece desde a
introducdo do livro e segue norteando todo o movimento de leitura da
pesquisa realizada. Nao se trata somente do fato de Brasilia caracterizar-se
como ponto de encontro, troca de ideias, objetos, praticas e valores culturais
entre artistas e intelectuais de todas as regides do pals, mas também pelo
didlogo entre estética e politica, lugar e trajetdria, posicdo geogréfica e
existencial.

Em “uma cidade em que o campo das artes se movia tdo préximo
iticas e institucionais” (MADEIRA, 2013, p. 186), a arte e a

politica sdo consideradas sempre em relacdo (negociacéo e tensdo).

as vicissitudes po

Inicialmente, é revelado o interesse da pesquisa: compreender de
que forma a cidade interpela a criacdo artistica — “a cidade como centro
de debates de ideias, lugar dos intelectuais e dos artistas” (p. 15). Ainda na
introdugado, a autora aponta para as perguntas mais especificas que surgiam
a partir do aprofundamento de sua relacdo com as fontes e a ampliagcdo
desses referencias. No desenvolvimento de cada um dos capitulos seguintes
o texto é desenhado de modo a evidenciar a complexificagdo do recorte,

Brasilia torna-se um mundo, para além de sua representacgao.

A medida que se apresentam novas informacdes, relacdes,
similaridades e especificidades do objeto, sdo evocadas diferentes teorias
auxiliares de andlise, e o tracado metodoldgico da pesquisa é articulado

ao longo do texto de maneira transparente e clara; o que se mostra
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especialmente vélido para pesquisadores em formacdo no campo da
histéria, sociologia e antropologia da arte. A construgdo do pensamento,
a relagdo com o material levantado e o processo de um trabalho duro e ao
mesmo tempo criativo de estabelecer questdes e direcionar-se a respondé-
las, mobilizando um vasto repertério de ideias, configura-se como uma
grande contribuicdo deste livro. Além, é claro, de trazer para o debate
sobre as artes visuais no Brasil, os desdobramentos de suas préticas em
outro contexto, deslocado das cidades do Rio de Janeiro e S3o Paulo, sem,

contudo, negar sua relagdo com esse "“eixo”.

No primeiro capitulo, A cidade e as artes: 1958-1967, Madeira
persegue as itinerancias que levaram a construg¢do da atual capital federal,
através das estradas de ideias e interesses do campo politico e econémico
nacional que convergem com as propostas estéticas modernas, para dar

corpo a um projeto coletivo.

Séo abordados, de maneira integrada, aspectos marcantes da histéria
brasileira na década de 1950: o surto de desenvolvimento que acompanhou
o processo de industrializagcdo e urbanizacdo, e a consolidagdo de um
campo institucionalizado para a arte moderna — com museus erguidos nas
maiores cidades do pais ainda nos 1940, a Bienal de S&o Paulo em 1951, e o

debate em torno do Concretismo brasileiro.

O ano de 1958, com a transferéncia da equipe de arquitetura da
Novacap para o local eleito onde se construiria a cidade, pontua o inicio de
um processo paralelo de concepcdo, construcédo e debate acerca de Brasilia.
A pesquisadora traz para esse contexto as ideias elaboradas por criticos de
arte de distintas cidades e paises que se encontraram na realizacdo, no ano
seguinte, de um Congresso Extraordinario da Associacdo Internacional de

Criticos de Arte, com o tema "A Cidade Nova — Sintese das Artes”.

Aqui, o elemento de convergéncia entre arte e politica reside na
arquitetura e no urbanismo (as artes visuais integradas nestes ambientes),
para compor o emblema da modernizacdo brasileira, contando com o
envolvimento da sociedade e o movimento de milhares de pessoas de
diversos cantos do pais, desde operarios para as obras a artistas e intelectuais
para a formagdo do corpo docente do Instituto de Comunicagdo e Artes
(ICA) da Universidade de Brasilia.
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Nas palavras do critico brasileiro Mario Pedrosa (1901-1981) — figura
cara a pesquisa, a quem serd dedicado um dos proximos capitulos desse
livro — é-nos apresentada uma sintese da composicao da cidade: “[...] se a
ideia de Brasilia é construtiva, muito do que existe nela é barroco. [...] sua
monumentalidade, suas contradi¢cdes e conflitos, seu aspecto cenogréfico,
suas perspectivas erradias, fugas e contrafugas, certo clima de fausto e
exuberancia” (PEDROSA, 1981, apud MADEIRA, 2013, p. 40).

A concepc¢ao hibrida para uma vida estetizada, a forte presenca dos
arquitetos brasileiros, Lucio Costa (1902-1998) e Oscar Niemeyer (1907-
2012), em sua gestacgdo, produzindo os prédios sede da burocracia estatal,
palécios, espacgos verdes, blocos residenciais, o Congresso, os ministérios, a
Catedral, “modulacdes e vazios” de sua paisagem: “a sensibilidade moderna
dos anos 1950 estabeleceu Brasilia como parédmetro de sua prépria utopia”
(MADEIRA, 2013, p. 38).

O patrocinio estatal as artes e sua funcdo pedagdgica (estética
e civica), fundagdo de seu simbolismo em escala grandiosa, também é
enfocado pela autora: como exposi¢cdes de arte em galerias de prédios
publicos e sagudes de hotéis de 1959, “imprescindiveis para a cidade
legitimar-se como capital” (MADEIRA, 2013), e os Saldes de Arte Moderna
"para a dinamizacdo do campo das artes”, diante dos quais foi possivel
reconhecer um grande embate entre "a vanguarda de uma arte cada vez
mais universal [...] e o polo de uma arte deliberadamente regional, numa
insopitavel vontade de afirmacdo dialetal ou nacional.” (PEDROSA, 1981,
apud MADEIRA, 2013, p. 57).

A arte publica é vista como “mecanismo de identificacdo”, a
abstracdo moderna de murais, esculturas e pinturas atestava a ligacdo da
cidade com as vanguardas artisticas, ao mesmo tempo em que a figuracéo
oficial (fundicdo de efigies, bustos e esculturas naturalistas), fornecia os

elementos de conexdo histérico, civil e religiosa.

No quadro de dez anos abordado no capitulo, 1964 é quando se
provoca uma descontinuidade. Consequentemente ao golpe militar, o
campus da UnB foi ocupado por tropas do exército e da policia militar,
treze professores e um estudante foram demitidos, sem acusagao formal ou

processo, levando a um movimento de dispensas e demissdes voluntérias
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que causou um desfalque no corpo docente da instituicdo no ano seguinte.
Situagdo que demandou recrutamento de artistas da antiga capital e outras

partes do Brasil.

O recrudescimento da repressdo a partir do Ato Institucional de
ndmero 5, em 1968, encerra essa sessdo de anélise da primeira década
na cidade. Duas trajetdrias sdo colocadas em paralelo para elucidar o
momento que a autora chama de uma "utopia construtiva”: a obra dos
artistas Athos Bulcdo (1918-2008) e Rubem Valentim (1922-1991). Os murais
e azulejos de Bulcdo para o Brasilia Palace Hotel, para a igreja de Nossa
Senhora De Fatima (projetada por Niemeyer), para um cinema, teatro, torre
de televisdo, o Palacio dos Arcos e o ltamaraty — sintese entre a tradicéo
mocérabe e a modernidade construtiva. A producdo do baiano Valentim,
que chegou a compor o corpo docente do ICA, trouxe a sintese entre arte

popular e construtiva.

O segundo capitulo, “Arte e politica no contexto autoritario”, aborda
o periodo posterior ao golpe que instaurou o regime militar no pais, num
arco histérico que alcanca até o final da década de 1970, compreendendo
a primeira geracdo de artistas formados na capital federal. Brasilia é
apresentada entdo como uma “cidade quartel”, dentro da qual o campo

artistico e o campo politico se chocavam.

O regime convivia, ndo sem conflito, com a emergéncia da
contracultura e da "arte de revolta” — na poesia, teatro, musica e artes

. "

visuais — com suas “expressdes desconcertantes e sujas”:

[...] tornou-se polo irradiador de tendéncias nas
artes visuais, misica e poesia, onde propostas
radicais emergiam burlando o severo controle
estabelecido pelo regime militar, surpreendendo
com suas poéticas contestatdrias e marginais.
(MADEIRA, 2013, p. 60)

Madeira aborda as condi¢des de possibilidade para a producgéo
de "enunciados estéticos”, circunscrita contaminada pela configuragdo
histérica e politica. Nessa andlise permanece o didlogo com alguns textos
de Mario Pedrosa sobre a producéo artistica dos anos de 1960 e 1970 —

que via “inaugurado um novo ciclo nas artes” —, e somam-se outros autores
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extremamente relevantes ao debate a época — nomeadamente os filésofos
franceses Gilles Deleuze (1925-1995), Félix Guatarri (1930-1992) e Michel
Foucault (1926-1984).

Os “Parangolés” de Hélio Oiticica (1937-1980) podem ser tomados
como abre-alas de uma série de experimentacdes artisticas que emergiram
no periodo, pois aponta para caminhos de ruptura nos quais tais produc¢des
instalar-se-iam: a antiarte (questionando os valores consensuais do campo)
e a "arte engajada” ("microrrevolug¢bes individuais e cotidianas”, “insercdes
em circuitos ideoldgicos”). A rebeldia das propostas de uma jovem geragdo

que reorienta o campo artistico nacional.

Pelo Brasil, exposicdes como “Opinido 65", “Nova Objetividade
Brasileira” e “Saldo da Bussola” (no Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro, em 1965, 1967 e 1969, respectivamente), “Proposta 65" e “Proposta
66" (na Fundagdo Armando Alvares Penteado, em S3o Paulo, 1965 e 1966),
a Il Bienal da Bahia (em Salvador, 1968) e "Do Corpo a Terra” (no Parque
Municipal de Belo Horizonte, em 1970). Enquanto em Brasilia, foi o 4° Saldo
de Artes Plasticas, em 1967, que marcou o rumo do debate no momento.
A polémica gerada entre os membros do juri a partir da obra inscrita pelo
artista paulista Nelson Leirner, “Porco Empalhado”. Os ready-made de
Marcel Duchamp (1887-1968) foram evocados e reinseridos na discussao e
no repertério de referéncia desses artistas — convergem as referéncias ao

dada, pop art, arte conceitual intervencéo politica e critica institucional.

O ambiente da capital ndo se encontrava favoravel a profissionalizagdo
dos artistas, que recorriam as cidades cujo campo artistico estivesse mais
consolidado (em geral, Rio de Janeiro e Sdo Paulo). Contudo, diante do
cenério de repressdo, censura e precariedade chegava a circular informacéo
atualizada na capital interiorizada, muito devido as itinerancias dos artistas
e criticos, contribuindo para a manutengdo de um grupo de artistas locais,
conhecidos como o “Grupo de Brasilia” (composto por Cildo Meireles,

Guilherme Vaz, Alfredo Fontes, Luis Alphonsus, entre outros).

A trajetéria de Cildo Meireles é destaca ao fim do capitulo, suas
“Insercdes” conectavam os elementos de transgressdo, resisténcia e
marginalidade da arte conceitual emergente, e a cidade de Brasilia, onde

viveu sua adolescéncia, foi tomada como espaco de circuitos ideoldgicos
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e ao mesmo representagdo (em mapas) para sua instalacdo/ritual intitulada
“Caixa Brasilia”, exibida durante o “Saldo da Bussola” no MAM do Rio, em
1969.

A virada para a década de 1980 é marcada pela intensificacdo da
globalizagédo da arte contemporanea e ampliacdo de seu mercado, “tanto
Cildo Meireles quanto Nelson Leirner atravessaram a fronteira que separa
espacgo de transgressdo e cooptacgdo pelo mercado” (MADEIRA, 2013, p.
104).

As referéncias ao critico Mario Pedrosa sdo aprofundadas e
estendidas no capitulo trés. Sua ligagdo com Brasilia foi ativa e anterior a
sua inauguragdo, participou da organizacdo de eventos e exposi¢des, como
o ja mencionado Congresso da AICA. Em sua trajetéria (ou “itineréncia”,
como referida pela autora), convergiam a militdncia politica e mediacéo

critica da producéo artistica, entre a estética e a politica.

A capital, enquanto projeto urbanistico e arquiteténico, emblema
da nova sensibilidade moderna, “ensaio de utopia”, teve em Pedrosa um
defensor e entusiasta. Porém, diante da imagem que se configura e das
contradicdes inerentes de um “festim de arte” patrocinado pelo Estado, ele

também apontou suas falhas em textos mais tardios.

Esse capitulo, por tecer uma rede de visdes sobre Brasilia, o Brasil e as
artes a partir das ideias um intelectual especifico, torna-se particularmente
interessante no sentido em que situa-o como fonte de repertério para a
anélise que a pesquisadora estabelece sobre o campo artistico brasiliense
e nacional a época. A obra critica de Pedrosa é tomada como documento
histérico e ao mesmo tempo como construtora de perspectiva, ressoa o

conjunto de ensaios que compde o livro e confere-lhe mais coeréncia.

O carater utdpico que é evidenciado na referéncia enfatica ao critico
de arte e militante politico norteia a apreensdo das décadas mais préximas
do contexto histérico de elaboracdo da pesquisa. Intitulado Anos 1980 e
depois: o fim das utopias, o quarto capitulo traca de maneira mais ampla
as transformacdes no contexto histérico e social: sociedade de consumo,
neoliberalismo e globalizagcdo sdo as no¢des que emolduram a apreenséo
da mudanca nas condi¢des de producdo artistica, na posicdo do artista e

suas formas de insercéo.
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No Brasil, esse periodo marcou o processo de democratizacdo e

mudancas decorrentes da volta ao estado de direito:

[...] a arte vem se misturar a causas e, para o bem e para o
mal, culturaliza-se, sociologiza-se, cientifiza-se, envolve-
se em processos comunitarios, torna-se mais emocional,
as vezes com grande inteligéncia e criatividade, as vezes
com grande prejuizo e criatividade, as vezes com grande
prejuizo para a prépria arte, derivando em esoterismo
ou filantropia (MADEIRA, 2013, p. 138)

Categorias e valores tradicionais passam a ser constantemente
questionados pelos artistas, como o belo e o puro, enquanto outras
categorias consagram-se, como o abjeto, fragmentario, hibrido e grotesco.
A arte é dessacralizada, vista como uma esfera social entre outras,
“constitutiva do real”. Os artistas trilham suas itinerancias entre a academia,
museus, bienais, fundagdes, feiras e galerias. Suas obras, muitas vezes, sdo
elaboradas como respostas aos impasses de sua nova posicéo, lidando com
as tematicas da subjetividade, do mercado e da midia.

A profissionalizacdo e especializacdo de praticas de mediagdo
(jornalismo cultural, teoria, critica, curadoria e capitacdo de recursos),
interpdem-se em um contexto de privatizagdes na esfera cultural. Sem a
imposi¢cdo do ethos coletivo que guiava os movimentos de vanguardas
histéricas, agora os artistas se agrupam sem deixar de formular suas
estratégias de agdo individuais: “compreendem o fazer artistico como uma

intervencdo no mundo real” (p. 138).

Suas incursées em movimentos de afirmacao identitéria, o feminismo,
embates politicos e sociais, “didlogos com tradi¢cdes perdidas”, mobilizacéo
de diferentes meios e tecnologias novos. A pesquisadora identifica o que

chama de uma “tendéncia neobarroca” vigorosa a partir dos 1980:

Alguma coisa de muito importante havia ocorrido entre
uma geracgdo e a outra, ou entre a década de 1970 e a
de 1980. Até meados dos anos 1970, acreditava-se que
se podia fazer frente a indUstria cultural e a sociedade
de consumo e estabelecer formas alternativas de estilo

de vida, criar outros valores. J& nos anos 1980, essa
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ilusdo estéd superada e participar de um sistema cultural
midiatico passou a ser o ideal dos que se dedicam a
producdo de bens culturais, sem nenhum resquicio
da reticéncia demonstrada pela geracdo anterior ao
mercado e a industria cultural. (MADEIRA, 2013, p. 145)

Em Brasilia, gracas a ampliacdo do acesso ao didlogo e acervo da
cultura universal, artistas formam o corpo de sua obra em contato direto
com as questdes acima referidas. Madeira analisa obras pontuais de alguns
artistas brasileiros atuantes a época, sendo particularmente estimulantes as
relacdes que estabelece com a produgéo artistica na capital federal — como
o trabalho de Andrea Farias, Gladstone Machado de Menezes e Nilce Eiko

Honashiro.

O repertério que emerge dessas itineréncias mais atuais, entre
instalacBes, performances, obras conceituais e intervencdes, é tratado de
modo mais estendido no capitulo seguinte, Arte contemporénea: tendéncias
fragmentarias. Contaminagdes entre pintura, escultura, fotografia, design e
estratégias publicitarias; histéria da arte, antropologia, filosofia, biologia e

politica; subjetividade, coletividade e natureza; high e low tech.

Brasilia hoje “é tdo complexa quanto qualquer centro urbano”
e os artistas que fazem dela um ponto em sua trajetdria podem circular
por campo artistico mais bem aparelhado, com instituicdes de ensino,
pesquisa e divulgacdo de sua obra. A cidade planejada que cresceu e
desafiou os limites de sua concepcgao, apresenta em si maior diversidade
e densidade da vida cultural, contribuindo para a projecdo de um
contingente significativamente plural, embora continue “carente de
equipamentos e politicas culturais duradouras e efetivas” (MADEIRA,
2013, p. 186). Convivem trés geracdes de artistas e instituicdes (a utdpica,
a politicamente engajada, e a da democratizagdo). Para a geragdo atual, a
convergéncia entre as dimensdes estéticas e politicas € vigorosa e marca
o itinerario desses artistas, cujo status depende de meios de legitimagao
e consagracdo mais numerosos de uma rede de atores especializados — os

mediadores.

Diante da inviabilidade de abranger todas as itineréancias singulares

de artistas e suas obras para desenhar um mapa, a pesquisadora adota
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outro procedimento: passa a focar propostas poéticas especificas em
determinadas exposi¢des que tiveram lugar em Brasilia, exibindo a
produgdo “local”, e buscar regularidades, comunidades de interesse e
parentescos artisticos, identificar a informacgdo cultural compartilhada, os
vinculos criados entre artistas, grupos e coletivos brasilienses. Determinadas
galerias, como a Espacgo Capital nos anos 1980 ou a Arte Futura no 2000, os
editais para galerias, projetos e bolsas langados pela Fundagédo Nacional de
Arte (Funarte) desde final dos 1970, cursos promovidos pelo Sesc e o Sesi
com cursos, o programa Rumos Visuais desenvolvido pelo Instituto Cultural
Ital a partir dos 1990, entre outras iniciativas, figuram como plataformas de

projecdo de novos artistas, uma teia composta por itineréncias diversas.

Obras pontuais de artistas conectados a cidade s&do analisadas pela
autora com maior detencdo. Aparecem nomes que acompanham producgdes
muito diversas, como Julio César Lopes, Stella Maris Bertinazzo e Glénio
Lima. S&o destacadas também as formacdes de grupos e coletivos, como o
Corpos informéticos, atuante desde 1992, e outros estabelecidos ao longo
da dltima década, como o projeto Entorno desde 2002, Brasilia Faz Bem de
2004, o Fora do Eixo que surgiu em 2006, realizando interven¢des urbanas,

performances e intercdmbios entre artistas.

Madeira aponta a persisténcia da concepc¢do moderna sobre afuncdo
primordial da arte entre os insiders: "despertar os homens de sua letargia,
isto é, de seu comodismo midiético e do consenso plano do dia a dia” (p.
223). Evidéncia ainda outro aspecto importante que reside na consciéncia
socioldgica sobre o funcionamento do campo, marcado por cooperacéo e
disputas

O ultimo capitulo, Arquivistas, cronistas, artistas: a fotografia em
Brasilia, pode ser compreendido como um exercicio metodoldgico de
retomar todos o arco histérico de meio século oferecido pela nova capital

do pais, tento a imagem fotografica como mote da releitura.

A primeira foto, espécie de documento visual da expedicdo Cruls
de 1892, onde o local de construcdo da cidade grafa-se por primeira vez,
parece isolada; depois de pouco mais de cinquenta anos reaparece em
fotografias da década de 1950 e 1960, dedicadas ao registro do processo

de construcado de Brasilia, sua arquitetura, os primeiros imigrantes e seu
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cotidiano. S3o0 os fotégrafos arquivistas, documentando a corporificagdo de

um plano.

A producgdo fotogréfica das décadas de 1970 e 1980, de acordo
com a leitura da autora, é elaborada por fotdgrafos cronistas: o vinculo da
imagem fotografica com seu papel social ativo, os registro e visibilidade de
excluidos e do dia a dia do poder. Aproximadamente a partir dos anos de
1990, os fotégrafos se estabelecem como artistas e levam sua produgéo para
o terreno do conceitualismo, dialogando com a tradigdo visual disponivel,
preocupados com suas camadas poéticas e subjetivas, contatos com as

manifestacdes da cidadania e democracia.

Diante das relagdes entre a fotografia e a cidade (“hiperfotografada”),
Angélica Madeira consegue evidenciar a convergéncia entre estética e
politica que identifico como movimento principal deste conjunto de ensaios.
Esse encontro de nogdes permite compreender o modo como se organiza o
campo das artes visuais em Brasilia nos diferentes momentos da construgdo
e legitimagdo da cidade-capital. Sua leitura revela-se como um exercicio
proficuo e aberto para pensar o campo artistico em sua relagdo com outros

campos.

Recebido em 11/05/2016
Aprovado em 20/12/2016
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Normas para submiss@o de trabalhos

A NAVA é uma revista do Programa de Pds-graduacdo em Artes, Cultura e Linguagens da
UFJF, que publica artigos de temética especifica (dossiés), artigos de tematicas livres, resenhas
(livros, filmes, exposicdes, obra musical) e entrevistas de autores doutores ou doutorandos nas
areas ligadas as artes em geral, como artes visuais, muisica, cinema, audiovisual e moda. A Nava

recebe trabalhos através de chamadas teméaticas (dossié) e em fluxo continuo.

Os autores dos trabalhos apresentados deverdo obedecer e estar cientes das normas e
diretrizes para publicagcdo, descritas a seguir:

Os artigos, resenhas e entrevistas devem ser inéditos.

Todos os artigos serdo avaliados por, pelo menos, dois pareceristas.

Os originais devem ser encaminhados apds o autor ter feito revisdo cuidadosa.

Ao encaminhar seus trabalhos para apreciagdo, os autores devem estar cientes de que,

uma vez aprovado para publicacdo, o texto sera cedido imediatamente e sem 6nus dos direitos
de publicacédo a Revista NAVA.

Ao submeter um texto para publicacéo, o autor concorda com as normas aqui divulgadas.
Caso de plagio ou quaisquer outras ilegalidades nos textos apresentados sdo de exclusiva

responsabilidade dos autores.
Sé serdo aceitas submissdes de artigos de autores Doutores ou cursando o Doutorado.
Somente para as resenhas serdo aceitos autores Mestres.

N&o serdo aceitas submissdes de artigos de alunos do PPG em Artes, Cultura e
Linguagens da UFJF. Alunos egressos poderdo submeter artigos se ja estiver desligado do

programa ha.

Os artigos devem conter titulo, resumo (até 250 palavras) e palavras-chaves (até quatro),

em portugués e em inglés.
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Volume do texto: os artigos e entrevistas dever&o ter entre 25 mil e 45 mil caracteres
com espacgo, incluindo as referéncias, notas, tabelas e imagens. As resenhas devem ter entre

7,5 mil e 10 mil caracteres com espaco.

Tamanho e formato do arquivo: Dois arquivos devem ser enviados a revista Nava, um
com o texto e outro com as imagens. O arquivo a ser enviado com o texto deve ser salvo em
DOC ou RTF e nédo deve ultrapassar 2MB. O arquivo a ser enviado com as imagens, caso haja,
deve conter imagens em resolugdo de 300 dpi em extensdo TIF, JPG, JPEG ou GIF e com as

respectivas legendas.
Titulo:
Fonte: Times New Roman
Corpo (tamanho): 14
Entrelinhas (espaco): 1,5
Alinhamento centralizado
Recuo de primeira linha: ndo
Palavras estrangeiras e neologismos devem estar em itélico
Deve estar em negrito
Formatac3o de texto:
Fonte: Times New Roman
Corpo (tamanho): 12
Entrelinhas (espago): 1,5
Alinhamento justificado
Recuo de primeira linha: 12mm
Palavras estrangeiras e neologismos devem estar em itélico.
N&o usar negrito ou sublinhar termos. Use o itélico para realce.

Formatacdo de citagbes: usar "aspas” para citagdes de até trés linhas inteiras dentro
do parédgrafo. Usar ‘apdstrofos’ para citagdo dentro da citagdo. Citagdes longas devem ser

destacadas do texto, em paragrafo separado, sendo:
Recuo: 40 mm
Fonte: Times New Roman
Corpo (tamanho): 10
Entrelinhas (espaco): 1
Alinhamento justificado

Nao usar negrito ou sublinhar termos. Use o itélico para realce e informe se o grifo
consta do original ou ndo, acrescentando, conforme o caso: (AUTOR, ano, p. x, grifo nosso) ou

(AUTOR, ano, p.y, grifo no original).
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O trecho deve estar separado do texto por pardgrafos adicionais (linha branca), um

antes e um depois.
Formatacgdo das referéncias:
Fonte: Times New Roman
Corpo (tamanho): 10
Entrelinhas (espaco): 1,5
Alinhamento justificado

Paradgrafos com recuo especial de 12mm a partir da segunda linha.

Livros:

SOBRENOME, Prenome. Titulo: subtitulo. Edicdo. Lugar: Editora, ano.

Capitulo de livros:

SOBRENOME, Prenome. Capitulo de livro. In: SOBRENOME, Prenome. Titulo: subtitulo.
Edicdo. Lugar: Editora, ano. 12 pagina- Ultima pagina.

Artigos em periddicos:

SOBRENOME, Prenome. Titulo do artigo. Titulo do periédico, Cidade, volume, niumero,
ano, pagina inicial e final da parte referenciada no formato p. x-x, ano.

Citacdo de internet:

Devem seguir as mesmas regras anteriores para autor e titulo, sucedida das informacgdes:
Disponivel em: endereco completo da pagina acessada (exemplo: <http://www.ufjf.br/portal>).

Acessado em: dia, més e ano (exemplo: 24 jul. 2014).
Dissertacoes e teses:

SOBRENOME, Prenome. Titulo da obra: subtitulo. Ano de apresentagdo. Niumero de

folhas. Categoria (Grau e area de concentragdo)-Institui¢do, Local.
Trabalhos de eventos:

AUTOR. Titulo do trabalho. In: NOME DO EVENTO, nlUmero., ano
congresso, Cidade. Nome dos anais ou apenas Anais.. Cidade: Editora,
ano publicacdo. péagina inicial e final da parte referenciada no formato
p. X-X.

Notas: todas as notas devem ser inseridas no final da pagina, em notas de rodapé.
Indicar, em nota, se alguma versdo do texto j& houver sido apresentada em congresso,
seminério, simpdsio etc.

As referéncias devem ser inseridas no sistema autor-data no corpo do texto com o

seguinte modelo de formatagdo: (SOBRENOME, ano de publicacdo, p. xx).
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Imagens: devem ser inseridas no corpo do texto com a devida referéncia de fonte e
legenda em tamanho 10, Times New Roman, espago simples. Além de presentes no corpo
do texto, as imagens devem ser enviadas arquivo separado com as respectivas legendas em
resolugdo de 300 dpi em extenséo TIF, JPG, JPEG ou GIF.

Havendo duvida ou casos ausentes nesta norma, deve-se observar a norma da ABNT.

Autorizacdo de uso de imagens e sons: Todas as imagens e sons que ndo sejam de
autoria do proponente do texto necessitam de autorizagdo expressa por escrito do autor para
publicacdo na NAVA. O levantamento dessas autorizagdes é de responsabilidade dos autores

e podem ser providenciadas depois da aprovagdo do texto para publicacdo.
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