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Editorial

A edicdo 26 da Poiésis revista do Programa de Pds-graduagdo em Estudos Contemporaneos
das Artes da Universidade Federal Fluminense apresenta o dossié Curadoria organizado por
Ivair Reinaldim, curador independente, critico e professor da Escola de Belas Artes da UFRJ. A
partir do convite inicial da editoria, Reinaldim definiu pardmetros para escolha dos colaborado-
res e elaborou questdes comuns que nortearam a reflexao. Além daquele do préprio coeditor,
o dossié agrega textos de autores de diferentes geracoes e trajetérias com atuacdes multiplas
em curadoria, critica, pesquisa e ensino, sao eles: Daniela Labra, Felipe Scovino, Marisa
Florido, Lisette Lagnado, Luiz Camillo Osorio e Ricardo Basbaum. A escolha de Basbaum
evidencia a preocupacao com olhar do artista sobre a questao curatorial.

Na Conexao Internacional traduzimos ‘Histéria, memaria e desaparecimento: o video entre
arquivo e célculo’, texto de Fragoise Parfait que faz parte da sua publicacdo sobre videoarte,
ainda inédita no Brasil. Em consonéncia com o texto de Parfait convidamos para secdo Pagina
do artista, Analu Cunha que mostra a série de fotografias Cantos do céu, 2005-2016, baseada
no video Cantos do céu, cantos do chao, de 2005.

Dois textos selecionados relacionam-se também ao meio video; a resenha de Vanessa Santos
sobre O Inquilino, trabalho de Cao Guimardes e Rivane Neuenschwander e o artigo da ar-
tista Luiza Crosman em torno de Eu estava espionando meu vizinho quando, série de vide-
os editados, capturados de madrugada, do vizinho. Altemar Di Monteiro pensa a nocao do
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artista-cidadao que se apropria do espaco publico para a producao de didlogos com nas ruas
das cidades fundamentando-se nas ideias Hélio Oiticica, Amir Haddad e do artista cearense
Enrico Rocha. Daniela Name centra-se na obra de Daniel Senise para compreender como a
arte egressa dos 1980 nao se situa como um retorno conservador a pintura, mas sim como
o reestabelecimento de uma relagdo mais intima com a imagem. Elisa de Magalhaes discute
a cegueira, o ver tatil e a visibilidade do som como alteridades do ver visivel a partir do pen-
samento de Jacques Derrida e Jean-Francois Lyotard. Paula Avila Kepler focaliza como os
conceitos de identidade e singularidade envolvem nuances e complexidades; o artigo levanta
questodes fora do campo institucionalizado da tradicédo artistica, gerando uma reflexao sobre as
diferencas, quase labirinticas, presentes na arte conceitual. Renato Rezende explora a ideia de
uma especificidade da arte brasileira ao comparar a produgao das joias de crioula na sociedade
escravagista brasileira com as Insercées em Circuitos Ideoldgicos, trabalho de Cildo Meireles.

Agradecemos a lvair Reinaldim da pela organizacdo do dossié Curadoria, aos colaboradores,
ao conselho editorial, consultivo e a equipe de producao pelo tempo e dedicacdo; gracas ao
esforco de todos, conseguimos concluir o nimero 26 da Revista Poiésis.

Viviane Matesco









Introducao ao dossié — Curadoria
Ivair Reinaldim

Ao ter sido convidado por Viviane Matesco, editora de Poiésis, para organizar este dossié
sobre curadoria, algumas indagacdes logo me surgiram: seria possivel constituir um corpus
coerente de textos, partindo de um pequeno numero de autores, frente a quantidade consi-
derdvel de pessoas que atualmente desenvolvem curadoria no Brasil? Quais seriam afinal os
critérios que norteariam a escolha dos nomes a serem convidados? Definida a selegao, como
garantir que 0s ensaios apresentassem certa coesao, a partir da abordagem de aspectos co-
muns e urgentes relativos a préatica curatorial, mantendo, contudo, as particularidades decor-
rentes dos diferentes enfoques e interesses dos autores? Seria possivel minimizar a presenca
de temas excessivamente pontuais, que nem sempre permitem desdobramentos para além
deles mesmos? Essas questdes, enfim, marcaram o ponto de partida da organizagao do dos-
sié e contribuiram para a configuracdo que sera encontrada nas préoximas paginas.

Como premissa geral, estabeleceu-se que os autores iriam desenvolver reflexdes a partir de
cinco tépicos comuns sobre curadoria, previamente definidos e apresentados no momento
do convite, a saber: 1. A curadoria de arte / A arte da curadoria; 2. Curadoria como funcgao
/ Curadoria como profissao; 3. Perfil do curador: o que é necessdrio para atuar na area?; 4.
Tarefas do curador: o que compete a quem trabalha com curadoria?; 5. Experiéncia pratica
e experiéncia tedrica: qual a contribuicdo (ou nao) do ensino de curadoria nos dias de hoje?
Esses tdpicos operaram a principio como orientacdo para 0s autores € nao necessitavam
aparecer explicitamente nos textos — em verdade, agiram mais como “provocacdes’ com o
objetivo de estimular reflexdes e promover debate. Coube a cada um interpretar o enunciado
dos tépicos e escolher a melhor maneira de aborda-los. O risco de repeticdes, a expectativa
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de aproximacoes e distanciamentos, a existéncia e reconhecimento de consensos e dissen-
sos, todos esses aspectos contribuiram para que este dossié possa também ser entendido
como um recorte atual da pratica e do pensamento sobre curadoria no Brasil. Devido a grande
quantidade de curadores atuantes no pais, optou-se por privilegiar aqueles que vivem no Rio
de Janeiro. Isso néo significa que a metodologia escolhida ndo possa ser expandida para ou-
tras localizagdes, conjunturas e arranjos, constituindo ponto de partida para uma espécie de
mapeamento in progress da pratica curatorial no Brasil. Dos nomes aqui reunidos, procurou-
-se privilegiar um recorte plural, com membros de diferentes geracdes, géneros, trajetérias e
perfis curatoriais, de modo a oferecer uma visao abrangente e multifacetada do tema. Além
de curadoria, de modo geral, os autores também atuam como criticos de arte, historiadores,
docentes e, em um caso particular, como artista. Os nomes sdo os seguintes (apresentados
na sequéncia de textos do dossié): Ivair Reinaldim, Daniela Labra, Felipe Scovino, Ricardo
Basbaum, Marisa Flérido, Luiz Camillo Osorio, Lisette Lagnado

Finalmente, agradeco o convite e oportunidade que me foi dada por Viviane Matesco, assim
como a resposta afirmativa de todos os autores convidados, sua disponibilidade e interes-
se em contribuir com esse dossié e alimentar a producao reflexiva sobre curadoria no pais.
Assim como algumas iniciativas anteriores, que o conjunto de textos aqui reunidos possa se
desdobrar e gerar frutiferos debates.



Topicos sobre curadoria

Ivair Reinaldim*

RESUMO: Este ensaio analisa alguns principios referentes a curadoria, contextu-
alizando-a historicamente ao mesmo tempo em que aborda aspectos relativos a
sua pratica no contexto contemporaneo: a natureza de seu oficio, sua condicéo
intermediaria entre profissao e funcao, os diferentes perfis, experiéncias e tarefas
de quem a exerce. Por fim, colocam-se certas questdes acerca do ensino e forma-
¢ao em curadoria, de modo a fomentar o debate e a tentar circunscrever o campo
de acéao de tal pratica.

PALAVRAS-CHAVE: curadoria; critica de arte; artes visuais.

ABSTRACT: This essay examines some principles about the practice of curatorship,
contextualizing it historically at the same time that addresses aspects of their prac-
tice in the contemporary context: its nature as metier, their intermediate condition
between profession and function, the different profiles, experiences and task who
exercises it. Finally, puts up some questions about teaching and training curator-
ship in order to foster debate and trying to limit the action field of that practice.

KEYWORDS: curatorship; art criticism; visual arts

*|vair Reinaldim é doutor em Artes Visuais, linha de pesquisa Histéria e Critica de Arte, pela Escola de Belas Artes da UFRJ. Professor
adjunto do Departamento de Histéria e Teoria da Arte e do Programa de Pés-Graduacdo em Artes Visuais da EBA-UFRJ. Atua como
pesquisador e curador independente. Desenvolve o projeto de pesquisa Estudos Curatoriais: perspectivas atuais e histéricas. Foi
membro da comisséo de selecdo e premiagdo da categoria “curadoria” na 5a edigdo do Prémio Marcantonio Vilaca (2014-2015), orien-
tador do programa Aprofundamento em Curadoria da Escola de Artes Visuais do Parque Lage (2014) e membro da comisséo curatorial
da Galeria de Arte do Instituto Brasil-Estados Unidos (2009-2013).
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Embora o termo “curador” tenha surgido e adquirido proeminéncia em um periodo relati-
vamente recente, considerando-se a configuragao histérica do sistema de artes, a préatica
curatorial a cada ano vem ganhando maior visibilidade e reconhecimento social. Em um meio
onde hd numero crescente de curadores atuantes, dos mais experientes aos em inicio de
formacéao, dos vinculados a instituicoes aos ditos "“independentes’ dos que a exercem de ma-
neira regular aqueles que o fazem apenas ocasionalmente, entretanto, constata-se que ainda
hé pouca ciéncia em relagao ao histérico da curadoria, seus principios, abrangéncia e limites.
A euforia e o desconhecimento contribuem para a constancia de situacdes clichés acerca das
praticas curatoriais e tém dificultado a problematizagcdo de um estado atual de coisas, sobre-
tudo em relacao ao processo de espetacularizagao no meio de artes visuais. Acompanhamos
a profusdo de bienais, centros culturais, feiras, galerias e editais de exposicoes e residéncias,
muitas vezes, sintoma do vinculo cada vez maior da cultura com os interesses do mercado
— periodo nomeado, a partir da segunda metade do século XX, como “capitalismo cognitivo”
(convém reforgar que tal situacao tende a favorecer o aumento de oportunidades de atuacao
para curadores). No entanto, se o crescimento de investimentos em cultura parece algo a se
comemorar, isso nao significa que museus, bibliotecas e mesmo acervos publicos tenham
recebido a mesma atencéo e investimentos por parte de governos, empresas e fundacgoes —
cabe-nos o alerta.

Poderiamos, isso posto, considerar a afluéncia e circulacdo de “enlatados de curadoria” — com
maneiras e solucdes padronizadas na escolha de titulos, definicdo dos temas, selecao de ar-
tistas, arranjo espacial das obras, divulgacao (muitas dessas iniciativas tornam-se “imagens”
amplamente difundidas, que documentam e ao mesmo tempo substituem a vivéncia direta
com obras e espacos expositivos), etc. Nesse contexto quase tudo se resolve a partir dos inte-
resses do marketing cultural e das assessorias de imprensa. Torna-se simples, enfim, apreen-
der rapidamente féormulas e modos estandardizados de concepgao e apresentacao curatorial.
Em linhas gerais falamos de exposicoes e projetos que, passado o estardalhaco em torno dos
mesmos, pouco contribuem ou acrescentam as experiéncias que produzem, seja em termos
de construgao de sentidos para as obras, seja no que se refere a formacéo e trajetoria, cres-
cimento intelectual e artistico, ou mesmo vivéncia estética daqueles direta ou indiretamente
neles envolvidos — artistas, profissionais variados, publico em geral, instituicoes. Isso sem



mencionar as possiveis contribuicoes futuras a histéria da arte. Projetos que alimentam nu-
meros, sao produzidos para consumo instantdneo, promovem o entretenimento como regra

€ concretamente pouco agregam em termos qualitativos.

E preciso reforcar que nao se trata de persistir em uma andlise pessimista ou negar que
qualquer contribuicao, por menor que seja, nao deixa de ser uma contribuicdo. Contudo, ha
muitas exposicoes que se afastam desse diagndstico, apresentam novos modos de abordar e
pensar velhos temas, problematicas e obras, estimulam reflexdo e debate sobre arte, cultura,
politica e sociedade, e ha igualmente aquelas que, em meio a necessidade e a exigéncia
do espetacular, conseguem reverter sua propria condigao, curadorias cujo projeto as vezes
reverbera mais a posteriori do que no momento de sua ocorréncia, ou mesmo em contextos
diferentes — vide a 24a Bienal de Sao Paulo, dita “Bienal da Antropofagia” (1998), e sua grande
repercussao internacional.” A preocupacao aqui € justamente reforcar uma conjuntura para, a
partir dela, propor aproximagdes com aquilo que se tem como pardametro qualitativo.

Se os processos de espetacularizacdo e mercantilizagdo da cultura sdo fendbmenos recor-
rentes na esfera global, no contexto brasileiro, além dessas problematicas, curadores que
buscam o desenvolvimento e aprimoramento de sua pratica também enfrentam dificuldades
especificas, a saber: 1. a existéncia de poucas publicacdes em lingua portuguesa sobre o tema
curadoria (traducdes e textos originais), em comparacgao a bibliografia em outros idiomas, so-
bretudo em lingua inglesa, e a caréncia de muitos dos titulos (nacionais e internacionais) em
acervos de bibliotecas; 2. formacao autodidata ou por meio de cursos de curta e média dura-
¢ao, nem sempre vinculados a conhecimentos mais profundos de histéria e teoria da arte, o
que atualmente, em certos contextos, vem sendo considerado desnecessario aos aspirantes
a curador(a), com interesses voltados para uma formacao de carater interdisciplinar (embo-
ra, em muitos casos, de viés excessivamente generalista) e de capacitagao técnica — desse
modo, aprende-se 0 passo-a-passo e o repertdrio relativos ao processo, mas quase sempre
falta estofo mais especifico em relacdo ao objeto com o qual se trabalha; 3. a existéncia
de poucos postos de trabalho para curadores em instituicoes museoldgicas, bem como de
acervos publicos consistentes, o que obriga curadores a investirem energia e a se dedicarem
a grande numero de projetos de curta duragao, quase sempre sem tempo habil para pesqui-
sa, reflexdo e desenvolvimento consistente das propostas, tendendo a privilegiar acervos de
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colegoes particulares; 4. por fim, debates mais circunscritos, de modo geral, aos grupos de
estudos, conferéncias promovidas por universidades, escolas, museus e centros culturais,
situacoes de didlogo e contato direto entre curadores mais experientes e seus assistentes,
sem que haja amplo estimulo para um debate publico sobre a pratica curatorial e os rumos
que vem sendo seguidos por aqueles que exercem tal fungao.

Cabe reconhecer ainda que o termo “curadoria” extrapolou os limites das artes visuais, sendo
empregado em outras areas, sempre que presumir ideias como gestao, organizacao e sele-
cao (vide sua recorréncia na gastronomia, moda, televisdo, musica, em festivais de cinema,
teatro e danga, etc.). O uso banalizado reforca o estatuto social da préatica; no entanto, pouco
contribui para definir seus sentidos e sua natureza. Parece mais inseri-lo em um estado de
indeterminacao, ao esgarca-lo de tal modo que fica dificil compreender o que de fato significa,
identifica ou abarca. Esse esgarcamento pode igualmente ser constatado no que tange a ou-
tras categorias do meio de artes visuais, como “artista’ “museu” e “critica’ por exemplo, que
acabam assumindo, mesmo no senso comum, feicdes excessivamente permissivas. Afinal, a

gue e a guem esse estado de coisas serve?

E preciso reforcar ainda que aquele que pratica a curadoria acaba visto de maneiras diversas no
sistema de artes visuais: o artista Artur Barrio, por exemplo, refere-se ao curador como “uma
necessidade desnecessaria’ enquanto para outros profissionais trata-se de um colaborador
ou mesmo um “agente” fomentador, que contribui para o didlogo entre artistas, instituicoes
e publico, ou ainda, um profissional autoritario, representante e detentor de poder simbdlico,
capaz de legitimar obras e artistas e agregar valor a instituicoes e colecdes. Certamente, ha
depoimentos para todos os gostos e percepcdes.? O que importa nesses diferentes pontos
de vista é a constatacao da similaridade entre a condicdo outrora ocupada pelo critico de arte —
seja como quem emite juizo critico (caricatamente, legitimando ou condenando obras e artis-
tas), como mediador na construcdo de sentidos ou como parceiro, incentivador e colaborador
de artistas — e a atividade exercida atualmente pelo curador, o que reforga uma relacao simbi-
6tica entre o que outrora se entendia como critica de arte e o que atualmente compreende-se
como curadoria. A pratica curatorial atual, entdo, mais do que uma decorréncia da conserva-
cao de acervos e da museologia, seria um desdobramento do exercicio da critica, passando
de um veiculo (sobretudo o jornal) para outros (exposicao, catalogo, livro, etc.).



A curadoria de arte / A arte da curadoria

De modo mais especifico, contrapor “curadoria de arte” a “arte da curadoria” é pensar no mi-
nimo em duas possibilidades de interpretacdo: a primeira procura evocar a ideia de curadoria
de artes visuais como uma pratica “de bastidores’, onde o que prevalece sdo sempre obras e
artistas — ou seja, a “arte” — e nao o contrario, a nogao do curador como criador, sobrepondo-
-se a tudo e a todos, fazendo da prépria exposicao sua grande obra (a estimavel "arte da
curadoria”). Essa tendéncia persiste, de modo geral, no meio de artes visuais, sempre que o
tema de uma exposicao ou projeto (e a figura do curador, é claro) torna-se assunto privilegiado
de debate, mais que as obras expostas ou as relagdes que podem advir das mesmas. Para
Hans Ulrich Obrist, um dos mais renomados (ou badalados) curadores da atualidade, "artistas
€ suas obras ndo devem ser usados para ilustrar uma proposta ou premissa curatorial a qual
estdo subordinados” (OBRIST, 2014, p. 47), sendo refratario a ideia de que o curador é uma
figura criativa. Outro entendimento possivel refere-se a nogdo da curadoria como uma “arte’
no sentido arcaico do termo, ou seja, como um oficio.® A acepcéo evidenciaria que, mais do
gue uma vocacao, 0 processo permanente de construir-se enquanto curador exige estudo,
conhecimento, acumulo de experiéncias, aprimoramento e alguma dose de autorreflexao,
entre outras coisas.

Convém fazer uma breve arqueologia dessa pratica e do termo que a nomeia, de modo a bem
compreender de que se fala ao referir-se a palavra curadoria. Na lingua portuguesa os dicio-
narios assinalam que curador € quem administra bens alheios por encargo judicial. Sua raiz
etimoldgica latina é curare, palavra originalmente utilizada no império romano para designar
um oficial administrativo responsavel pela supervisao de obras publicas. A acepcgéao atual rela-
cionada as artes visuais — “cuidar de” — surgiu a partir da emergéncia dos museus no século
XVIIl e, em linhas gerais, assinala tanto um funcionério responsavel por um departamento
especifico de uma instituicdo quanto alguém que organiza exposicoes. O termo englobou o
que na lingua francesa costumava estar separado em duas terminologias: o conservateur de
musée ou du patrimoine (conservador de museu ou do patriménio), aguele que é responsavel
pelo inventario, estudo, documentagao, conservacao, difusdo das colegcbes de um museu (ou
do patrimdnio), assumindo fungdes administrativas e organizando exposi¢cdes permanentes e
tempordarias, com o objetivo de colocar em evidéncia a colegcao sob sua salvaguarda, seja em
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relacdo ao publico em geral ou frente a comunidade cientifica; e 0 commissaire des exposi-
tions (comissario de exposicoes), ademais chamado curateur (em paralelo ao termo curator,
em lingua inglesa), aguele que concebe intelectualmente uma exposicao tempordria, ficando
responsavel pela deliberagao do tema ou problematica abordada, escolha das pecas a serem
expostas, definicdo da disposicao das mesmas no espaco e divulgacdo junto ao publico (pro-
jeto educativo, textos, catdlogo), podendo ou nao estar vinculado a uma instituicdo — nesse
caso, como um conservateur des collections (conservador de colecdes).* Com o advento
do curador dito independente essa realidade mudou, mesmo na Franca, e as duas funcoes
encontram-se geralmente confundidas. Mas como surgiu essa nova modalidade de atuacao,
que redefiniu o entendimento da pratica curatorial?

A principio, € importante manter-se no &mbito semantico. Hans Ulrich Obrist tende a preferir
0 uso da expressao curador freelancer para denotar aquele individuo que trabalha de modo
livre, sem vinculagao fixa com um museu, fundagao ou colegao, uma vez que “independente”
seria um termo questiondvel: o fato de nao estar subordinado a uma instituicdo, nao quer dizer
que guem exerga curadoria nao tenha outros vinculos e compromissos, explicitos ou mesmo
subjacentes a sua pratica — do mesmo modo, curadores institucionais devem resguardar sua
autonomia frente a imposicdes ou contrassensos que possam advir de patrocinadores, con-
selhos consultivos ou mesmo diretores da entidade a qual estédo vinculados. Considerando-se
ou nao a problematica ligada ao uso do termo, a nogéao de “curador independente” surgiu por
volta de 1970 quando o suico Harald Szeemann, entao curador da Kunsthalle de Berna, orga-
nizou a emblematica mostra When Attitudes Become Form: Works - Concepts - Processes
- Situations - Information (1969), uma das primeiras iniciativas de reconhecimento institucional
da producéo artistica de carater experimental da década de 1960. Apds desacordos expressos
pela diretoria da Kunsthalle frente as diversas polémicas geradas pela mostra junto ao publico
e a municipalidade de Berna, Szeemann foi destituido de seu cargo. A partir de entdo, fundou
sua Agency for Intellectual Guest Labour e passou a desenvolver projetos de modo autdéno-
mo, ora apresentando-os as instituicoes, ora sendo comissionado para elaborar e executar
uma nova proposta.’ Como desdobramento, inUmeros outros curadores seguiriam seus pas-
sos, reconfigurando as linhas gerais de seu oficio.

No caso brasileiro, poucos profissionais conseguem exercer a pratica de curadoria vinculados
a uma instituicdo. Um dos pioneiros foi Walter Zanini, que ficou a frente do Museu de Arte
Contemporanea da USP, entre 1963 e 1978, e assumiu o cargo de diretor artistico das 16a e



172 Bienais de Sao Paulo (1981 e 1983). Se ha uma tendéncia da historiografia em identificar
na figura de Zanini a origem da curadoria no pais, é preciso reforgar que no contexto carioca,
na passagem dos anos 60 para os 70, havia Frederico Morais e Roberto Pontual — ambos assu-
mindo cargos como coordenadores de cursos e de exposicoes, respectivamente, no Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Frederico Morais seria um caso a se considerar por sua
natureza experimental, tanto no contexto institucional, com a proposi¢cao dos Domingos da
Criacdo (1971) — eventos realizados na area externa do museu e que extrapolavam sua di-
mensao pedagdgica —, quanto no contexto das exposicoes e projetos autbnomos, como a
mostra seminal Do Corpo a Terra (1970), realizada no Parque Municipal de Belo Horizonte. Se
na época nao havia a utilizagado do termo “curador’ ndo quer dizer que nao seja possivel ob-
servar nesses exemplos as primeiras evidéncias da pratica no Brasil, sem contudo reivindicar
qualquer pioneirismo por parte de um ou de outro.®

E preciso salientar que em um processo de investigacao arqueolégica, ha sempre o risco de
voltar-se mais € mais no tempo, deduzindo paralelos histéricos com certas praticas contem-
poraneas. Entretanto, o ponto de vista historicista pouco se atém a certas especificidades
dessas praticas e, embora haja possiveis similaridades entre a nocao de curadoria e certas
proposicoes de periodos longinquos da histéria, as diferencas acabam sendo consideraveis
e pertinentes. Fato é que a curadoria passou a ser importante no momento em que museus
e, sobretudo, exposicdes tornaram-se locais e situagdes referenciais para o sistema de arte
e qualquer paralelo anterior apresenta-se mais como um conjunto de “antecedentes” do que
acao curatorial propriamente dita.

Curadoria como funcgao / Curadoria como profissao

Se a historia da curadoria demarcou uma divisao inicial entre o conservador de museu e 0
comissério de exposicoes, essa mesma histoéria — tendo Harald Szeemann como precursor,
mas de modo mais acentuado, a partir da década de 1990 — apresenta a emergéncia do cura-
dor como um profissional liberal, um prestador de servicos, muitas vezes detentor de saber
técnico especializado. Nesse sentido, torna-se importante verificar se a curadoria pode ser en-
tendida como profissdo, reconhecida na cadeia econdmica da cultura, ou se seria de fato uma
funcao exercida por profissionais provenientes de diversas areas, em determinada conjuntura,
0 que minimizaria a importéncia da especializagao.
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Caso seja entendida como profissdo, é preciso considerar a existéncia de cargos ligados a
curadoria em certos departamentos de museus, concentrados em uma época, linguagem ou
técnica e mesmo area geografica — o que € comum em instituicdes na Europa e também nos
Estados Unidos — ou mesmo a curadoria geral do museu (o equivalente ao conservateur de
musée), como o que ocorre mais frequentemente no Brasil, em que uma Unica pessoa, muitas
vezes acompanhada de assistentes, é responséavel por todas as colecdes abrigadas na institui-
cdo. Ao fazé-lo, fica evidente que o objetivo seria igualar o oficio da curadoria ao quadro das pro-
fissdes reconhecidas e regulamentadas pela legislacdo, o que exige algumas consideracgoes.

Uma profissao é uma ocupacgao especializada, em que a atividade individual possui autonomia
relativa, organizada em torno de associagdes coletivas, que controlam o campo de atividade
por meio de sistemas de regulamentacao (cddigo de ética, educacdo especial e qualificada,
programas de formacao e estagio profissional). Nesse sentido, sem a existéncia de um nu-
mero consideravel de cursos de graduacao e pds-graduacao na area e de estruturas de re-
presentacao coletiva, torna-se dificil o reconhecimento da curadoria como profissdo. Mesmo
em paises onde h& cursos especificos (em geral, mestrados com viés profissionalizante),
estes nao provém qualificacdo suficiente para o exercicio da atividade, segundo argumento de
Dominic Willsdon, professor do mestrado em curadoria do Royal College of Art, em Londres.’

No caso francés, a diversificacdo do campo, com a emergéncia do curador independente, ten-
deu a colocar em crise a profissdo regulamentada do conservateur de musée. Para Nathalie
Heinich e Michael Pollak, a partir dessa nova modalidade de atividade, o “curador-como-autor”
passou a “performar uma fungao’ em contraposicdo ao profissional que ocupa um posto de
trabalho fixo. O curador independente poderia ser compreendido, entdo, como modelo de an-
tiprofissional, uma vez que seu estatuto seria sempre o do criador individual, cuja “assinatura”
acaba influenciando a recepcéo de seus projetos, e ndo a de um profissional regulamentado
por convencgao social, cuja instituicdo em que trabalha tenderia a orientar certos posiciona-
mentos, escolhas e acdes.?

Assim, o entendimento da curadoria como funcéo estaria associado a ideia de um prestador
de servicos, atuando a partir da demanda de instituicdes e editais, ou mesmo de iniciati-
vas proprias e de espacos independentes, tendendo a ser comum considerar que profissio-
nais com diferentes formagodes e profissdes possam desenvolver de modo esporadico (ou



continuo) projetos de curadoria, desde tedricos em geral, docentes, musedlogos e mesmo
artistas. Nesse sentido, ndo haveria um sujeito exemplar, exclusivamente dedicado a pratica
curatorial — exceto nas situagdes em que ha um vinculo institucional regular —, mas profissio-
nais que em certas condi¢cdes exercem tal funcéo, o que tende a ser mais comum no caso de
projetos de exposicdes temporarias, tanto em centros culturais, museus, galerias, feiras ou
mesmo em espagos alternativos (ateliés, locais ndo institucionalizados ou projetos ao ar livre,
etc.). Se essa diversidade é capaz de enriquecer as abordagens e feicoes da curadoria, no en-
tanto, pode contribuir para torna-la bastante condescendente, dependendo das condicbes em
que é praticada (de fato, quanto mais permissivo 0 meio, menos seus integrantes sdo ques-
tionados em relagao a suas praticas, fungcdes ou mesmo posicoes, o que vale para curadores,
criticos, historiadores, diretores de instituicoes, galeristas, artistas, etc.).

Tornar-se curador: perfis e tarefas

A pratica da curadoria coloca certas questdes referentes ao perfil de quem atua nessa area,
atividade em constante transformacéao, em consonancia com as mudancas ocorridas no meio
cultural e no sistema de arte. Como a principio ndo haveria regras precisas para o0 exercicio
do que nem sempre se adequa ao formato de profissdo regulamentada, é possivel identificar
visdes divergentes sobre 0s requisitos necessarios para se tornar curador. Algumas caracte-
risticas identificadas em outras anéalises poderiam ser aqui enumeradas, das mais subjetivas
as mais pragmaticas: curiosidade, imaginacao, abertura para o mundo, flexibilidade, singula-
ridade, sensibilidade, apuramento do olhar, saber ver e ouvir, ter algo a dizer, dedicacao, sen-
so de responsabilidade, atitude inquisitiva, tomada de posicao, ousadia, formulacido de pon-
tos de vista fortes e pessoais, poder de negociacao, diplomacia, dominio de idiomas, gosto
por viagens, personalidade empreendedora, habilidades empresariais, consistente formacao
humanistica interdisciplinar, experiéncia fundada em reflexao tedrica, frequéncia em museus,
galerias, feiras e bienais, contato constante com obras e artistas, etc. Concordando-se ou ndo
com todos os atributos aqui listados, para além de estabelecer uma descricao idealizada ou
mesmo estereotipada do curador, hd duas nogdes de natureza mais conceitual que tendem
a ser evocadas quando se fala na sua pratica: de um lado, a importancia (ou nao) do conheci-
mento aprofundado em histéria e teoria da arte e, por outro, a relacdo mutua entre curadoria
e critica de arte.
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Desde os anos 1990, hd uma tendéncia em certas instituicoes que promovem cursos de
curadoria a considerar que a formacdo em teoria e histéria da arte tenha sido uma condicédo
identificavel e essencial apenas para o0s primeiros curadores, sobretudo aqueles que, em sua
maioria, assumiram cargos junto a museus. Em paralelo ao perfil mais experimental da arte
produzida na segunda metade do século XX, essa obrigatoriedade passou a ser gradualmen-
te substituida pelo interesse por campos variados do saber, como filosofia, semiologia, an-
tropologia, etnografia, sociologia, ciéncia politica, psicologia, psicandlise, comunicacao, etc.
Hoje, muitos cursos de formacdo amenizam tanto uma énfase quanto outra, ao evidenciarem
nmaior preocupagao em capacitar o jovem curador por meio de um saber especializado e de
ordem pratica, a partir de conhecimentos em pesquisa, museologia, cenografia, montagem,
iluminacao, editoracao, producdo e gestao de projetos, captacdo de recursos, etc. Assim, a
especializacdo técnica prepara mao-de-obra qualificada para trabalhar em variados postos,
seja museus, centros culturais ou mesmo feiras e galerias de arte. No entanto, essa posicao
tende a ser questionada por alguns curadores.

Segundo Caué Alves, por exemplo, “espera-se da curadoria’’ em sentido amplo do termo,
"que saiba compreender e relacionar o trabalho de arte, sendo na histéria da arte, numa
sequéncia de outros trabalhos ou no contexto de uma discussao atual’ defendendo que “ha
pouco ou nenhum sentido na curadoria e na critica que nao possui embasamento historico e
tedrico” (RAMOQOS, 2010, p. 44). Se a pratica curatorial ndo instrumentaliza explicitamente um
saber histérico, deve-se ter em mente que este muitas vezes orienta a tomada de decisdes e
a abordagem do curador. A curadoria seria um modo de produzir-se histéria da arte (ou mesmo
histéria da cultura) por meio das relacdes que podem ser estabelecidas entre objetos expos-
tos (ou postos em evidéncia), constituindo-se importante mecanismo tanto de questionamen-
to das narrativas engessadas quanto de proposicao de visdes renovadas sobre obras, artistas,
periodos artisticos, etc. Fato é que muitas das recentes abordagens revisionistas da histéria
da arte tém surgido em contextos de curadoria de exposicoes e producao ensaistica de textos
de catalogo, talvez por apresentarem maior liberdade em relagao as publicagdes e pesquisas
essencialmente tedricas, em que nem sempre ha o enfrentamento direto das obras.

A pratica curatorial pode igualmente ser compreendida como desdobramento da critica de
arte, atividade historicamente exercida por pessoas de diferentes formacgdes (literatura, filo-
sofia, jornalismo, direito, artes visuais, etc.). Uma vez que atitude reflexiva é algo esperado
de todo curador, espera-se que suas avaliagdes sejam decorrentes da experiéncia direta com



obras e/ou artistas, mais do que em principios tedricos tomados a priori e aplicados indis-
criminadamente a seu objeto — 0 que em geral costuma ocorrer em curadorias cujas obras
selecionadas submetem-se e ilustram teses de seus autores. O curador, sobretudo aquele
que se dedica a producao contemporanea, tende a conviver com artistas e seus processos de
trabalho, frequentando ateliés, relacionando-se e debatendo questdes variadas de seu proéprio
tempo. Ou seja, a curadoria também pode ser entendida como uma modalidade de critica,
fruto das transformacdes que a figura tradicional do critico de arte sofreu e vem sofrendo no
contexto contemporaneo.

A afirmacao de que o curador necessita apresentar capacidade de mediacdo reside em mais
um aspecto que o aproximaria da experiéncia critica. Toda curadoria é, em primeiro lugar, me-
diacao entre a singularidade das obras e poéticas artisticas e os dialogos que podem ser cons-
truidos a partir delas, respeitando-se o0 sentido préprio que cada obra apresenta (seus aspec-
tos intrinsecos e extrinsecos) e as novas possibilidades de significagcdo decorrentes de uma
analise em conjunto. E o que reforca Paulo Herhenhoff, ao afirmar que “curadoria € um campo
do pensamento critico, “relacionado diretamente” com a presenca e a corporeidade da obra”
(HERKENHOFF 2008, p. 23). E importante lembrar ainda que o curador produz mediacao
das obras tanto em relacdo ao espaco por elas ocupado quanto ao publico da exposicao ou
proposicdo, muitas vezes coordenando e fornecendo os pardmetros para o projeto educativo.

Essa predisposicao mediadora abrange ainda a capacidade de negociacdo decorrente de todo
projeto de carater coletivo e colaborativo, o que inclui artistas, representantes de instituicoes,
colecionadores, profissionais envolvidos diretamente com a produgao (em todas as suas ins-
tancias), etc. A relagao entre curadores e artistas pode ser Util para exemplificar como o tra-
balho colaborativo é importante no que tange a concepgao de uma exposicao, tanto quanto
os problemas que possam decorrer dai. O curador Olu Oguibe ressalta a importancia de “um
relacionamento simbidtico de respeito e compreensao mutua, em que 0s artistas veem o
curador como um catalisador Util, e ndo como um obstéaculo; um colaborador, € ndo um inter-
locutor inconveniente; um sécio no empreendimento de construir, € ndo um mero empresario
usurpador que fica no meio do caminho” (OGUIBE, 2004, p. 17). Trata-se, para ele, de uma
relagado de respeito e interdependéncia, mais do que de serventia e usufruto. A vontade de
colaboracéo, de relacionamento horizontalizado com artistas e profissionais que cooperam na
realizacdo de um projeto, tende a ser o perfil mais indicado para aquele que se propde curador.
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Finalmente, seja através da importancia da histéria da arte ou do carater critico necessério
para sua prética, torna-se primordial que o curador seja em esséncia um pesquisador, aprofun-
dando questdes tedricas, investigando aspectos relacionados a arte, imagem, representacao,
estudos culturais, aliados a um interesse e conhecimento de pautas sociais, politicas, ambien-
tais, etc. de seu tempo, confrontando-se permanentemente com obras e proposicoes de viés
experimental, dialogando com artistas e seus processos, articulando e construindo sentidos
renovados para o objeto ao qual se dedica.

A guisa de conclusao: para iniciar o debate

Em principio, como j& explicitado, a tarefa mais importante de um curador seria cuidar, ze-
lar e defender os interesses de artistas e dos trabalhos de arte — e ndo compactuar e agir
em prol de preferéncias pessoais, patrimonialistas ou mercadolégicas. Paralelamente a essa
dimensao zelosa, haveria uma série de outras demandas: investigar, organizar, inventariar,
conservar obras e colecoes; administrar acervos, instituicoes e projetos; organizar € supervi-
sionar exposicdes permanentes e temporarias; conhecer e divulgar colecdes, obras e artistas;
produzir conhecimento e documentacao por meio de exposicoes, ensaios, edicao de livros e
catalogos; organizar e participar de conferéncias, ciclos de ideias, cursos sobre arte e cultura;
mediar e contribuir para a formacgao de publico; etc. Em cada uma dessas atividades, o curador
age, agencia, desempenha relagdes sociais, de modo a ampliar e compartilhar um conjunto de
conteudos simbdlicos, a partir da dimensao e do alcance publico de suas proposicoes.

No Brasil had curadores experientes, com formacgoes plurais e experiéncias adquiridas na me-
dida em que foram desenvolvendo suas agdes: assumiram cargos institucionais, organizaram
exposi¢coes temporérias, supervisionaram projetos, sem, no entanto, ter uma formacao oficial
em curadoria (embora alguns tenham frequentado cursos em outros paises). Contrapondo-se
a essa trajetoria, atualmente, jovens curadores podem tanto recorrer a cursos de formacéo
em museus, escolas livres, disciplinas de cursos de graduacéo e, mais especificamente, cur-
sos de pds-graduacao lato sensu, quanto a oportunidades praticas, seja fazendo estdgios
em museus, atuando em espacos independentes ou organizando seus proprios projetos de
curadoria. A partir dessas diferencas geracionais e conjunturais de formacao e aquisicao de
experiéncias, cabe uma série de indagacoes: E possivel ensinar curadoria? Se sim, de que



modo isso pode ser feito? Cursos de formagao em curadoria transmitem saberes especificos
e habilidades técnicas, capacitando individuos para o trabalho, ou séo capazes de desenvolver
pensamento sobre arte, aliado a outros saberes, concebendo a pratica curatorial como uma
decorréncia dessa atividade reflexiva? As opcdes atualmente disponiveis resumem-se a um
sistema de reproducéo de discursos e “programas de sucesso” ou constituem-se como inicia-
tivas capazes de instigar em seus participantes a atitude critica e a capacidade de desenvolver
novos modos de perceber velhos problemas? Talvez resida ai a dimenséo essencial do debate,
pois s6 se pode ensinar algo a partir do entendimento daquilo que se quer instruir e orientar,
daquilo que se deseja como desdobramento futuro de uma pratica. Refletir sobre o que o
curador faz e por que o faz € uma pauta de debate que apenas se inicia.
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Um pesquisador chamado curador
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RESUMO: O texto tem linguagem proxima ao depoimento. Aborda questdes refe-
rentes a atuacédo do curador, sua formacao, relacdo com o sistema contemporaneo
da arte e outros aspectos praticos e conceituais, especialmente tratando-se de
Brasil. O curador é compreendido como um autor-pesquisador, que abraca espec-
tros de agcdo amplos e desafiadores, para explorar o campo da arte contemporanea
por diferentes prismas interdisciplinares. Sua autoralidade resulta de objetos de
investigacdo continuados, que tornados praticas expositivas delineiam um perfil
de acéo e discurso curatorial.
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ABSTRACT: This text addresses issues related to the curator’s role, their training,
relationship with the contemporary art system and other practical and conceptual
aspects, especially in the case of Brazil. The curator is understood as an author-re-
searcher who's action spectra is as wide as challenging each different project. Is a
professional committed to explore the field of contemporary art from different per-
spectives, with all its interdisciplinarity. His authorship can be understood as the
ongoing research object that draws the curatorial discourse behind the exhibition.
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Ainda que sem um olhar sensivel sobre o objeto artistico seja impossivel construir um bom
projeto curatorial, capaz de articular um discurso critico e poético coerente acerca de ques-
toes do mundo e da natureza da arte, ndo vejo o trabalho do curador andlogo ao de artista.
Percebo esse profissional como um ator do sistema cultural contemporaneo, responsavel
por organizar propostas de artistas em tramas que geram discussodes, reflexdes e narrativas,
transfiguradas em situagbes expositivas tematicas, que funcionam socialmente como dispo-
sitivos culturais. Exposicoes, com suas atividades paralelas e colaterais, podem ser compre-
endidas como composicoes estético-criticas com potencial para despertar e instigar olhares
sensiveis. O curador, seja ele funcionario de uma instituicdo ou autdnomo, &, grosso modo,
um propositor-mediador que desenvolve seus projetos de arte no dialogo entre artista, insti-
tuicao e a sociedade, atento a comunicabilidade de sua proposta com o publico receptor.

Desde um ponto de vista mais pratico, para desenvolver sua expertise, esse profissional deve
ter boa escrita, ser observador do mundo, ter densidade intelectual, conhecimentos gerais
amplos, senso espacial, gostar de viajar, falar idiomas, saber coordenar e trabalhar em equipe,
ter nogoes de produtor e, as vezes, tino de psicélogo. O curador pode ser responsavel pelo
perfil de programacao de uma instituicdo e trabalhar para ela, ou ser independente, atuando
no museu, em espacos autogeridos, galerias, centros culturais corporativos, feiras e outros.
O curador pode ser um especialista em determinadas questoes histéricas e movimentos de
arte do passado, atuar com mais énfase na producao do agora, ou ambos. Em seu exercicio,
ele ainda precisa negociar com varias instancias do poder, sejam elas publicas ou privadas.

Ao ter que lidar com projetos financiados por bancos, corporacdes, fundos de investimentos
e outros simbolos do alto capitalismo, esse profissional, que para muitos é a imagem de
uma vida de sofisticacdo e glamour, foi bastante acusado, nos anos 2000, de ser um agente
vendido, cooptado pelo neoliberalismo, que especula e lucra negociando arte. Embora essa
visdo seja caricatural, de fato o curador estd tdo dentro do mecanismo de obijetificacéo e
mercadorizacao da arte e das sensibilidades, como qualquer outro ator do sistema das artes.
No entanto, como o artista, ele tem a possibilidade de ampliar seu espectro de atuacao e de-
senvolver projetos de alcance publico, capazes de tocar pessoas de diferentes procedéncias
socioculturais, intervindo nos debates do real, da sociedade, por meio de pesquisas estéticas
de todo tipo.



Me parece impossivel trabalhar hoje com arte e teorias contemporaneas, como curador, sem
se posicionar politicamente no mundo, ainda que nao se deseje exercer algum ativismo pro-
priamente dito. Com relacdo a esse posicionamento, ndo me refiro em exercer um desa-
creditado partidarismo ou defender alguma empoeirada ideologia, mas ao exercicio de uma
presenca e agir politicos: o curador precisa se perceber como um agente em prol da disse-
minagao de posicionamentos e fricgdes criticos que encontram eco em propostas artisticas
visuais menos interessadas na espetacularizacdo e mais em experiéncias estéticas que cola-
borem na formacao de um espirito critico. Por outro lado, a onda de selfies que assola os es-
pacos de arte demonstra que a fruicao da arte, lenta e silenciosa, esta em baixa, e entristece
ver como o publico desse nosso segmento é reduzido, acompanhando a fragil nogao popular
de que tudo aquilo que se refere as artes plasticas ou visuais ainda é pura diversdo de elites.
Nao acredito que a arte contemporanea necessite de alguma “bula” para ser apreendida. A
arte de hoje, com sua profuséo de linguagens e experimentos, traz mil possibilidades de leitu-
ra e apreensao de seus signos, estando, portanto, ao alcance de qualquer ser humano sem,
contudo, ser “universal”

Creio que o curador é um autor critico, analista de diversos aspectos da arte, da histéria, do
mundo, que desenvolve propostas apoiadas nas investigacdes poéticas e estéticas de artis-
tas, sejam estes vivos ou ja falecidos. Fazer uma exposicao é criar um texto, tecer uma trama
narrativa sutil, a partir das obras. Ao lidar com artistas em atividade, cabe ao curador ser um
interlocutor-propositor que apresenta temas e ideias instigantes a investigacao do artista, ao
mesmo tempo que estuda e sugere desenhos de exposicao do projeto; no caso de autores
mortos, a curadoria precisa lidar com sua memdria e legado, e convém apresentar novas
abordagens sobre a obra, menos cristalizadas em uma biografia histérica oficial, caso exista.

Compreendo ser fundamental pesquisa e embasamento conceitual para se articular um pro-
jeto curatorial de peso. No Brasil, projetos que possuem financiamento para a pesquisa preli-
minar de uma exposicédo, contudo, sao dificeis, especialmente quando nao se esté vinculado a
uma instituicao. O sistema de editais, que cresceu no pais nos ultimos 10 anos, embora muito
importante em diversos aspectos, em especial para o incentivo do profissional independente,
estimula a elaboracdo de curadorias as pressas, que cumprem primeiro requisitos burocrati-
cos e de marketing, antes de méritos conceituais e curriculares. Assim, vez por outra vemos
a realizacao de propostas curatoriais mediocres, que relinem artistas em um mesmo projeto
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sob argumentos fajutos, e que, por oferecer certo gigantismo espetacular, funcionam para
exaltar a marca de patrocinadores, mas nao para gerar conteldo historiogréafico, artistico ou
mesmo tedrico, isto é: ndo deixam marcas para o futuro. Acredito menos nesse tipo de cura-
dor, dedicado a uma espécie da producao de eventos, do que naquele que se posiciona como
um pensador e pesquisador de determinado objeto a fundo, que demonstra ser conhecedor
da matéria com a qual lida (a arte) e do assunto sobre o qual deseja discutir por meio das obras
e propostas artisticas selecionadas numa justificativa consistente.

Como sempre estive préxima da academia, consegui aliar em minha trajetoéria dois momentos
académicos cujas investigacdes formaram marcos tedricos para duas curadorias. A primeira
foi “O Artista-Personagem’ exposicdo que pensava performance arte e auto-representacao
em suportes como fotografia e video, ocorrida no Centro Universitario Mariantonia/USP em
2005, oriunda da dissertacao de mestrado homoénima, defendida na Unicamp. Ja a segunda,
trata-se do projeto que venho trabalhando desde agosto de 2014, com bolsa CNPg, no pés-
-doutorado junto a ECO/UFRJ. A pesquisa se intitula “Depois do Futuro: ruinas e reinvengdes
da modernidade nas artes contempordneas” e tem um desdobramento na Escola de Artes
Visuais do Parque Lage, para onde desenvolvi uma proposta expositiva e um curso tedrico a
partir dos estudos realizados durante essa pds-graduacao. Neste caso, a curadoria pde em
pratica ideias e discussoes suscitadas por tedricos diversos, de Milton Santos a David Harvey
e Timothy Morton, que fazem refletir sobre a nocéao de futuro na atualidade. Assim, a exposi-
cao, adiada de novembro de 2015 para janeiro de 2016, devido a crise sem precedentes nos
cofres do Estado do Rio de Janeiro, foi gestada em um processo longo, que envolveu também
a realizacao de um seminario sobre 0 tema da pesquisa, em um auditério do MAR - Museu
de Arte do Rio. Um dos objetivos da prépria investigagdo académica era criar uma articulacao
entre a universidade, a escola livre e o centro cultural, como espacos complementares para o
ensino da arte e suas teorias, alvo que foi plenamente alcancado.

Por ser quase impossivel um curador atuante no Brasil viver de projetos que privilegiem a eta-
pa prévia de pesquisa, este termina também desenvolvendo atividades diversas, tais como
ser professor da escola livre ou da universidade, articulista em peridédicos, ensaista critico sob
encomenda, adviser de colecdes privadas e galerias, programador de museus e centros cul-
turais, juri de editais e outros. Frente a nossa eterna instabilidade institucional, diversificar os
campos de atuacao torna-se, portanto, recurso de sobrevivéncia ao curador de arte. Por esse
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motivo, ndo acredito que um curso de curadoria possa de fato preparar alguém para um meio
profissional cheio de zonas cinzentas, onde o sucesso do aspirante depende de uma verba
incerta ou de um mercado agressivo para o qual € mais importante ler a Artforum e visitar as
festas de Art Basel Miami do que conhecer a obra de Méario Pedrosa ou a proposta curato-
rial da ultima Documenta de Kassel. Apesar do curador poder atuar em distintos campos, a
realidade é que sdo poucos os lugares onde ha um “emprego” para ele. Me parece que tais
cursos fazem mais sentido na Europa e nos Estados Unidos, onde ha um circuito institucional
e comercial consolidado, que absorve a mao de obra do jovem curador, posto em contato com
diferentes networkings internacionais ainda na escola.

Por outro lado, um bom curso talvez possa dar a oportunidade de fazer assisténcia de alguém
mais experiente, dentro de uma instituicdo. H& 13 anos, nao havia vagas para aprendizes de
curadores nos nossos combalidos museus e ser curador independente era uma questao de
querer fazer, errando, mas conseguindo resultados surpreendentes também. Meu primeiro
contato com a profissao, por exemplo, aconteceu na Espanha, em 2000, num momento em
que Sao Paulo estava bem melhor que o Rio. O curador independente, por ser autbnomo, e
por vezes trabalhar como um prestador de servigos, ndo deve ser confundido com um orga-
nizador de eventos. Estimular pensamento critico é da sua ordem, e para tanto imprescinde
cultivar objetos de estudos claros, que delineardo a sua trajetéria, em termos conceituais e
de acdo. Compreendido como um pesquisador que fundamenta teoria e pratica numa cena
chamada exposicao, o curador abraca espectros de acdo tdo amplos quanto desafiadores a
cada projeto, para explorar o campo da arte contemporanea desde diferentes prismas, com
toda a sua possibilidade interdisciplinar, seja dentro ou fora da academia, no cubo branco ou
no barulho das ruas.



Ser curador hoje no Brasil

Felipe Scovino*

RESUMO: O texto aborda alguns problemas que séo tipicos da formacéo e da
atuacéo do curador no Brasil, tais como a crise institucional, a falta de verba para
0S museus e as raras oportunidades de formacdo e de ampliagdo do acervo, as
poucas escolas de formacédo para esse profissional, um mercado editorial ainda
fraco, levando-se em conta a demanda e a urgéncia por publicacdes que discutam
curadoria e historia e critica de arte. Sédo apresentadas formas de diversificacdo da
pratica curatorial e é discutido como a formagao do curador no pais se da na pratica
por conta do numero inexpressivo, para nao dizer ausente, das escolas ou cursos
de formacéo para curadores. Dentro desse antagonismo, € levantada a questao se
a formagao do curador passa exclusivamente pela academia.

PALAVRAS-CHAVES: curadoria, Brasil, crise

ABSTRACT: The paper discusses some issues involving the formation and work
of the curator in Brazil, such as the institutional crisis; the lack of funding for mu-
seums and rare opportunities for expansion of the collection; the few colleges
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or universities for this professional; and, a scanty publishing market considering
the demand and urgency for publications that discuss curatorship, art history and
art criticism. Forms of diversification of curatorial practice are presented and the
curator’'s formation is devaluated due to the inexpressive number, if not absent,
of colleges or training courses for curators. Therefore, within this antagonism, it
raised the question whether the formation of the curator elapses exclusively by
the academy.

KEYWORDS: curatorship, Brazil, crisis

A pratica da curadoria na América Latina e mais especialmente no Brasil difere em muitos
aspectos da realizada no hemisfério norte. Em primeiro lugar, os meios de atuagao do curador
e sua propria formacao estdo aguém do que deveria existir. Presenciamos uma historia (e
historiografia) da arte fraturada no pais. Sdo poucos os livros que através de um largo intervalo
de tempo e com um recorte denso e sério abordam a histéria da arte brasileira. Parece-me
gue a nossa historiografia da arte é constituida por ensaios, relatos, comunicagdes e artigos
que, como um guebra-cabecas ou um mapa multifacetado e fragil, tenta construir uma rede
de significagdes das préaticas e teorias artisticas. Com o recente fechamento da Cosac Naify,
uma das poucas editoras no pais destinadas a publicacdo e traducao de livros de arte, e a gra-
ve situacéo financeira que as editoras universitarias passam, € preciso reinventar o modo de
tornar publicas as pesquisas em histéria da arte no Brasil. A fratura que afirmei ha pouco se da
por algumas situacdes sui generis que acabam dificultando a tarefa, o exercicio e a formagao
do curador no pais. Tendo o Rio de Janeiro como estudo de caso, ndo ha uma rede integrada
de informacgdes sobre os acervos artisticos e bibliograficos dos museus que possa ser consul-
tada on-line pelo pesquisador (sao poucas as excegdes no estado, como é o caso da biblioteca
do MAC-Niterdi, em contraponto aos varios museus paulistas que perceberam ha tempos
que educacao, cultura e o fornecimento publico de informacdes caminham juntos para a for-
macao de um cidadao), o que torna um mistério o acervo dessas instituicdes para o publico.
Tomamos conhecimento do acervo através apenas do que estd sendo exposto naquele mo-
mento ou mediante alguns catalogos que exibem parcialmente a colecdo daquele museu.
Outro ponto é que a producéo bibliogréafica sobre esses acervos, pelo curador da instituicao



ou através de convites para que outros pesquisadores repensem aquela colecédo, é desconti-
nua: existem ou existiam séries de livros que ajuda(va)m o leitor/pesquisador a compreender
0 acervo, mas elas terminam sem ao menos tomarmos conhecimento da razdo desse fim.
Nossos museus também sofrem com uma fraca e defasada politica de aquisicdo de acervos.
Na dependéncia do governo, essas instituicoes precisam ingressar em editais publicos, con-
correm entre si, para que ao final uma parcela infima delas possa receber uma verba que, por
sua vez, nao se adequa aos precos reais praticados por galerias e casas de leildo. O resultado
€ que 0s acervos para garantir sua formacao e ampliacao dependem, e muito, das doagodes, o
que acaba gerando grandes vazios ou intervalos entre as obras que formam essas colecoes.
Este fato acaba culpabilizando o artista, porque quem nao doa, como se coloca ou é visto? A
pergunta que se coloca também acaba sendo: como formamos publico, artista e curador, e
interrogamos o lugar da cultura? E finalmente ndo hd um programa desenvolvido por essas
instituicdes para que um curador iniciante ou um estudante de curadoria possa desenvolver
sua formacéao e estudo através de cursos, seminarios, palestras ou convites para repensar o
acervo da instituicdo. Como contraponto a esta Ultima questdo, o MAM-SP por exemplo, in-
veste nesse tipo de exercicio e formacéo, oferecendo cursos de curadoria de média duracéo,
além de convites para que curadores externos ou mesmos 0s alunos desses cursos possam

refletir sobre o acervo do museu e realizar exposicoes.

Do ponto de vista econdmico, é dificil ser apenas curador na América Latina. Sua formagao,
especialmente no Brasil, ainda é débil e fragil. Sdo poucos os postos para curador no pais.
Este profissional acaba atuando nas mais distintas areas: histéria da arte, critica, pesquisa
universitaria, jornalismo cultural, cargos administrativos ligados ao universo da arte. Muitas
vezes, a discussao sobre curadoria na formacao de um tedrico em arte € uma disciplina, que
dura 3 ou 4 meses, no seu curso universitario. Ainda ha muito a se fazer. A formacédo desse
profissional se da na pratica. E interessante perceber a formacao, em torno da universidade,
de pequenos coletivos, envolvendo estudantes das &reas praticas e tedricas do universo da
arte, que organizam exposicoes, debates e, portanto, exercicios curatoriais, seja no espaco da

universidade, seja em ambientes privados ou espacos underground.
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Pensando na formacéo do curador, seja através do meio académico ou por meio de escolas
livres, o importante é fomentar um curriculo mais interdisciplinar e que consiga aliar a dis-
cusséao tedrica a um fazer pratico. Cada vez mais campos de estudo como politica, geografia,
religido, etnografia e meio ambiente fazem parte dos estudos curatoriais. E importante, neste
caso, que nossos museus funcionem também como escolas, no sentido de permitir que seus
acervos sejam pesquisados e estejam abertos a um olhar que possa contribuir para uma nova
reflexdo. Seria importante que parcerias entre os setores privado e publico fossem implemen-
tadas para que o curador pudesse estudar, desenvolver sua formacéao, trabalhar e dividir seus
projetos com o publico. Reitero que o ensino da curadoria deve se dar passo a passo com uma
experiéncia pratica, dai a importancia dessas parcerias ou que a universidade ou escola que
abrigue o curso de curadoria tenha o intuito de abrigar uma colegdo que possa servir como
pratica para o aluno. Essa foi a condicdo méaxima para a criacdo dos museus universitarios,
que hoje em grande maioria se encontram em situacdo de abandono no pais. E importante
também a presenca de laboratérios nessas instituicdes de ensino para que o aluno possa pla-
nejar exposicoes e projetos curatoriais. Porém, em um pais no qual alguns centros culturais
€ museus, seus gerentes ou coisa que o valha, acreditam que a a qualidade das exposicoes
passa pela roleta e 0 sucesso da exposicdo se mede pelos meios de entretenimento que sdo
oferecidos ao publico ndo me surpreende esse estado em que tudo ainda esta por ser feito.
Outra pergunta se coloca quando refletimos sobre o lugar da formagao do curador: ele s6
é profissional quanto termina o curso? Gostaria de lembrar que, em se tratando da univer-
sidade, estamos ainda no terreno da ficcdo, porque cursos académicos para a formacao de
curadores nao existem, e 0S poucos cursos livres possuem uma carga horaria pequena, se
comparados com a academia. O que me parece determinar a formacao do curador no Brasil
€ sua pratica, a coeréncia de seus projetos, sua aptidao intelectual e conhecimento artistico
e cultural, além de um dado fundamental: a proximidade com o atelié ou o lugar da praxis do
artista, sendo parceiro ou cimplice do artista em seu processo de investigacao e de amadure-
cimento do trabalho. E muito importante que haja a visita in loco a esse espaco e a troca entre

eles — curador e artista — seja uma constante.



Da adversidade vivemos, diria Qiticica, e é portanto através também de esforcos coletivos e
praticas inovadoras que o ensino, a formacao e a pratica curatorial podem ser constituidos.
Essas praticas podem se configurar através de coletivos, como relatei, ou através de meios
que ndo sejam apenas mostras em museus ou galerias. E o caso de se pensar um processo
curatorial através de um jornal ou de uma revista, ou mesmo o uso da internet e demais ca-
nais virtuais que tornem visiveis a producédo e o pensamento do curador. Sdo formatos que
aliam baixo custo, novos modos de investigacdo e de formatacao da pesquisa, além do exer-
cicio do trabalho coletivo que é preponderante para o trabalho do curador. Essa possibilidade
de cenério é positiva porque 0 meio artistico, do ponto de vista de uma formacédo académica,
ainda estd em formagao no Brasil. Os cursos de histéria da arte e de conservagao e restauro
da UFRJ, por exemplo, possuem menos de 8 anos desde sua criacdo, o que evidencia que
uma ou duas geracoes de historiadores da arte, restauradores e conservadores foram forma-
dos por esta universidade. Foram anos de negligéncia do governo e das esferas educacionais

no pais para com profissdes que ha décadas tém seus espacos legitimados.

Uma das tarefas do curador é permitir novos olhares ou perspectivas sobre um conjunto de
obras. Potencializar os significados que essas obras emanam e criar rizomas ou redes que en-
trecruzem diferentes disciplinas e leituras. Ofertar essas visdes e promover reflexdes e deba-
tes sobre esse conjunto. Percebe-se que nem sempre a selecao de obras expostas em uma
determinada sala organizada por um curador ¢ um sinénimo de didlogo ou de um perfeito en-
caixe plastico ou ideoldgico entre elas. E possivel pensar a ideia de que o curador, ao selecio-
nar as obras que fardo parte de uma exposicao e dispé-las no espaco, também é um gerador
de atritos e confrontos, isto é, nem sempre as obras que estao proximas se encontram nessa
posicao porque dialogam de forma amistosa, mas ao contrario. Outro ponto importante é pen-
sar que o trabalho do curador nao se encerra quando a exposicao é aberta a visitacdo. Esta é
uma funcéo tao dificil quanto elaborar o tema, escolher as obras, escrever o texto curatorial,
gerenciar a planilha de custos ou trabalhar com os parceiros e colegas que estao envolvidos
com a exposicao. Publicacdo de catdlogos e/ou folders, articular mesas-redondas, encontros
com o publico, workshops, performances ao longo da exposicdo, além de um trabalho proxi-
mo e articulado com o setor educativo sdo possibilidades que denotam o exercicio continuo
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da curadoria ap6s a abertura da mostra. O compromisso do curador com o publico deve ser
continuo, pois seu trabalho tem uma premissa educacional, de permitir que os objetos em
guestao sejam entendidos ou articulados como uma experiéncia cultural e artistica, exibidos
de forma significativa para que o conjunto que os cerca na exposicao, seja criando didlogos ou
atritos, permita um entrecruzamento de informacoes, visdes e disciplinas que construirdo — e
esse é o maior desejo do curador — outras perspectivas de mundo ou tornardo o olhar desse
espectador mais sensivel ao seu préprio entorno.



Trabalho de arte/Evento curatorial
Ricardo Basbaum*

RESUMO: Neste texto sdo discutidas algumas questdes relacionadas a pratica
curatorial, tendo como referéncia a relacao entre o gesto de construcao da exposi-
¢ao enguanto evento-obra e o contato com obra de arte como dispositivo singular:
na medida em que as fronteiras entre exposicdo e obra se tornam cada vez menos
nitidas, como organizar a ativagdo da exposi¢cdo enquanto ativacdo da obra e vice-
-versa? Em que medida a construcdo da exposicdo, ao colocar em movimento
interesses diversos, intensifica ou ndo o contato do visitante com a obra, quando
este é cada vez mais capturado pela intensidade do evento-exposicao? Do mesmo
modo, serédo discutidos os limites entre os papéis do curador e do artista, em pro-
ximidade também com o critico, o historiador e outros agentes do circuito da arte
contemporanea.

PALAVRAS-CHAVE: curadoria, construcao da exposicao, circuito de arte

ABSTRACT: In this text some issues related to the curatorial practice will be dis-
cussed, having as reference the relation between the gesture of building the ex-
hibition as a work-event and the contact with the artwork as a singular device:
considering that the borderlines between exhibition and artwork have become
progressively blurred, how to organize the activation of the exhibition as the activa-
tion of the artwork and vice-versa? Considering that the making of the exhibition
brings forward diverse interests, and that the exhibition visitor is more and more
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captured by the intensity of the event-exhibition, in which way does he or she have
or not the contact with the artwork intesified as well? Also, the limits between the
roles of the curator and the artist will be discussed, in close contact with the roles
of the critic, the historian and the other agents belonging to the contemporary art
system or circuit.

KEYWORDS: curatorship, exhibition making, art system

Percebo o curador como o principal agente a quem se atribui, hoje, a responsabilidade pela
construcao do evento: ou seja, aquele que toma para si — ou sua equipe — principalmente o
trabalho de concepcao e decisao relacionado a arquitetura e a engenharia dos meios € modos
de construcao do acesso e contato direto com as obras e demais situacoes autorais que irdo
ser colocadas e propostas. Neste sentido, mais do que ser o responsavel pela “escolha” de
artistas e trabalhos (principal fungcdo em geral identificada com a pratica curatorial), o cura-
dor se singulariza como aquele que ird estabelecer caminhos de “confrontagao’] modular os
modos de como se daréd esse encontro, facilitar ou complicar a trama de deslocamento do
visitante através do evento, organizar as partes interessadas diversas em sua complexidade
propria. Tem-se assim o curador como peca-chave na mecéanica de construcao, regulacao
e administracdo da experiéncia com a obra de arte nas atuais condicbes de um circuito de
arte hipertrofiado e hiperpresente, saturado em suas camadas de mediacdo e habitado por
interesses multiplos e conflitantes. Na medida em que esta condicao da arte contemporanea
(frente a qual ndo se deve recorrer a saudosismos) se naturaliza — isto é, ao se estabele-
cer e normatizar profissionalmente — acaba por se impor enquanto situacao principal a ser
desconstruida quando se quer, efetivamente, trabalhar na direcdo da singularidade de uma
intervencao. Neste quadro, aqui rapidamente delineado, claramente estao em jogo diversas
questdes de importancia decisiva para o que se quer fazer com a obra de arte e com sua
vocacao de objeto sensorial-conceitual produtor de diferenca, ativador de regides do comum
e de compartilhamento na formacao de coletivos sociais, articulador de memoarias coletivas e
portador de forga instituinte.

Por um lado, € muito importante que a agao curatorial tenha a “forma exposicdo” como pro-
cedimento em aberto, sendo apenas uma de suas possibilidades: € preciso que esteja claro



que o evento a ser construido podera ter muitos formatos, a serem descobertos e inventados,
de acordo com as relacdes que se quer estabelecer com os meios e linguagens utilizados,
com a arquitetura do local e com os publicos que se deseja ativar. Tal caminho nédo deixa de
“questionalr] e investigalr] o préprio conceito de curadoria e todo o sistema subjacente a pro-
dugao de exposicoes”’, indicando o perfil do curador como o de um agente que idealmente se
dedicaria ao livre enfrentamento dos modos de construcao do evento-arte — isto €, o problema
de como promover o contato entre sujeito fruidor e obra de arte, uma vez que este seria o
limiar intensivo a ativar tal relacao transformadora. E aqui que se deve reconhecer, frente ao
evento curatorial em seus diversos formatos, a necessidade de se negociar continuamente
os limites das diversas entidades que ali estdao em encontro — principalmente, é claro, a ter-
ritorialidade propria da obra de arte. Pois, por outro lado, ao mesmo tempo em que o evento
ganha importancia como elemento agregador construido pelo curador, a questao que se abre
em toda sua forga é aquela em torno dos contornos e limites da obra: onde esta se organiza,
sem gue se confunda com outras obras e com as linhas que definem o evento-obra? E mais,
o que ali é de fato construgao curatorial, expografica, museogréfica, influéncia do patrocinador
corporativo ou estatal, em contraste (ou composicao) com a agao contundente da proposicao
artistica? Logo, por outro lado, é parte decisiva, hoje, do gesto curatorial o enfrentamento
deste longo protocolo de negociacdes em que se regula um verdadeiro pacto de distribuicao
de territorialidades, frente ao qual devem sobreviver razoavelmente bem demarcados os con-
tornos da obra de arte — ou o fetiche de sua presenca — a promover as forcas do encontro e do
contato com o sujeito interessado. Nao se trata de acordo simplério e é preciso que se reco-
nheca o quao complexo se coloca este protocolo, no limiar do século XXI, qguando se negocia
com o campo da arte na plena poténcia esclarecida de suas relacbes com a macroeconomia e
um amplo leque de interesses “participativos’ todos concorrendo na formacao do conflituoso
conjunto de forgas que articulam seus desejos no evento. O chamado mercado de arte movi-
menta cifras consideraveis, prestando-se sem qualquer pudor aos servigos do mercado finan-
ceiro e da especulacéo; ao mesmo tempo em que ali também combatem interesses histérico-
-criticos, deslocando a producéao de valor para regides de enfrentamento intelectual e politico.
E também, é claro, os interesses e responsabilidades préprios do artista frente aos rumos de
sua produgao contribuem para que se intensifiqguem e fortalecam as areas de contato direto
com a sociedade em seus processos de subjetivagao, cujo engajamento é decisivo para que
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tenha na obra de arte um poderoso dispositivo de producao de problemas e de sensorialidade,
articulando o pdélo sensacao-conceito em finas e precisas camadas desterritorializantes.

Quando se reconhece que na regiao de recepcédo da obra se trava uma forte batalha de in-
teresses, percebe-se a mediacao curatorial como papel que se foi construindo aos poucos?,
também na medida do desdobramento e da centralidade desta questdo. E preciso lembrar
como sao decisivas as formulagdes do concretismo e neoconcretismo em relagao a “abertura
da obra” (questdo em que ressoa também Umberto Eco)® e as diversas modalidades parti-
cipativas ali envolvidas, produzindo o reconhecimento do papel do espectador (e, um pouco
mais tarde, do leitor) na ativacao dos trabalhos. De certo modo, ainda resiste a nogao de que
o encontro efetivamente transformador é aquele entre sujeito fruidor e obra de arte — & ali,
junto aos trabalhos, que sdo feitas as apostas significativas por parte daqueles agentes (artis-
ta, critico, historiador, curador etc.) atentos ao risco e as mutagdes necessaérias, apostando na
obra como dispositivo principal. Entretanto, como vimos, cada vez mais ocorre que o publico
visitante se percebe em contato sobretudo com o evento expositivo, deixando de desenvolver
atencéo especifica para com esta ou aquela obra. Nesse quadro, & o evento mesmo que €
ativado — como um grande bloco — enquanto maquina que se quer “participativa’’ mobilizando
diversas camadas proéprias de sua constituicao em dispositivos que, ao mesmo tempo em que
vao se apresentando sempre como elementos receptores do visitante (este, sobretudo nas
instituicoes de grande porte, deve ser “bem acolhido” pela museografia, expografia, setores
educativos, discursos curatoriais etc.), sdo também pdélos onde se projetam os diversos inte-
resses em jogo em cada caso particular (trazidos por curadores, funcionarios da instituicao,
patrocinadores, mercado, além dos artistas). Quando se tem a obra de arte tomada como
agregado de interesses diversos — tal qual “conglomerado” de alteridades* — e a exposicao
ou similar (onde a obra se lanca em evento publico) enquanto conjunto de camadas de me-
diacao a constituir o evento em que também se aglutinam vontades individuais, institucionais
e corporativas (nao necessariamente coincidentes), percebe-se o0 quao “central” se qualifica
hoje o processo (necessariamente em conjunto, eventualmente em coletivo) de construgao/
producao do evento — tipico hotspot do estado atual da economia da cultura. Principalmente
ai concorre o “curador” — ou agente similar —ao desempenhar seu papel de organizador desta
(nem sempre gigantesca, mas frequentemente no limite do espetaculo) ativa estrutura de
contato, a receber o visitante e o publico como organismo sensivel a ser ativado, eventual-
mente posto em deriva.



Como qualquer outra agao ligada a area artistica, a curadoria funciona no limite entre o gesto
de intervengao “sem recuperacao possivel pelo Espaco da Dominagao onde se exerce’ que
“confere a arte um poder negativo especifico’ e a pragmatica do circuito de arte (ou do mer-
cado, em seu sentido amplo) que exige “compreensado da materialidade arte” para que “nela
possa intervir com um célculo de eficiéncia”® — o estado da economia contemporanea da
cultura parece impor a condicdo de uma acao necessariamente contraditéria, oscilando — na
medida de sua dificuldade e complexidade — entre “intervencéao” e “calculo” Se tal dindmica
nao se esgota nos limites de um estrito “profissionalismo’ a viger sob a normatividade da
legislagao juridico-econémica, entretanto, € claro, a visibilidade crescente do personagem
do curador é sintoma exatamente da progressiva profissionalizacdo do circuito da arte con-
temporanea, em processo desde o final dos anos 1950 (condicéo visivel na economia norte-
-americana a partir da arte Pop), em que as praticas da arte (mesmo em suas inflexdes de van-
guarda) se aproximam da industria cultural; esse processo se consolida nos anos 1980, com o
“capitalismo mundial integrado”®, que conduz & expanséao do circuito de arte contemporanea
através do planeta. Nao é dificil perceber que tal processo de expansao ndo se completaria
sem que se convocassem agentes organizadores e normatizadores, capazes de mediar a
producao dos artistas junto a dindmica voraz da ocupacao de novos territérios pela nova dina-
mica do capital — o curador esta entre os personagens gue sao produzidos na velocidade des-
tes desdobramentos: nao simplesmente, € claro, enquanto funcionarios da grande empresa
transnacional da arte, mas sem duvida se movimentando a partir do novo perfil profissional
que vai se delineando e normatizando a partir de tais processos. E nesse sentido que se deve
atentar sempre em relacéo a rigidez da divisdo dos papéis para se perceber o que de fato esta
em jogo em cada ocasiao em que sao convocados 0s principais personagens que colocam em
funcionamento o circuito de arte: afinal, se entre “obra” e “evento” as fronteiras sao fluidas
(onde a exposicao é uma grande “obra” composta de trabalhos de arte), também as linhas
que delimitam os perfis de curador, critico, historiador e artista (entre outros papéis) entram
em superposicao, perdendo sua nitidez de fronteiras meramente segregadoras de praticas
e territorialidades. Nao é dificil reconhecer, nas tarefas de cada um destes “profissionais’
areas comuns em que se pratica o jogo da producao de sensacoes e invencao de conceitos,
em que se constroem discursos e se praticam metodologias para ir ao encontro do outro. Ao
propor que se repensasse a imagem do artista contemporaneo, em atuacado a partir do final
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do século XX, enquanto “artista-etc’’, o que se quis foi indicar um movimento para além do
“artista como funcionario do galerista” (ou seja, aguele artista que zela pelas fronteiras que
dividem com clareza papéis e tarefas), de modo a enfatizar as zonas liminares de contato,
onde personagens e papéis se hibridizam, mesclam e se superpdem uns aos outros.

Ao desempenhar suas tarefas junto ao evento de grande porte (bienais, trienais, documen-
tas...), o0 curador pode estar a um passo de se perceber meramente como um grande ge-
rente-geral, a organizar demandas tao distintas como comunicacédo e publicidade, patroci-
nio e financiamento, ao mesmo tempo em gque as necessidades de cada obra presente sao
atendidas, em relacdo direta com a arquitetura da exposicdo e demandas museograficas e
expograficas — sem esquecer da elaboracao discursiva necessaria, a mediar os tépicos acima
em sua relacdo com narrativas histéricas e criticas: percebe-se ai um conjunto de habilidades
organizacionais e conceituais necessarias para o desempenho do papel. Entretanto, penso
ser fundamental considerar as regides em que as acdes de curador e artista se misturam e
se superpdbem — no sentido de enfatizar a compreensao da construcao do evento enquanto
gesto de intensificacdo sensorial a privilegiar situagcdes de contato com o visitante, em cada
uma de suas camadas: é interessante que se considere o espectador como o agente que
ird experimentar a exposicao (por exemplo) camada por camada, atravessando membranas
diversas até que se chegue de fato ao encontro da obra — sabendo-se que, frente a perda de
nitidez das fronteiras entre obra e evento, ndo se pode afirmar a rigor onde aquela de fato
se inicia e comeca a funcionar. Nesse sentido, uma exposicdo se configuraria como imenso
agregado vibratério em que suas diversas partes € camadas — seja obra de arte, seja elemento
de mediacao, desenho ou construcao da exposicao — tornam-se lugares de experiéncia sen-
sivel, regides de encontro e deriva a serem ativadas. Deve-se conceber um funcionamento
descentrado, é claro, em que a hierarquia da obra como dispositivo especial e mais importan-
te é horizontalizada, de modo provocador, acreditando que a condicao imersiva do visitante
seria potencializada a todo instante no enfrentamento de cada camada ali desdobrada e cons-
truida — se os limites estdo em permanente negociacao, as obras e demais membranas se
distribuem ao largo do espacialidade do evento, no percurso da visitacao, remetendo sempre
umas as outras, potencializando-se ou produzindo desvios e curto-circuitos. Percebe-se ai o
quéao importante seria a mobilizagao de linguagens envolvidas na critica institucional, concei-
tualismo, experimentalismo sensorial, performance e corpo, especificidade do lugar etc. — no
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sentido de compreender a exposicado como um lugar de envolvimento, conduzindo o visitante
em um labirinto produtivo em que estaria em jogo a economia da experiéncia, em sentido
amplo, enquanto producao de valor, e a compreensao dos mecanismos de construcao do
evento em sua materialidade, em contato com o “mundo |4 fora” Tudo isso, enfim (camadas
e camadas em seu reviramento dentro-fora), para que se possa ativar as obras como parte
do mesmo movimento de ativar a exposicao: mobilizar efeitos indiretos, distribuidos entre as
diversas éareas e tarefas do evento, ambicionando algum modo de funcionamento conjunto
das diversas instancias. Sem duvida que tal personagem, no desenvolvimento de sua atua-
Gao, requereria competéncias multiplas —principalmente habilidade no manejo da experiéncia
sensorial, compreensao dos gestos de confronto da obra de arte e nogao de articulacdo dia-
gramatica do funcionamento do sistema de arte — um cuidadoso manejo da dificil equacéo
que combina “calculo eficiente” e negatividade da “intervencao’ Este personagem hibrido
curador-artista funcionaria como “agente regulador” principal frente aos fluxos colocados em
movimento pelo evento-exposicao.

Assim, quando se discute a questao da formacao dos atores e agentes do campo da arte,
considero cada vez mais importante que se tenham efetivamente espacos comuns de apren-
dizado e trocas para artistas, criticos, historiadores e curadores — e demais personagens. Mais
do que explorar as especificidades de cada pratica — as quais emergem a todo momento no
calor da atividade concreta de trabalho — vejo como extremamente produtivo, nas condicoes
atuais, uma ampla pratica laboratorial formativa em que se poderia experimentar, de modo
direto, o deslocamento entre os diversos papéis e o desenvolvimento de acdes hibridas de
problematizacao e investigacdo. Certamente que cada area se diferencia por metodologias e
referéncias proprias, que devem ser potencializadas e inevitavelmente aprofundadas com o
desenvolvimento do trabalho; entretanto, a condicao experimental de deslocamento entre os
papéis indica ndo apenas o quanto estes diferentes campos, hoje, se constituem a partir dos
problemas comuns de um pensamento contemporaneo avancado — que produz ferramentas
de intervencéao e mobiliza a fabricacdo do sujeito enquanto construcao de si — como também
tém sua diferenciacao banalizada por questdes meramente normativas e convencionais da
divisdo do campo profissional de trabalho a partir de atribuicoes especificas de cada pratica.
Ocorre ai um interessante desafio de reinvencéo de fazeres — ja em curso — que tem coloca-
do em deriva a mera divisao territorial de competéncias, apontando para formacdes onde os



campos se reorganizam uns em relacdo aos outros, a partir do mutuo contato, hibridizagdes e
misturas. Esta € uma perspectiva que parece instigante, ndo apenas pela reinvencao de cam-
pos, metodologias e competéncias, mas principalmente por indicar outras configuracoes de
circuito e perfis institucionais novos, possiveis. Acredito que tais processos ja se encontrem
em andamento.
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RESUMO: Os anos sessenta e setenta testemunharam a ascensdo de um per-
sonagem no sistema das artes, e a redefinicdo de sua funcao, lugar e poder: o
curador. Sua ascenséo é simultanea a expansédo do campo de atuacdo e reflexdo
da arte, ao declinio da figura paradigmatica do critico de arte, e ao aumento consi-
deravel no niumero e na diversidade de exposicoes das Ultimas décadas. O texto
trata das relacdes entre critica e curadoria, dos deslocamentos, indefinicdes e con-
taminacdes que se operaram desde entdo, dos atuais impasses e possibilidades.
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ABSTRACT: The sixties and seventies have witnessed the rise of a character in the
art system, as well as the redefinition of his role, position and power: the curator.
This rise is simultaneous to the expansion field of action and reflection of art, the
decline of paradigmatic figure of the art critic and the considerable increase in the
number and diversity of exhibitions in recent decades. The text deals with the rela-
tionship between criticism and curatorship as well as displacement, uncertainties
and contamination that have taken place since its origin, the current impasses and
possibilities of curatorial practice.
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“N&o poder voltar a época em que nenhum vocéabulo para-
lisava os seres, ao laconismo da interjeicdo, ao paraiso do
embotamento, ao estupor alegre anterior aos idiomas...!" '

Emil Cioran

H4a muito as palavras nao conseguem enunciar sem explicitar ambiguidades de fundo, como
se incapazes de designar sem deixar de expor, na impossibilidade de uma transmissao com-
pleta, estilhacos e mudez. Perdemos a crenca em um lago, na origem, que encerraria uma
articulacdo inequivoca entre ver e falar, que nos prometia uma traducéo perfeita dos signos,
uma interpretacao precisa das experiéncias de nossa existéncia neste mundo. Estamos con-
denados a vagar nos delirios das exegeses, das interpretacées que nao nos liberam da arbitra-
riedade que ata o signo aquilo que ele significa? Que ndo nos garantem a autenticidade dos
discursos? Mas tais interrogacdes ja ndo possuem respostas que nao estejam atravessadas
de incoeréncias, paradoxos, elipses.

Vejamos duas palavras: crise e critica. Ambas possuem a raiz "kr-, ambas vém do verbo grego
Krino: separar, escolher, discernir, julgar. Quando a palavra “critica” surge no vocabuldrio da
filosofia ocidental (lembremo-nos de Kant e sua critica do juizo), ‘critica’ significa, sobretudo,
guestionamento da razdo sobre seus limites, ou, como diz Giorgio Agamben no prefécio de
Esténcias/ a palavra e o fantasma na cultura ocidental?, significa investigacdo sobre os limites
do conhecimento, sobre aquilo que nao é possivel colocar nem apreender.

Sabemos que a consolidacdo da critica de arte, ha mais de dois séculos, na figura de um es-
pecialista como intermediador entre arte e publico, vincula-se pelo menos a duas ocorréncias
principais: a primeira, mais evidente, a ampliacdo do publico de arte pela transferéncia do
mecenato da arte da Aristocracia e da Igreja para a burguesia. A segunda, a especializacdo
das esferas do conhecimento, da acao e da sensibilidade (ou seja, as esferas cognitiva, ético-
-politica e estética) que, fechando-se em campos autdbnomos, buscariam respostas que lhes
fossem préprias, construindo grandes narrativas criticas a legitimar sua autonomia.

Apesar dessa separacao, a critica de arte se consolida com escritores e poetas, como Diderot
e Baudelaire. O que nos aponta essa aparente incongruéncia? Ora, a cisdo entre sentir e



pensar, ou antes, entre “palavra poética e palavra pensante’ como diz Agamben, est4 enraiza-
da em tradicao ocidental, basta pensarmos na expulsdo do poeta da Republica por Platdo. Na
modernidade, entretanto, essa cisao radicaliza-se. A palavra poética, “palavra inconsciente’,
como fala Agamben, “goza do objeto sem conhecé-lo porque o representa na forma; a palavra
filoséfica, palavra consciente, conhece mas nao goza do objeto porgue nao consegue repre-
senta-lo” E a critica “nasce no momento em que essa cisdo alcanga o seu ponto extremo.
Ela situa-se no deslocamento da palavra ocidental e sinaliza (..) um estatuto unitario do dizer.
(...) Ela ndo representa nem conhece, mas conhece a representacao”s. “A apropriacdo sem
consciéncia (arte) e a consciéncia sem gozo (pensamento), a critica contrapde o gozo daquilo
que ndo pode ser possuido e a posse daquilo que ndo pode ser gozado. O que fica fechado na
estancia da critica € nada, mas esse nada contém a inapreensibilidade como o seu bem mais
precioso” E desse modo que Agamben defende o pensamento critico como um exercicio que
responde a impossivel tarefa de se apropriar daquilo que ainda assim continua inapreensivel.

Mas, apesar da histérica cisdo entre pensamento e sensibilidade, razao e afeto, agdo e con-
templagao, toda obra de arte que mereca tal denominacdo é também um ato do pensa-
mento, assim como toda reflexao critica que se digne como tal estd atravessada de jubilo e
poténcia poéticos. Do mesmo modo, toda atividade comporta uma posicao de espectador
(do mundo, da arte) e toda posicao de espectador é também ativa, pois mais que intérprete é
um coautor que desvia de modo imprevisto os sentidos das obras. Em seus ensaios criticos
sobre o fantasma e a palavra, Agamben conclui belamente: “toda auténtica intencao poética
ou artistica se volta para o conhecimento, assim como todo verdadeiro filosofar esta voltado

para a alegria”

Poderiamos conjecturar a critica de arte como o exercicio de um pensamento que se vé, sem
cessar, confrontado com seus préprios limites, com sua impoténcia. Como uma resposta —
sempre incompleta e hesitante — a esse incessante colocar em crise, pela arte, 0 pensamento
e a sensibilidade. Nao € a emissao de um juizo depreciativo, como alardeia o senso comum. O
encontro com a “obra de arte” (denominacédo cada vez mais insuficiente) é o contato com uma
alteridade, com um ponto cego. A critica & uma reflexdo imprecisa, insuficiente e um tanto
arbitraria sobre o que se V&, pensa e sente.
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Se certa tradicao da critica de arte, nessa especializacdo moderna, construiria sua narrativa
definindo uma “verdade” da arte (“um estatuto unitario do dizer’ diria Agamben), ela o fez
— entendamos com um pouco mais de complexidade — ao mesmo tempo em que lancava o
pensamento sobre o que permanecia obstinadamente impreciso. Por isso certas concepcoes
formalistas da arte viveriam nos anos sessenta uma contradicao irreconcilidvel: pois cada
categoria artistica se definia a priori a partir de sua especificidade, ao mesmo tempo argu-
mentando que se formulava a partir da investigacao critica de sua natureza enquanto arte,
interrogando-se e respondendo-se: - O que ¢é arte? Arte.

Por suas inconsisténcias internas, pelo esgotamento das narrativas histéricas ou dos discur-
s0s tedricos, 0S anos sessenta seriam prosperos pela diversidade da producgao artistica. A
Pop, a Minimal, a Arte conceitual, o Fluxus, o neoconcretismo no Brasil, as instalacdes, os
trabalhos em site-specific ou in situ, a Land Art, entre outras manifestagoes, ja ndo identificam
uma verdade da arte, sequer distinguem qualquer verdade. Como os idiomas distintos que se
formam apds o fracasso da Torre de Babel, nenhuma traducédo pode se asseverar como legiti-
ma, nem esse “algo” tem limites ou constitui-se precisamente, nenhum signo possui apenas
uma interpretacao, nenhuma palavra se esgota em uma Unica designagcao, nenhum siléncio

garante sua transparéncia.

A arte, desalojada desses discursos, perderia o privilégio de qualquer unidade residual em sua
producédo ou o conforto de uma distingao evidente: ou todos 0s meios sdo aceitdveis, ou nada
pode mais se constituir, nem a prépria arte. Invadindo-se pelas exterioridades, deslocando-se
para os lugares do mundo e para as contradicoes da vida, introjetando o tempo, atravessando-
-se pela palavra escrita e falada, a arte exploraria suas ambiguidades e perversdes —ampliaria
sua prépria questao, refletiria sua existéncia e a do mundo, encararia seus conflitos, sua au-
séncias, suas impossibilidades.

Nesse periodo, ndo se esgotariam os anuncios das dissolucdes e mortes na arte. Uma fratura
nao apenas em relacdo aos postulados formalistas do modernismo como também & prépria
Histéria da arte. Se as teorias pds-estruturalistas questionariam a autoria e as categorias for-
mais, teéricos como Hans Belting e Arthur Danto denominariam aquele momento de “pés-
-histérico’ uma vez que o fim das grandes narrativas (que legitimavam a arte na Histéria, na



afirmacédo de uma “verdade visual”) fez desaparecer a consciéncia fechada e univoca que a
arte tinha sobre si mesma. A arte, sem uma determinacao precisa de si mesma, poderia ser
qualquer coisa ou nao ser. A prépria historiografia da arte confrontava-se com seus limites e
esgotamentos, era necessario abrir seu campo a outros saberes e experiéncias, inclusive a
outras temporalidades além da linear e teleolégica que determinou o projeto moderno.

Uma ciranda de nomeacoes se instauraria entao: “criagao’ palavra do vocabulario artistico, pa-
receria banida. “Producéo, confecgao, fabricacdo, acdo’ entre outras, as vezes, a substituiram.
O termo "obra de arte’ por sua alusdo a um objeto finalizado e auténomo, eventualmente se
transformaria em “trabalho’ “situacao’ “acontecimento’ “produto’ “processo’ etc. O “espec-
tador” em “participante” ou “coautor” da agao. Sobreviveria estranhamente, nessa ciranda
de esquecimentos, a palavra "artista” Nem por isso a definicdo de seu estatuto é menos
problemética: o que é um artista? Estamos longe do tradutor de designios, do génio divino ou
inato, do demiurgo e sua missao de revelar arte e mundo. Nao recuperamos, todavia, o arte-
sa0 grego ou aquele do medievo. A denominacao “trabalho de arte” também néo nos devolve
a mera fabricagao de objetos, a habilidade manual sem um saber tedrico. Afinal, a “criacao
artistica” que teve como modelo a criacao crista — aparicao do nada —, ou a criacao grega —
“matéria como substrato passivo atualizado por uma forma, segundo Aristoteles” 4 —, como
percebeu Gilles Thiberghian, soaria cada vez mais como uma quimera. O artista, esse sobrevi-
vente das “de-nominacdes” artisticas, era exposto muitas vezes como uma ilusao nostalgica.

Sistemas a priori discursivos, perceptivos, culturais, ideolégicos, politicos, quaisquer que fos-
sem, sao explicitados. A excursao dos artistas para fora dos meios artisticos e dos locais
convencionais de exposicao teve como efeito perscrutar o campo nos quais se inscreviam
e os dados culturais pelos quais se dava essa inscricdo. Dados que estavam hibernados na
autorreferéncia da obra de arte e na neutralidade exigida a seu lugar de apresentacdo, como
o célebre cubo branco.

A obra autébnoma resplandecendo em si mesma para além de qualquer condicao da experi-
éncia, nas coordenadas abstratas e ideais do espaco e do tempo — onde o cubo branco é a
figura paradigmaética —, soaria cada vez mais improvavel. Nao porque as obras que reivindi-
cam sua autorreferéncia desapareceram, mas porque os discursos que as legitimavam j& nao
encontram onde ancorar suas verdades.
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O cubo branco, receptaculo indiferenciado cuja arquitetura deveria preservar a neutralidade
maxima para que apenas a obra de arte tivesse existéncia e se revelasse, se mostraria cada
vez mais como “uma ilusao ideoldgica” O famoso cubo branco sempre esteve impregnado da
ideologia que o concebeu e a qual deveria velar: os valores que legitimavam e garantiam um

juizo seguro para a arte.

O que ficava evidente entdo é que toda obra esté referida e é relativa a uma rede de relacoes
que a ultrapassa: a uma trama de afetos, fendmenos, concepcdes e poderes exteriores, in-
clusive ao conjunto de valores para a qual se dirige, a vizinhanga ao lado da qual ela se coloca,
as singularidades daquele para quem ela se endereca. Os diversos modos de aparigao das
obras considerariam, nessas relacées, 0 que, como, de que lugar, com gue meios, com que
gama de valores, as obras se inserem e se engendram. Licado de Duchamp: esta-se sempre
no interior de alguma circunstancia. E uma vez que essas circunstancias mudam, a percepgao
da obra também se d& em relacéo a cada situacao, infinitos sentidos surgirdo e desaparecerao
nesse movimento: toda obra estd a um sé tempo situada e deslocada, sédo suas geografias
circunstanciais.

Em resumo, a distincao entre objeto e pratica, producao e recepcao, conduziria a algumas dis-
sipacoes e deslocamentos: a fluidez de fronteiras, o comércio entre as categorias artisticas,
entre varios saberes e campos da experiéncia; entre a obra, o artista e o espectador; entre a
arte e o mundo. Uma imprecisdo que tanto expandiria 0 campo de atuacéo e reflexdo da arte,
quanto colocaria a prépria arte nos limites de sua indefinicdo. O critico ndo escaparia dessas
incertezas. As trepidacoes e expansdes na pratica e na reflexao artisticas, a desconfianga
na neutralidade expositiva € no solipsismo da arte, o esgotamento das metanarrativas de
legitimacao da arte, tanto arrastariam a figura do critico nesses sismos, como permitiriam a
emergéncia de um novo papel e funcdo no sistema das artes: o curador.

Podemos apontar algumas exposicoes que marcam essa transicao: /Information, de Kynaston
McShine, no MoMA, uma apresentacao experimental de arte conceitual e arte processual em
1970; When Attitudes Become Form de Harald Szeemann, geralmente visto como um dos pri-
meiros curadores independentes, ao ver-se obrigado a sair da Kunsthalle de Berna, em 1969,
por conta da reacdo polémica na cidade (a exposicao reuniu uma geracao de artistas com



praticas afins como arte processual, arte povera e similares). Na Documenta 5, Questions of
Reality: The Image-World Today, em 1972, também organizada por Harald Szeemann, a tensao
se explicitaria justamente com os artistas. Naquela Documenta, Szeemann ndo apenas reuniu
obras de arte, mas as confrontou com o campo da cultura (expondo ao lado de imagens de
ficcao cientifica, por exemplo) por meio de trés recortes tematicos, entre os quais “Mitologias
Individuais”

Curiosa contradicdo se colocaria desde ali: muitas das praticas artisticas dos anos 60 e 70
guardariam em comum a diversidade de linguagem, a expansao da arte para além de suas
categorias especificas e de sua autorreferéncia, a desconfianca nas nocdes de autoria e de
originalidade como valor de verdade, e 0 questionamento da arte como expressao do Eu
privado. “Mitologias Individuais” trazia mais de 70 artistas trabalhando com performance,
instalacdo e arte processual. Para Szeemann, toda acéao artistica relacionava-se a formacao de
uma mitologia interior, 0 que causou reacdo dos artistas que buscavam se opor a mitica do
artista, a sua interioridade ou a expressao manifesta no objeto artistico. Ao mesmo tempo,
os artistas se ressentiriam dessa apropriacao autoral realizada pelo curador. Daniel Buren, por
exemplo, (expondo em outra segao), o acusaria de ndo expor obras, mas expor a exposicao,
nao respeitando a especificidade e autonomia das praticas artisticas e encapsulando a autoria
dos artistas sob uma ideia curatorial em que o curador se torna um autor (surgia no horizonte
da arte a "mitologia individual” do curador).

No mesmo periodo, de modo similar, Frederico de Moraes organizava o evento Do Corpo a
Terra em abril de 1970, no Parque Municipal de Belo Horizonte, em Minas Gerais. Moraes
afirmava que os trabalhos de arte ndo poderiam mais ser realizados para contemplacédo, eram
antes proposicoes em que o artista deixava de ser um autor de obras para ser um propositor
de situacdes ou um apropriador de objetos ou eventos. Numa espécie de “contra-histéria’
“a arte de guerrilha’/ tal como definida por ele, postulava a ruptura com a arte de museus e
saldes, a confrontacao aos contextos politico-sociais (estdvamos em plena ditadura militar), a
execucao da obra no local de sua apresentacao, a exposicao da arte em locais alternativos, a
ocorréncia de varios trabalhos (como happenings e instalagcdes efémeras) simultaneamente
em locais diferentes, e o questionamento do objeto como categoria artistica, da estrutura for-
mal e do uso de materiais nobres. Em seu texto Contra a arte afluente, ele questionaria o lugar
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e a funcdo delimitada e especifica de cada participante do campo artistico, em evidéncia, o do
préprio critico: “ndo ha mais obra. Nao é mais possivel qualquer julgamento. O critico é hoje
um profissional inutil. Sobra talvez o tedrico” Por isso, para Moraes, era urgente doravante que
se fizesse uma critica aberta e criadora: “o artista, o publico e o critico mudam continuamente
suas posicdes no acontecimento e o proprio artista pode ser vitima da emboscada tramada
pelo espectador” ®.

Talvez, mais fundamental do que discutir a pertinéncia e/ou os limites da autoria artistica
e curatorial, seja compreender os deslocamentos e indeterminagdes que jazem sob esses
NovosS personagens e papéis no sistema da arte, e quais suas contradicdes mais evidentes.

A articulacao entre as formas visuais e as palavras que as colocam em relacao

Ao ficar evidenciado que qualquer paradigma ou verdade sobre a arte era insustentavel, o cri-
tico nao poderia mais assumir o lugar de um especialista determinando os destinos histéricos
da arte e codificando regras do seu exterior, a analise critica necessitaria abdicar de modelos
aprioristicos para confrontar uma miriade de tramas complexas, sobrepostas ou interligadas,
tdo estranhas quanto imprevisiveis e obscuras. Talvez como uma espécie de escrita que se
propde a ndo mais enunciar grandes verdades para a arte, mas, quando muito, pequenas
hipdteses sobre os sentidos de algo que continua inapreensivel. Uma escrita na qual as inco-
eréncias e as arbitrariedades nao se resolvem e vém nela ter lugar. E ficcdo, ndo no sentido
de um logro, de uma falsidade, mas como experimentacao do pensamento sempre aberta e
incompleta. E entdo que se projeta a figura do curador em contrapartida ao declinio da autori-
dade carismatica do critico. No lugar do legislador, daquele que determina a priori 0s destinos
da arte, entra em cena, supostamente, o propositor de hipéteses infinitas de exposicao.

O curador é aquele que, no momento em que a arte é descontextualizada das grandes narra-
tivas que a legitimavam em verdade, toma a obra e a inscreve em uma determinada situacao
expositiva. Mas isso foi precedido pela propria pratica artistica e ndo o contrario. Ou seja,
foram as inUmeras experimentagdes artisticas que deslocaram a énfase na obra ensimesma-
da e autossuficiente para seu carater relativo e para as relagdes que estabelece além de si.
Por isso, qualquer recorte curatorial é fruto de uma escolha que ndo exclui o carater arbitrario



dessa selecdo. E quando muito a apresentacéo de certa situacdo, a ocasido para que se déem
alguns encontros e algumas relacoes (entre obras, artistas, espectadores, ocasides, contex-
tos etc.). Parafraseando Duchamp, que afirmou que a arte € a “figuracdo de um possivel’, um
recorte curatorial é a apresentacao de um possivel. Uma possibilidade entre muitas.

No lugar de grandes verdades, o curador pretende criar molduras de inscricdo efémera para a
obra, lancar em sua direcao pequenas hipdteses de aproximacao e acesso. Abre campos pro-
visérios de significacao. Pois temos, doravante, que conviver com o fato de que uma obra esta
perpassada de siléncios como produz uma miriade de pequenas narrativas e outros sentidos
dos quais ndo temos o acesso absoluto, a chave de uma decifragcdo completa. A obra de arte
encerra e exibe seu hermetismo.

Algumas vezes, a curadoria se coloca como uma proposicao ensaistica ou uma reflexao que
abraca obras diversas, inscrevendo-as sob um mesmo tépico tematico, histérico, geracional
ou geogréafico. Em outras, o curador € um propositor de atuagcdes ou experimentacdes, em
que os artistas tém de elaborar projetos e realizar trabalhos especificos. Muitas vezes, tem a
sensibilidade de perceber manifestacoes artisticas muito préximas que, se desconhecendo,
comegam a surgir em locais distintos, mas que sintomatizam urgéncias comuns. Ou entao,
com o propodsito de realizar uma revisao da histéria da arte, reapresenta as obras do passado,
fazendo emergir os sentidos recalcados pelos grandes discursos ou por uma suposta neu-
tralidade da montagem e do lugar de exposicao. Ele assume, desse modo, o compromisso
de desestabilizar as leituras autorizadas, projetando sobre a obra, novas abordagens, outras
vizinhangas.

Se o curador é aguele que, no momento em que a arte é descontextualizada das grandes nar-
rativas, toma a obra e a inscreve em uma determinada situagao expositiva, poderiamos dizer
que ha, portanto, um deslocamento do poder da palavra monopolizada para a situacdo expo-
sitiva, ou seja, para visibilidade, para a imagem. Mas isso decorre também de uma mudanca
no regime de conexao entre as formas visuais e as palavras que as colocam em relacdo. Ha
um colapso e um rearranjo entre imagens e relatos, entre o “expor e o significar” O que nao
significa que a arte ndo demande cada vez mais a escrita critica, mas que ela estd também
passando por intensas transformacoes: explodem cursos e pés-graduagdes de arte, escreve-
-se sobre arte em blogs, sites, revistas especializadas, catalogos, periddicos...
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Tal fendmeno ndo se restringe as artes visuais, basta pensarmos no impacto das tecnologias,
da montagem do cinema a internet e a profusdo de dispositivos portateis de captacao e difu-
sao de imagens (como cédmaras e celulares), geradoras tanto de outras temporalidades, como
de fragmentacao das narrativas, ou de chogue entre estas e as imagens, e de novas articula-
coes entre o visivel e o dizivel. Nao por acaso, alguns vao associar a pratica curatorial a direcao
de um filme, ou a prépria escrita da histéria da arte a montagem. Podemos deduzir inclusive
porque a obra de Aby Warburg vem sendo resgatada e tao estudada: seu Atlas Mnemosyne
e a transdisciplinaridade de sua “ciéncia sem nome” colocam questoes e reflexdes bastante
pertinentes a atualidade. E de modo préximo a Warburg, Walter Benjamin, que, avesso ao
historicismo linear, articulava o pensamento por imagens e constelacoes (ambos referéncias
importantes a teéricos como Georges Didi-Huberman.).

Benjamin dizia que “o escrito é como uma cidade, para a qual as palavras sao mil portas”
E preciso escrever por trovdes, por fulguracées. Por isso o pensamento nele se articula
menos por conceitos, e mais por imagens, como acesso a outras formas de conhecimento.
Benjamin sequestrava a imagem de seu contexto, da clausura do encadeamento temporal
da histéria linear, para, como uma ménada, dar o salto no insélito. Por isso o presente nao
seria para ele algo entre um passado ou um futuro que lhe da sentido, mas um lampejo,
uma intensidade desencadeadora de outras reminiscéncias, de novos saberes. A montagem
(literéria ou cinematogréafica) que ele lancava, deslocava conteldos temporais e espaciais
cristalizados como verdades. Implodia-se a forma do passado em elementos fragmentérios,
constelacdbes em mobilidade em que o passado se junta como um reldmpago ao agora. Era
preciso deslocar o saber para revelar a potencialidade do que é incompleto, as alegorias
como conexodes arbitrarias, a escrita como estilhagos de uma lingua original em queda, cheia
de possibilidades e redencodes.

Estas sdo as questdes colocadas frente ao colapso e as rearticulagdes entre imagens, entre
imagens e relatos, entre o expor e o significar: & possivel pensar por imagens? E possivel
converter o pathos emocional relacionado a imagem ao /ogos dos conceitos e das palavras?
A resposta sem-resposta talvez esteja na escuta da frase de Giordano Bruno que teima em
ecoar pelos séculos: «Pensar é especular com imagens».



Do museu historico a exposicao global e ao marketing cultural

Como ja dito, a emergéncia da figura do curador tem relacdo com a crise de uma narrativa do-
minante nas artes e do papel centralizador do critico. Vinculada a esse deslocamento, estava
a desconfianca na neutralidade do espaco expositivo. Na medida em que se diversificam as
praticas artisticas, em que estas se deslocam para se inserir em campos discursivos, institu-
cionais, culturais e sociais muito mais amplos, desafios sdo colocados também a curadoria
e ao pensamento. Mas as experiéncias curatoriais ndo podem se desvincular da reflexao
tedrica rigorosa, ou seja, da exigéncia de um pensamento que se expde tanto na escrita
como na visualidade. Essa proposicéo infinita de pequenas hipdteses de exposicdo, em que
0 curador torna-se muitas vezes uma espécie de mediador social (papel que se estende aos
artistas) ¢, simultaneamente, cheia de possibilidades e esquizofrenias. E tanto radical como
conservadora, iconoclasta como cooptavel, como, alids, € a arte contemporanea e tudo o
mais no mundo atual.

Nathalie Heinich e Michael Pollak levantam algumas hipdteses sobre a transformacao das
funcdes de um curador. Se outrora, sua competéncia resumia-se a “assegurar a heranca,
enriguecer colecoes, pesquisar e exibir’ nas geracdes que se seguiram, sua figura desperso-
nalizada ganharia um status Unico e singular, assim como sua fungao se expandiria € passaria
a mediar a exibicdo de obras para um publico cada vez maior. A consolidagcao da profissao do
curador como “autor de exposicoes” relaciona-se também, segundo os autores, a este fato:
ao boom das exposicoes que ocorreu nas Ultimas décadas ao aumento no numero de expo-
sicoes em museus e instituicdes culturais, a diversificacao das exposicoes (de assuntos e
objetos mais diversos, como histéria natural, a feiras de arte). Uma expanséao que demandaria
novas funcoes e outros colaboradores, como o arquiteto responsavel pela expografia, ou as
equipes de confeccédo dos catdlogos. Como outros, para Heinich e Pollak, o papel singular do
curador se assemelha ao diretor de cinema: ambos se inserem na economia de produtos cul-
turais destinados a massa de espectadores/consumidores; ambos demandam e coordenam
uma equipe de profissionais.®

Ou seja, acrescentariamos, o curador consolida seu status e profissionalizacdo também pela
hiperinflacdo das exposicoes de arte e na expansdo do marketing cultural a elas associados.
Cada vez mais circulariam os signos, as obras, os artistas, os curadores, as exposicoes, as
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hip6teses e os sentidos. Circulam as imagens e as informacgoes pelas redes eletronicas, circu-
lam as mercadorias e os fluxos do capital global. E “o mercado global € uma comunidade em
total interioridade, mas cujo interior é vazio ou anénimo” 7, como dird Jean-Luc Nancy.

Deparamo-nos, portanto, com os impasses da arte: preservar-se do mercado das visibilidades
(no qual a arte € moeda de troca do marketing cultural); interrogar e demandar sentidos sobre
0 que nao é possivel apreender. O curador, ao ter o poder de introduzir artistas e obras na
circulagao expositiva, de inseri-los no mundo da visibilidade (espetacular e midiatica) da arte,
abandona sua posicao de propositor ocasional para reassumir o papel de legitimador. Um legi-
timador que n&o autoriza mais a verdade Unica da arte, mas a insercao do artista na exposigao
global. Todavia, o que supoe ter visibilidade hoje? O que supde dar visibilidade? E que tipo de
visibilidade a arte empresta? E ndo importa se da visibilidade a um artista, a um governo, a
uma empresa privada, ou a um movimento social. Inserido na economia global de mercado, o
Brasil, como o restante do mundo ocidental, assiste a midiatizacdo de sua vida social. A arte
arrisca-se a ser signo manipulavel de prestigio e marketing. Algo como o signo de uma publici-
dade, como signo-mercadoria. A prépria exibicao, sua “publicagdo” pervertida na publicidade
do consumo, torna-se mercadoria, torna-se fetiche.

Como viver entre a confianca do espectador e a onipoténcia daquele que exibe? E uma rela-
Gao, que nao nos cabe aqui analisar dada sua complexidade, que articula ver e crer, exibir e
existir, desejo e poder, e que faz a pulsao escodpica do Ocidente, a pulsdo de ver, confundir-
-se cada vez mais com a pulsao de exibir. E a partilha do indeterminado, a partilha do visivel,
se convertendo cada vez mais naquilo que Marie-José Mondzain chama de “mercado das
visibilidades”

Em relagcbes de resisténcia e inelutavel conivéncia, a arte responde de modo diverso a seus
impasses. E ndo apenas porque ela alimenta o marketing cultural (e dele também se susten-
ta), conferindo visibilidade a empresas, governos ou causas sociais. Mas porque as poténcias
(como o mercado e as religides, o espetaculo e a midia) ndo sao exteriores, moldam a vida e
as subjetividades, investem naquilo que nomeamos “arte” de modo intrinseco. A resisténcia
da arte (e de seus agentes como artistas, criticos ou curadores) &, portanto, também uma
resisténcia a si mesma e uma resisténcia ao que somos. Sao guerras e querelas consigo



mesma, eis o paradoxo. Entretanto, de certa forma, é nessa contradicdo que a arte parece
hoje sustentar o seu mais fecundo exercicio. Ou seja, na tensao entre o anseio de nao se dei-
xar instrumentalizar e sua inevitavel dependéncia aos sistemas, poderes, afetos, que circulam

entre nos.

Essas indagacoes nao obterdo jamais respostas faceis e desprovidas de ddvidas. E como
se cada gesto carregasse seus crepusculos a exigir um cuidado redobrado, uma atencéo
incansavel. E, enquanto o pensamento penetra suas nuvens e confronta sua esquiva, cabe-
-nos interrogar, sem trégua, nossa responsabilidade (aqui inseridos critico, curadores, artistas)
nestes processos.
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RESUMO: Comeco assumindo que optarei por um tom mais pessoal — em fungao
de se tratar de uma préatica em que fui me envolvendo paralela e complementar-
mente a minha atividade na universidade. Depois de tratar da relacdo entre critica
e curadoria, abordarei a genealogia do que viria a se denominar virada curatorial da
arte contemporanea. Ao fim, tratarei brevemente do Reina Sofia que me parece o
melhor exemplo de um museu que soube incorporar a dimensao critica ao partido
curatorial assumido pela instituicao, terminando com duas exposicoes no MAM-
Rio durante o periodo de minha gestao como curador que me parecem ajudar no
esclarecimento dos desafios inerentes a referida virada.
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ABSTRACT: | start by assuming that | will give a more personal tone in the writing
of this article. My practice as curator developed in parallel to my activity at the
university. | will discuss the relationship between criticism and curatorial practice
before advancing in what is considered to be the curatorial turn in contemporary
art. | will briefly consider the case of Reina Sofia for its capacity to equate institu-
tionality and criticism and will end with two exhibitions held at MAM while | was
the curator there.
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Parece-me importante comecar discutindo as relacoes entre critica e curadoria. O modo como
enxergo a funcdo da critica tem muito a ver com o que penso ser importante na atividade
curatorial. Vejo a critica mais como um didlogo junto as obras do que um veredito sobre
elas. Esta caracterizagao talvez retire da critica uma pegada atritiva e polémica, muitas vezes
importante. Entretanto ndo se trata de uma escolha, mas de uma forma de ser convocado
pela arte e pelo texto: forma essa que leva a um exercicio reflexivo e hesitante. Seguindo
de certa maneira o ensinamento benjaminiano, em que escrever sobre uma obra j& é ajuizar
sobre sua pertinéncia e qualidade, a escrita j& fica de saida afetada pela experiéncia das obras,
buscando traduzir sensagdes em sentidos. Em alguma medida, é possivel afirmar que a critica
enquanto desdobramento de um afeto é o exercicio de deslocamento da subjetividade no
contato com o desconhecido da experiéncia estética e/ou artistica. Deslocamento esse que
faz a subjetividade sentir-se a si mesma sentindo algo que nao sabe como sentir, ou seja, a
faz sentir alguma coisa que nao Ihe é prdpria, a0 mesmo tempo em que assume esse sentir
improéprio como podendo ser de qualquer um. Isso € o que Kant denomina de “universalidade
subjetiva” do juizo estético que nada mais é do que a pretensdo de compartilhamento do que
se sente sem saber exatamente o que se esta sentindo. Ha simultaneamente intensidade
— nao se trata de um sentir qualquer — e disponibilidade relacional — um sentir que vai se
constituindo junto aos outros.

A critica é tanto uma atividade profissional como uma resposta ativa ao modo de sentir ines-
pecifico diante das obras que nos mobilizam. O que interessa nesta reflexao sobre a critica é
apontar um tipo de compromisso na lida com a arte que se desdobra no modo como enxergo
a curadoria. Sendo bem sucinto: fazer da critica e da curadoria uma forma de “pensar junto” as
obras e nédo sobre elas. Para muitos, este “pensar junto” da critica retiraria dela a sua dimen-
sao genuina de combate e de ajuizamento. Restariam condescendéncia e docilidade, impon-
do ao texto critico (e consequentemente a curadoria em seguida) uma submissao acritica ao
mundo da arte — e mais perigosamente ainda ao mercado. Nao nego que riscos existem, mas
0 ponto principal é requalificar a relacdo entre critica e juizo e o estatuto do juizo no desdo-
bramento de sentido da arte, no modo pelo qual as obras vao se legitimando historicamente
e produzindo novas formas de sentir e novos dispositivos judicativos. O que quero enfatizar
€ gue ajuizar nao implica uma deliberacao hierarquica, devendo ser visto como um “pdér em
relacédo” que sublinha diferencas.



Facamos um rapido desvio para explicar melhor este ponto que quero apresentar em relacéo
ao juizo. O filésofo francés Jacques Ranciere, em seu livro O mestre ignorante, tratando do
educador Joseph Jacotot na Bélgica do comeco do século XIX, propde caminhos para pensar-
mos nao sé a emancipacao pela requalificagcado dos processos de aprendizado, mas também,
indiretamente, a emancipacao do espectador e, consequentemente, da atividade judicativa’.
Para Jacotot, o processo pedagoégico constitui-se a partir do abandono da tradicional perspec-
tiva de uma transmisséao vertical do saber — onde se ensinaria apenas aquilo que ja é sabido
para aqueles que nada sabem — para se tornar um tipo de saber horizontal e relacional. Para
além da viabilidade operacional desse novo processo, o que sobressai é a redefinicdo de
novos modelos de aprendizagem, mais participativos e focados nas experiéncias adquiridas
de modo a trabalhar partilhas e diferencas entre sujeitos e grupos sociais. Desdobrando em
seguida essa discussao na repotencializacdo do lugar (ativo) do espectador na experiéncia
estética, Jacques Ranciére, a meu ver, pode nos ajudar a entender os caminhos percorridos
pelo juizo reflexionante kantiano, tdo importante para o que veio a ser entendido como exer-
cicio critico?. Segundo ele, o caminho da emancipacao intelectual do aluno e do espectador
(ou do juizo como quero entendé-lo) “é simplesmente o caminho que vai daquilo que ele ja
sabe aquilo que ele ignora, mas pode aprender como aprendeu o resto, que pode aprender
nao para ocupar a posicao do intelectual, mas para praticar melhor a arte de traduzir, de por
suas experiéncias em palavras e suas palavras a prova, de traduzir suas aventuras intelectu-
ais para uso dos outros e de contratraduzir as traducdes que eles lhe apresentam de suas
préprias aventuras” (RANCIERE, 2014, p. 19). Este jogo entre saber e ndo-saber, entre sentir
e procurar traducdes, entre traduzir e inventar, abre uma nova perspectiva para 0 processo
judicativo. O juizo ai ndo é algo que procura determinar o sentido de algo percebido (uma obra
OuU uma paisagem), mas que vai procurando conferir a uma experiéncia singular um sentido
que vai se constituindo em ato e que se desdobra na procura de compartilhamento com ou-
tros espectadores. Nesta troca com outros espectadores e modos de ajuizamento vamos nos
confrontando continuamente com o fenémeno que de inicio disparou em nds a experiéncia e
0 juizo e ambos vao se refazendo continuamente em um processo potencialmente infinito. O
juizo compreendido nesta perspectiva ndo quer normatizar, ditar a lei, mas, na auséncia desta,
buscar formas de experienciar, ou melhor, de traduzir experiéncias produzidas no embate com
a arte que desloguem a subjetividade de seu dominio assentado no si-mesmo para o0 espaco
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de uma experiéncia em comum, de um sentido que ndo é sé meu, que se mostra conflituoso
neste contato com os outros, com quem ele negocia e atrita.

O importante nesta tentativa de requalificar a dimenséo judicativa da critica ndo é estabelecer
qualquer principio de autoridade. Mas antes perceber que é na dimensao do pensar junto as
obras que a critica se assume enquanto juizo e criagao de sentido. Nao ha oposicdo na ativi-
dade critica entre o que seria uma dimensao judicativa e outra criativa. H4 complementarie-
dade entre os termos, desdobramento de uma fungao na outra. Nesta dialética, sem sintese,
entre juizo e criaco, a critica foi acompanhando os movimentos artisticos e se reinventando
a partir de uma tradicdo mais experimental do modernismo — aponto aqui para a relagao
de Leiris com os surrealistas, Picasso e Bacon; de Duchamp com os dadaistas e surrealis-
tas; de Ferreira Gullar com os neoconcretos, de Ronaldo Brito com a geracdo conceitual dos
anos 1970 e, mais recentemente, de Nicolas Bourriaud com os artistas da estética relacional.
Independentemente de gostarmos mais de uns que de outros, de percebermos uma maior ou
menor articulagcdo entre uma critica de arte e uma arte critica, o que cabe ressaltar & o quanto
esta combinacgao foi gerando solos de germinacéo para formas artisticas contra-hegemonicas
que, em grande parte, se legitimaram, se tornaram viaveis e exemplares por terem tido sus-
tentacdo discursiva e balizamento histérico. Neste aspecto, a arte conceitual foi decisiva,
enfatizando materialidades poéticas que se desdobraram na apropriagao e no atravessamento
institucional, na recuperacado de arquivos, na articulacao da arte e da ndo-arte, do documento e
do monumento. Cabe ressaltar, entre parénteses, a relacao existente entre esta préatica critica
que se aproxima das obras e opera junto a elas, e a necessidade complementar dos préprios
artistas, que comecam a produzir seus proprios textos e a desdobrar suas praticas criativas
em invengao conceitual e proliferagao textual.

Ao mesmo tempo em que a critica se aproximava das obras e desdobrava seu sentido a partir
de uma interlocugao/disseminacao criativa, as obras iam assumindo novos processos de ma-
terializagao, problematizando mais e mais os meios expressivos tradicionais. Na verdade, para
além da negacgao da pintura ou da escultura, o que é sempre algo improdutivo e cansativo, o
gue vimos acontecer na melhor arte influenciada por Duchamp foi a multiplicacdo de possibili-
dades de arte, misturando géneros e linguagens, redimensionando o fendmeno artistico e seus
modos de recepcao e validacdo — para além do estético, o que nao significa que a arte se torne
antiestética. Da teoria do nao-objeto a anti-forma, da poética conceitual a estética relacional, os



modos de ser da arte foram se deslocando e, consequentemente, vimos transformarem-se as
formas de pensar a exposicdo e as colecdoes museoldgicas. No interior deste contexto vimos
surgir o0 que normalmente se denomina como uma virada curatorial, que se mistura a duas
outras: a virada educacional (Irit Rogoff) e a virada experiencial (Dorothea van Hantelmann).

Nao cabe aqui descrever cada uma dessas viradas, mas focar no modo como a curadoria
ganha forga a partir do final dos anos 1960, como esse fato respondia a transformagdes ndo
s6 da arte, mas da economia e sociedade contemporéneas, € 0 quanto isso implicava novas
politicas institucionais, incluindo ai uma interessante incorporacéo institucional da critica e
uma atuagao mais radical e propositiva da dimensédo educativa nas praticas curatoriais. De
certo modo, o que interessa discutir a partir daqui € o que mudou quando 0s museus incorpo-
raram em suas colecdes obras (ou anti-obras) das vanguardas histéricas e da neo-vanguarda e
0 quanto isso os forgou a rever seus programas expositivos, suas estratégias museograficas
e sua relacdo com a sociedade. O museu deixa de se configurar a partir de uma narrativa
histérica hegemonica e teleoldgica, cuja aquisicao seria parte da formacéo estética e politica
do sujeito moderno ocidental, para se tornar um espaco catalisador de trocas experienciais e
de tradugdes culturais, constituindo suas colecoes e exposicdes dentro de um mundo globa-
lizado que “ndo pode mais ser estruturado apenas em termos de centro e periferia” e onde
“coexistem inUmeros centros interessantes, que se relacionam entre si ndo obstante suas
diferencas” (HALL, 2001, p. 21).

Essa redefinicdo da préatica curatorial, sua insercao efetiva enquanto modo de se pensar o
pdr-se em obra das exposicdes, vem junto com o surgimento das instalagdes, com a dissemi-
nacao do acontecimento artistico no préprio espaco expositivo. Como enfatizou a historiadora
Claire Bishop "a histéria das instalagcbes e das curadorias estdo claramente cruzadas (...) as
instalacoes trazem consigo uma alteragcao no papel das curadorias, com um consequente
deslocamento da interpretacao curatorial para o proprio ambiente expositivo e seus dispo-
sitivos” (BISHOP 2007 p. 1). Um exemplo importante trabalhado pela historiadora britanica
para explicitar a virada curatorial e o paralelo com a entrada em cena das instalagoes foi a
DOCUMENTA 5 de 1972, curada por Harald Szeemann. Este talvez tenha sido o primeiro
acontecimento curatorial em grande escala da histéria da arte e das exposicoes. Tendo em vis-
ta a relacdo desta entrada em cena da autoria curatorial com a disseminagéo das instalacoes,
além da sua sincronia com as viradas educacional e experiencial, devemos lembrar a presenca

69 - Virada Curatorial: o pér-em-obra da exposicao...



nesta Documenta de obras e aspectos relevantes para percebermos tais convergéncias.
Duas propostas parecem-me exemplares. Primeiramente, a obra-performance-instalacdo de
Beuys “Organization for Direct Democracy by Referendum” realizado ao longo dos 100 dias
da Documenta, assim como o “Musée dArt Moderne, Département des Aigles, Section des
Figures’ de Marcel Broodthaers. Na primeira vemos o artista-educador provocando o debate e
deslocando o problema e funcao da arte que deixava de lado a obra e sua objectualidade para
assumir sua processualidade dialdgica e participativa. Na segunda, o artista enquanto curador
assume o fazer da exposicao enquanto funcao poética e politica, cuja preocupacao é inserir a
discursividade institucional da arte na sua dindmica critica e criativa. Duas caracteristicas da
Documenta 5 vém a tona nestas propostas — e que serao determinantes para o préprio futuro
da virada curatorial — a saber: 1- a hibridagdo constante e a penetracao significante da arte com
a nado-arte; 2- a afirmacao da exposicdo como obra de arte, assumindo para si uma espécie de
estado de arte sem arte*.

Joseph Beuys

Organization for Direct Democracy by
Referendum, 1972

Projeto desenvolvido para Documenta 5
Museum Fridericianum, Kassel
Curadoria: Harald Szeemann

Registro: documenta Archiv Stadt Kassel



Sem me estender em cada uma destas caracteristicas, diria que a primeira interessa pela di-
mensao pedagdgica, pela ampliacao das formas significantes postas em obra pela exposicéo.
Isso se d4 a medida que a curadoria traz para o embate poético com as obras, elementos ce-
nogréaficos, textos, objetos, documentos que nao se pretendem arte, mas cuja presenca pro-
duz novas e outras leituras potencializadoras da experiéncia e do(s) partido(s) conceitual(ais)
proposto(s) pela exposicdo. O segundo ponto, que diz respeito a assumir a dimensao artistica
da propria exposicao, apontaria para a virada experiencial. Neste aspecto, tentando explicitar
melhor os termos desta questao experiencial posta em cena pela “mao forte” da curadoria,
lembraria outra exposicao, desta vez curada pelo filésofo francés Jean-Francois Lyotard, intitu-
lada “Les Imateriaux” e realizada no Centro Georges Pompidou de Paris em 1985.

Registro fotografico de Les Immatériaux, MNAM, Centre Pompidou, 1985
Curadoria: Jean-Francois Lyotard
Registro: Jean-Claude Planchet
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Trago este exemplo por se tratar de uma exposicdo que procurava desdobrar aspectos da
discussao tedrica iniciada pelo filésofo francés no final dos anos 1970 sobre a condigao pdés-
-moderna, que teria sido desencadeada pelo atravessamento da tecnologia nos processos de
conhecimento cientifico e na prépria vida cotidiana. “Parece-me que essas tecnologias sdo in-
teressantes e ao mesmo tempo perturbadoras, na medida em que nos forcam a reconsiderar
a posicao do ser humano em relacdo ao universo, em relacéo a si mesmo e a seus propositos
tradicionais, suas habilidades reconhecidas, enfim, sua identidade” (LYOTARD, 1985, p. 33).
Para Lyotard, a realizacao da exposicao implicava também um pdr em questao o modo pelo
qual nossa identidade como sujeitos fragmentados pela perda das grandes narrativas unifi-
cadoras, transformava-se pela penetracéo radical da tecnologia. Pensar essa nova identidade
"destotalizada” e em contato dindmico com a realidade exterior, implicava pensar de forma
espacializada, exteriorizada, nossa relacado com as coisas, misturando obras e tecnologias,
processos criativos multidisciplinares conectados em redes. Enfim, tratava-se de pensar es-
pacialmente, atuar no espaco expositivo, fazer deste um dispositivo filoséfico.

Em vez de paredes tinhamos um sistema de teias (redes) que se estendiam do teto ao chéao,
cuja iluminacdo permitia produzir distancias que os olhos atingiriam e modular as indicagdes a
serem seguidas. (...) As gravacdes a que 0s visitantes teriam acesso através de walkman que
eles podiam usar cobririam vérios ambientes e me permitiam criar uma trilha sonora que néo
seriam exatamente comentdrios, com os textos incluidos na exposi¢cdo tendo uma presenca
mais efetiva que de costume (...) Estou particularmente interessado em fazer da exposicdo
uma obra de arte (...) apesar de nao estar preocupado em me perguntar se tenho o direito de
me declarar artista. Simplesmente sinto que ha coisas que podem ser feitas a partir da arti-
culagéo fisica de uma exposicédo e, por isso, resolvemos tentar. Outra coisa, é que deve haver
compatibilidade entre as obras e os elementos expositivos com os quais elas se relacionam.
(LYOTARD, 1985, p. 35)

A exposicao deve ser tomada como uma experiéncia, a0 mesmo tempo intelectual, sensorial,
tecnoldgica e assumida como um conjunto expositivo. Sobressai ai uma visdo afirmativa da
“mao forte” da curadoria, que contrasta com qualquer acusacao de sufocamento das obras
que, em uma leitura negativa, estariam submetidas e a servico de arbitrariedades conceituais
e da manipulacdo cenogréfica e experiencial. Ndo que nao haja riscos deste tipo nesta virada
curatorial, que excessos nao sejam recorrentes nivelando sensorialmente toda e qualquer



proposicao artistica. Uma primeira visada critica a este estado de coisas foi elaborada por
Rosalind Krauss (1990) em um texto j& candnico intitulado "A ldgica cultural do museu no
capitalismo tardio” Para a historiadora americana, contrariamente a visao de Lyotard, o que
surgia nesta expanséao experiencial das curadorias — que ela relaciona com a espetacularizacao
dos museus em detrimento da experiéncia da arte — era um esvaziamento da vinculagao
histérica da arte, que retiraria dela qualquer tipo de resisténcia a dindmica alienante do capital
e do consumo. Segundo Krauss, nestas exposicoes marcadas pelo apelo instalativo da
museografia, a expansao fenomenoldgica proposta pelo minimalismo, que esta na genealogia
das instalagbes e no consequente deslocamento da percepcdo do objeto para o espaco
(arquitetonico e institucional), desdobrar-se-ia, sem oferecer qualquer resisténcia, a partir do
final dos anos 1980, em uma experiéncia museoldgica ampliada e aderida ao status quo do
capitalismo pods-industrial. As exposicdes buscariam, através desta dilatacdo cenogréfica,
constituir uma experiéncia “nao a partir do que se denominaria arte, mas no meio de um
espaco estranhamente vazio e grandiloquente, no qual o préprio museu — enquanto edificio — &
de algum modo o objeto” (KRAUSS, 1990, p. 4). Prosseguindo sua analise das transformacoes
advindas desta logica espetacularizante dos museus, Krauss aponta ainda para a mudanca
de uma dimensao diacronica das narrativas expositivas para uma outra sincronica. “O museu
enciclopédico buscava narrar uma histéria apresentando aos visitantes uma versao particular da
histéria da arte. O museu sincrénico — se pudermos chamé-lo assim — abriria mao da histéria em
nome da intensificacdo da experiéncia, com um apelo estético que deixaria de ser constituido
temporalmente (histérico) para se fazer radicalmente no espaco (...)" (KRAUSS, 1990, p. 7).

O que interessa pensar entdo é esta oposicdo apresentada por Krauss entre o que seria uma
virada experiencial da arte — contemporanea da virada curatorial — € 0 esvaziamento da sua
dimensao histérica com a espetacularizacao das exposi¢cdes. Em outros termos, cabe pergun-
tar em que medida a opcédo das curadorias por exposicoes enquanto um efetivo poér-em-obra
implicaria um atropelo das obras de arte individuais. Por outro lado, caberia também interro-
gar até que ponto podemos associar uma exposicdo curatorialmente forte a afetacdo esteti-
cista/consumista/espetacular. Serd que a opcao seria apenas, como parece apontar Krauss,
entre uma diacronia teleolégica moderna e uma sincronia espetacularizada pés-moderna? A
tedrica Dorothea Van Hantelmann, discutindo a virada experiencial, em um artigo com esse
titulo, tenta responder a estas indagacoes, perguntando-se como “uma experiéncia poderia
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ser atravessada por significado, sentido, conteldo (...) e como ela pode manter o vinculo com
suas origens historicas, contextuais e epistemolégicas” (VON HANTELMANN, 2014, p. 12).

Buscando justamente ir além dessas disjuntivas redutoras entre as perspectivas modernis-
tas e pés-modernistas, ao discutir novas concepgoes criticas para 0s museus e o papel das
curadorias na reconfiguracdo dos programas publicos e das narrativas histéricas através das
colecoes, Claire Bishop dara destaque ao Reina Sofia de Madri e sua capacidade de incorpo-
rar uma institucionalidade critica. Segundo a historiadora britanica, “para o museu moderno,
cujo modelo € o MoMA, a narrativa mestra baseia-se em uma concepgao linear do tempo
histérico, que avanca em direcdo ao futuro cujo horizonte é ocidental; seu dispositivo é o cubo
branco, destinado a nogdo moderna de publico. No museu pdés-moderno, exemplificados pela
Tate Modern e pelo Pompidou, o apparatus é o multiculturalismo, equacionando contempora-
neidade com diversidade global; sua estrutura de mediacdo é o marketing enderecado a uma
audiéncia economicamente quantificdvel e demograficamente multipla” (BISHOR 2013, p.
43). Contra esses dois modelos, Bishop propde uma nogdo de museu contemporaneo, cuja
especificidade nao é tratar apenas da arte do presente, mas de aborda-la a partir de uma re-
configuracao institucional que multiplica as abordagens temporais, mistura obras e documen-
tos, requalifica a participacao do espectador, problematizando os parametros de legitimacéao
sem abrir méo da construcao discursiva, critica e judicativa prépria a sua fungao. Tratando mais
diretamente do Reina Sofia e suas estratégias na remontagem da exposicdo permanente,
Bishop descreve o que seria a sua contemporaneidade radical tendo em vista a releitura de
uma narrativa linear da modernidade. “O ponto de partida para esse museu é a assimilacdo de
multiplas modernidades: uma histéria da arte ndo mais concebida em termos de vanguardas
originais e periferias derivativas, uma vez que ha nessa concepcdo uma valorizagdo do centro
europeu e uma desatencao para 0 modo como poéticas ‘atrasadas’ interessam a partir de
contextos proprios.” Seguindo na argumentacéo sobre a singularidade da montagem da expo-
sicao permanente do Reina Sofia, enfatizando a forma de enderegcamento publico pretendida,
ela acrescenta que “o0 museu nao se destina as audiéncias multiplas de uma demografia
marqueteira, mas assume uma perspectiva radical de educacao. A obra de arte deixa de ser
tomada como um tesouro armazenado e passa a ser mobilizada enquanto objeto relacional
(para usar o termo de Lygia Clark) com o intuito de prover ao participante liberdade psicolégica,
fisica, social e politica” (BISHOP 2013, p. 43)°.
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O que vemos nessa opcgao pela exposicao do Reina Sofia é o modo como uma curadoria pode
combinar, na apresentacao de sua colegado permanente, poténcia critica, interesse em novas
praticas educacionais e arrojo expografico, oferecendo ao publico uma articulagéo entre histo-
ricidade e experiéncia, diacronia e sincronia. Guardadas as proporgdes e os limites institucio-
nais, foi algo dessa natureza que propus na montagem da exposicdo permanente com as cole-
¢oes do MAM - intitulada Genealogias do Contempordneo. O primeiro ponto assumido nesta
curadoria foi quebrar o eixo cronolégico com gue normalmente se trata nos museus de arte
moderna a histéria da arte brasileira do modernismo dos anos 20 até a arte contemporéanea.
Esta opcéo partia de uma visdo da modernidade brasileira na qual culturas e temporalidades
distintas embaralhavam-se na constituicdo de nossa sociabilidade. Em vez da visada linear, as
obras articulavam-se a partir de quatro segdes tematicas que permitem relacionar o momento
moderno e o contemporaneo, além de ressaltar elementos especificos de nossa formacao
cultural. A abordagem do que seria nossa identidade cultural miscigenada e mutante, os con-
flitos intrinsecos a sociabilidade brasileira, o lugar politico do corpo e a heranca de nossa von-
tade construtiva constituiam os quatro nlcleos tematicos. Em meu entender a arte brasileira
problematiza a tensao entre moderno e poés-moderno, combinando em seus momentos mais
significativos a preocupacao plastica inerente a constituicao critica e diacrénica da forma com
a contaminacao sincroénica de uma materialidade cultural. Os processos de formalizacéo, para
além de dialogarem com linguagens internacionais — aspecto absolutamente relevante —, fo-
ram também assumindo um compromisso, mesmo que nao intencional, com a singularidade

de uma cultura local.

O que se pretendeu com a curadoria da exposi¢cdo Genealogias do Contemporaneo no MAM-
Rio foi sugerir outras narrativas histoéricas que problematizem a passagem linear do modernis-
mo para a contemporaneidade, usando como eixo o desenvolvimento singular da arte brasilei-
ra dos anos 1920 até a virada da década de 1970 (momento constitutivo do contemporaneo).
E evidente que ao optar por essa atitude curatorial para lidar com a arte brasileira, acaba-se
produzindo algumas exclusdes indesejadas — o caso mais evidente foi o de Iberé Camargo — o
que s6 evidencia que toda escolha traz consigo problemas e insuficiéncias, a serem minimiza-
dos pela realizacado de exposicoes temporarias®.



Para terminar, gostaria de mencionar uma exposicao que a meu ver equacionou aspectos da
virada curatorial com a perspectiva experiencial € o0 agenciamento critico e histérico, passan-
do ao largo do que se poderia associar a uma afetacdo espetacular. Trata-se da exposicao da
artista francesa Dominique Gonzalez-Foerster. Intitulada Temporama, foi realizada entre junho
€ agosto de 2015 também no MAM-Rio, com curadoria de Pablo Leon de la Barra. Em estrei-
to didlogo com a artista, a curadoria pensou a exposicao combinando aspectos da histéria
do museu, da trajetéria da artista, referéncias da cultura brasileira e do universo de citagoes
que alimentam sua poética — assumindo deliberadamente o aspecto instalativo do conjunto.
O elemento essencial foi a articulacdo entre a construcdo, a paisagem e a cidade realizada
através de filtros vermelhos e azuis aplicados aos vidros do museu que se estendiam pelas
duas laterais da sala. Este dispositivo ampliava a relacao entre as obras e produzia um agen-
ciamento Unico com o exterior. Um exterior, entretanto, ficcionalizado pelas cores dos filtros,
reverberando na superficie reflexiva do piso escuro da sala expositiva e da grande piscina de
tecido instalada no centro. Aliada a esta apropriacao da arquitetura, houve também uma ope-
racao apropriativa em relagdo ao cinema (Marilyn, Herzog, Antonioni), a literatura (através da
ficcao cientifica, de Vila Matas, dos objetos-livros) e evidentemente as artes visuais através de
suas proprias obras de inicio de carreira nos anos 1980 além de outros artistas e movimentos
contemporaneos da artista. Todo o conjunto obrigava-nos a deslocar o olhar dos objetos para
0 espaco e do espaco para seu contorno, urbano e natural. A poténcia da obra estava fundada
nas relacdes que ela produzia e no modo como convocava o espectador para dentro dessa
teia relacional. Estratégia similar ao que caracteriza o “p6r em obra” da exposicédo que nasceu
com a virada curatorial. S6 que neste caso, a experiéncia produzida pela instalagdo nao carre-
gava qualquer afeto espetacular. Muito pelo contrario. Toda uma experiéncia descentralizada,
relacionada a multiplicacdo de temporalidades convivendo no presente, aparecia como sinal
de uma época destituida de narrativas mestras que se constitui na construcdo de micronarra-
tivas em conflito e em transito.

Nesta perspectiva, as exposi¢cdes contemporaneas marcadas curatorialmente — como esta de
Dominique que me parece um caso exemplar — quando realizadas a contento assumem-se
mais abertas, experimentais, especulativas ou, como diria Manuel Borja-Villel, mais ensaisti-
cas. "Uma exposicao-ensaio serd composta por obras dissimilares em aparéncia, que adqui-
rem sentido quando percebidas em conjunto. Seu significado nunca se esgota e implica uma
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possibilidade de inimeras escolhas posto que as relagcdes entre os objetos que compdem a
exposicdo podem multiplicar-se indefinidamente” (BORJA-VILLEL, 2015, p. 290). O pbér em
obra da exposicao é sempre um exercicio relacional que se volta para o0 conjunto € para o
embate aberto com o espectador. Cada exposicdo se pretende apenas um relato provisério
e inacabado. A virada curatorial remete, portanto, & experimentalidade inerente a quebra das
grandes narrativas progressistas ou enciclopédicas, € a procura constante por outras narra-
tivas heterogéneas que ampliem nossas possibilidades de, através de exposicdes-ensaios,
com a “mao forte mas néo arbitraria da curadoria, imaginar outros passados esquecidos e
inventar futuros inimaginaveis no presente. No minimo, essa virada curatorial visa provocar
experiéncias que resistam as expectativas impostas pelos afetos e discursos hegemonicos.

Notas

1 Este livro de Ranciére investiga a pratica pedagogica revolucionéria deste professor que transformava o aprendizado em um proces-

so de troca, adaptacdes e apropriacdes em que o aluno era convidado a pensar e aprender junto com quem lhes ensinava.

2 No artigo e depois no livro O Espectador Emancipado (2014), Ranciére aponta de forma original este desdobramento da discussao
presente na avaliagdo do processo pedagégico de Jacotot para os dominios da arte (mais especificamente do teatro) e do papel do

espectador na produgao de sentido e na disseminacao politica de poténcias transformadoras.

3 Todas as traducdes, quando ndo ha versdo em portugués publicada, foram feitas por mim e apresentadas as paginas dos textos
originais.

4 Aproprio-me aqui livremente desta expressao de Lygia Clark — “estado de arte sem arte” — referindo-se ao desdobramento participa-
tivo e posteriormente terapéutico de sua poética em que haveria um estado indeterminado de arte sem a presenca da obra enquanto
substrato desse estado. Da mesma forma, a expansao curatorial vai na mesma direcdo com o gesto criativo-relacional do curador
assumindo uma condigéo artistica sem com isso reivindicar o status de artista ou de obra para a exposicdo. Abaixo esta discussao é

mais bem tematizada por Lyotard.

5 Ao falar de uma demografia marqueteira, Bishop faz uma critica a penetragdo de uma perspectiva multiculturalista nos departamen-
tos de marketing dos museus pés-modernos criando exposicoes a partir de identidades minoritérias tendo em vista seduzir publicos

especificos. Como se estes publicos sé se interessassem por questdes de afirmacao identitaria.

6 Felizmente pude realizar uma retrospectiva de lberé Camargo em 2015 que espero evidencie que sua auséncia da exposi¢do perma-
nente — assim como de outros artistas — ndo tem nada a ver com o apreco que tenho por sua obra e da certeza de seu lugar determi-
nante na historia da arte brasileira do século XX. Ficando claro, que a curadoria da exposigao permanente quis focar em certo recorte
da arte brasileira que singularize o nosso processo de formacao cultural. Al dentro, as escolhas tentam ser criteriosas e subjetivas,

optando pelo que considero as melhores obras e artistas da colegéo.
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Por uma revisao dos estudos curatoriais
Lisette Lagnado*

RESUMO: Este artigo procura rastrear a recepcgao critica dos primeiros gestos
curatoriais no Brasil e propor a necessidade de pesquisas voltadas para a curadoria
de arte contempordnea em ambito académico. Pretende mostrar a importancia de
um campo especifico e complexo, que requer um dominio em varias disciplinas
correlatas, abrangendo a historia das exposicoes e das instituicoes. Num segundo
momento, o artigo faz uma revisdo da implantacdo dos programas de especiali-
zacdo inspirados nos curatorial studies, difundidos na Europa nos anos 1990, e
conclui que o modelo deveria contemplar uma formacao conjunta de artistas e
curadores para permitir relacdes de troca sem reproduzir a separagao ocidental
entre consciéncia e sensibilidade, filosofia e poesia.

PALAVRAS-CHAVE: curadoria, exposicoes, instituicoes

ABSTRACT: This article intends to track down the critical response to the first cura-
torial gestures in Brazil and to propose the need for research focused on contem-
porary art curating in academia. It aims to show the importance of a specific and
complex field that requires proficiency in several related disciplines, encompassing
the history of exhibitions and institutions. Secondly, the article reviews the imple-
mentation of specialization programs taken from the curatorial studies, widespre-
ad in Europe in the 1990s, and concludes that the model should include joint trai-
ning of artists and curators to allow exchanges without reproducing the Western
separation of awareness and sensitivity, philosophy and poetry.

KEYWORDS: curatorship, exhibitions, institutions.
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Em marco de 2008, o mestrado em Artes Visuais da Faculdade Santa Marcelina (FASM) abriu
o | Seminério Internacional de Curadoria fazendo uma revisao critica dos 10 anos da curadoria
de Paulo Herkenhoff para a XXIV Bienal de Sao Paulo (1998). O momento serviu para estudar
uma condicdo contemporanea tao irreversivel quanto a globalizacdo da arte: a autoridade cura-
torial.! A pergunta que norteou o Seminario da FASM (por que dar um lastro académico a uma
atividade aparentemente “menor’ isto é, “sem qualidade”), sucedeu um debate que deu tbnus
ao conceito de “contaminacao’ amplamente reiterado por Herkenhoff, e teve desdobramentos
que permitiram examinar o saldo reflexivo da “antropofagia” como “estratégia cultural”

Esse programa semestral de encontros durou apenas quatro anos, mas foi fundamental para
abrigar um debate até entdao mal urdido, em mesas de bar ou entre doutores sem experiéncia
em curadoria. De modo geral no Brasil, a analise estrutural da logica das exposicées ndo tinha
voz dentro de escolas de arte, nao representava um campo de estudos, uma disciplina auté-
noma. Quando mencionados, 0s argumentos da curadoria eram invariavelmente relegados a
esfera do mundano, identificados a uma excrescéncia da indUstria cultural — ndo que a tese
careca de fundamento, nem que tal caracteristica tenha desaparecido, mas imperava 0 senso
comum de que uma exposicao é apenas fruto de escolhas “pessoais’ arbitrarias ou artificiais.

A chave interpretativa entdo vigente revelava rangos do “tradicional personalismo’ que Sérgio
Buarque de Holanda denunciou em 1936 como consequéncia de uma politica de privilégios
herdada da colonizagdo. Refém desta forma de pensamento, certo discurso habituou-se a
imputar relacoes de interesses ao trabalho curatorial, em vez de ressaltar sua vocacao para
sedimentar perspectivas institucionais — donde a falta de continuidade em politicas publicas
mesmo quando coroadas de resultados positivos. Ainda que a critica pds-colonial agregue vo-
zes importantes na academia, a tdnica personalista se acumula nas filigranas do inconsciente.

Hoje, entretanto, que contribuicoes ainda esperar (ou refutar) de uma formacao especializada
em curadoria de exposicoes de arte contemporanea? Em que medida interessa formar turmas
de curadores? Um breve histérico se impoe.

Por um campo de estudos curatoriais

No Brasil, o termo “curadoria” comeca a circular no inicio dos anos 1980 e coincide com a
retomada do prestigio internacional da Bienal de Sao Paulo, apds uma década sombria de



ditadura militar e repressao as liberdades civis. Em 1978, a historiadora Aracy Amaral, envol-
vida na organizacdo da | Bienal Latino-Americana em S&o Paulo, que teve curadoria de Juan
Acha, tedrico da arte de origem peruana, denuncia a posicao “servil” do evento em relagéao
a critica europeia:

Nés, os latino-americanos, ficadvamos meio que ‘de pingentes’, por assim dizer..., ndo nos
olhando muito e vendo-nos sempre como um reflexo nativo em versao subdesenvolvida das
correntes europeias ou norte-americanas. Sempre foi assim. Observdvamos sempre o que
acontecia na Europa, depois nos Estados Unidos, e nunca a nés mesmos, como possiveis
pontos de partida ou de reviséo critica das metrépoles. [...] No inicio da década de 1970, [...]
as queixas que sempre ouviamos na América Latina eram as de que a Bienal de Sao Paulo,
servilmente ligada a critica europeia, desconhecia a arte latino-americana, traindo sua vocagao
que deveria ser, por sua propria localizacao, a de divulgar, estudar e projetar internacionalmente
a arte dos paises do nosso continente.?

Aracy Amaral tenta orientar a bienal a refletir uma condicao latino-americana, mas sua hipo-
tese de trabalho ndo consegue adesdo.® A derrota dessa vertente acaba conduzindo o nome
de Walter Zanini (1925-2013), que estivera na direcado do Museu de Arte Contemporéanea da
Universidade de Sao Paulo (MAC-USP) desde sua fundagao em 1963, a ser o curador escolhi-
do para as edicoes de 1981 e 1983.

O regulamento da Bienal de Sdo Paulo, heranca de seu fundador, o empresario e colecionador
Francisco (Ciccillo) Matarazzo Sobrinho, obedecia a interesses diplométicos e comerciais de
um Brasil desenvolvimentista, pega-chave na politica exterior norte-americana dominada pela
Guerra Fria. Sob o comando de Zanini — que atuou ainda dentro de um contexto local despro-
vido de eleicoes livres —a mostra adota uma montagem por “analogia de linguagens” como
artificio para diminuir o impacto das decisdes politicas sobre as participacoes dos paises.* E
evidente que as nagdes mais ricas sempre se beneficiaram dos melhores espagos dentro do
pavilhdo, mas com esta medida o curador consegue aproximar artistas de diversas regidoes em
um ambiente comum. Em termos histéricos, esse gesto inaugura dois momentos importan-
tes para as narrativas criticas: o questionamento das “representacdes nacionais” e o papel da
curadoria na construcdo de novas bases de interpretacéo da arte.

A critica de arte Sheila Leirner assume as duas edi¢cdes seguintes (1985 e 1987) e leva a
Fundacao Bienal aintegrar os sufixos “pds” e “neo” paraacompanhar a agenda contemporanea
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do cendrio mundial. As bienais de Leirner exerceram uma fungao necessaria para impedir o
envelhecimento precoce de uma instituicdo nascida sob a égide da modernidade dos anos
1950. Porém, os estudos que mencionam sua curadoria se atém a discussao levantada com
a expografia da “Grande Tela” — arquitetura assinada por Haron Cohen e Felipe Crescenti que
foi recebida como “corredor da morte’ por ter alinhado as pinturas da transvanguarda italiana,
do neoexpressionismo alemao e da chamada “pintura matérica” do grupo Casa 7.5 Foi a pri-
meira vez que o meio artistico local invocou limites éticos para a atividade curatorial; a primeira
vez também que a curadoria foi identificada a um gesto artistico. Prato cheio para a critica e
a imprensa, gue conseguiram sequestrar a visibilidade de um debate maior, perpetuando a
doutrina do “cubo branco” e a crenga no funcionamento de bienais como extensao da légica
de um museu — um museu ocidental, bem entendido.

Constituida de varios nucleos (incluindo os programas publicos, que variam de publicacoes,
seminarios a residéncias artisticas), a proposta de uma bienal internacional transcende os
limites da exposicdo. Com o passar do tempo, onde ficam os destaques que Leirner conferiu
a musica (e a vinda de John Cage), a video-arte (com curadoria de Jorge Glusberg) e a perfor-
mance da dupla Ulay e Marina Abramovic, para ficar apenas com algumas estrelas da Bienal
de 19857 Nunca li, por exemplo, um artigo que articulasse trés eixos que estavam presentes
na 182 BSP: a sala "Expressionismo no Brasil: Herangas e Afinidades” (curadoria de Stella
Teixeira de Barros e Ivo Mesquita), Xilogravuras Contemporaneas na Literatura de Cordel e a
“Grande Tela”

Nao teriam este conjunto de consideragcdes contribuido para os “estudos curatoriais” se tives-
sem emergido para além de uma anélise fragmentada, sala por sala? Segundo Pablo Lafuente,
professor visitante na Universidade Federal do Sul da Bahia (UFSB), nao se trata de construir
uma disciplina: “o importante € ajudar a entender melhor uma exposicao; criar entendimento,
conhecimento e perspectiva — a disciplina seria um instrumento, ndo um objetivo.” ©

Curadoria: expografia + pesquisa

A arquitetura de exposicoes € uma dimensao inextricavel do verdadeiro exercicio da cura-
doria. O partido curatorial de Zanini e Leirner ganhou visibilidade por meio da expografia
adotada, isto é, de um enunciado espacial. Ambos testemunharam o questionamento de seu



projeto com argumentos que estabeleceram uma competicdo entre arte e curadoria, quando
a maior cumplicidade existente entre artista e critico se da em prol da exposicao. A exposicao
constitui seu territério comum, e nao de disputa. Nesse sentido, a curadoria transborda as
margens reservadas a redacdo de um texto. H4 muitas ferramentas em comum, porém toda
curadoria se permite inventar seu préprio método. Trata-se de uma producao outra, com cri-
térios distintos. Por exemplo, até que ponto a teoria estética é valida para definir a qualidade
de uma exposicdo?

Parece-me sintomatico observar que as criticas mais agudas e recorrentes se concentraram,
inicialmente, na arquitetura expografica (ou display). Seria o caso de denunciar a caréncia de
um “pensamento espacial’; logo no pais que protagonizou a arquitetura moderna da mostra
“Brazil Builds"”? Seria 0 caso de sugerir que 0s arquitetos demoraram em se apropriar desse
campo de atuacao? De fato, sabemos que a relacdo entre arte e arquitetura é pontuada de
disputas quando convidados a trabalhar em colaboracdo.” Realizadas no imponente Pavilhdo
Ciccillo Matarazzo, a montagem das bienais de Sao Paulo se estende sobre mais de trinta mil
metros quadrados. Outra hipétese a ser avaliada reside na intimidacdo que representa traba-
Ilhar dentro de uma obra de Oscar Niemeyer (1907-2012), que assina os edificios do Parque
Ibirapuera, complexo entregue a cidade como marco de seu |V centenario. Hoje em dia, a di-
vulgacao do nome do escritério escalado na equipe curatorial costuma acompanhar o anuncio
de outros cargos importantes. Ou seja: a valorizagao do arquiteto de exposicdes ndo gerou
uma fortuna critica correspondente, deixando a pratica do display descoberta.

Até as bienais de Zanini e Leirner, ndo se tem registro de grandes alardes em matéria de
expografia. Com uma Unica e ilustre excecado, em 1959, quando Lina Bo Bardi (1914-1992),
convidada por Ciccillo a participar daV Bienal, declina do Pavilhdo da Bienal e escolhe o peque-
no anexo (hoje sede do MAM-SP) para realizar, junto com o dramaturgo Martim Goncalves, a
exposicdo “Bahia no Ibirapuera” O display criado tinha um carater ambiental, subvertendo a
assepsia do espaco artistico. Nas palavras da critica e pesquisadora Ana Maria Maia:

“Bahia no Ibirapuera” inseriu no histérico do pavilhdo e no imaginario daquela V Bienal a expe-
riéncia vernacular e o despojamento capazes de subverter a ‘etiqueta’ de uso do espaco expo-
sitivo. Na noite de abertura, baianas e capoeiristas abriam rodas para apresentarem-se entre
as obras e os convidados. Muitos deles, dentre os quais o presidente Juscelino Kubitschek,

comiam acarajé enquanto assistiam a atracéo.®
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Registro fotografico da mostra Bahia no Ibirapuera
V Bienal de Sao Paulo, Ibirapuera, 1959

Conceito e projeto expogréfico: Lina Bo Bardi
Registro: Instituto Bardi



Ou seja, vale afirmar que o prestigio da arquitetura moderna brasileira alcangado com uma
agenda de grandes mostras internacionais (“Latin American Architecture since 1945" Museum
of Modern Art, Nova York) ndo se traduziu em um pensamento analitico da exposicao. Lina
Bo Bardi foi singular. Notabilizada internacionalmente com seu consagrado cavalete de vidro,
concebido para mostrar as obras da colecdo do Museu de Arte de Sao Paulo (MASP), a marca
da arquiteta impregna também o ambiente do Museu de Arte Moderna da Bahia e do SESC
Pompéia, exemplos concretos do alerta lancado acerca do impasse do design brasileiro.® Sua
contribuicdo como arquiteta, longe de ser formalista, integra um entendimento maior do fe-
ndmeno da cultura e do papel educativo dos museus.

Sabemos que a situacdo muda de figura nos anos 1980, mas é sem duvida na XXIV Bienal de
Sao Paulo que o display ganha um estatuto curatorial de alta voltagem ao articular obras de
diferentes periodos histéricos e origens geograficas.'® Esse anacronismo, que o historiador
da arte Aby Warburg teria aplaudido, constitui um traco autoral em todas as curadorias que
Herkenhoff vem desenvolvendo a frente do Museu de Arte do Rio (MAR).

Até meados dos anos 1990, a ideia de uma curadoria como vocacéo profissional chegava para
uma classe reduzida de viajantes brasileiros que tinham os meios de deslocar-se até o centro
da Alemanha a fim de conhecer os epitomes da arte contemporanea. Se a documenta de
Kassel (criada em 1955) consagrou-se como a mais prestigiada exposicao de arte, é preciso
sinalizar que antes da curadoria de Catherine David (documenta X, 1997), esse destino cultural
era praticamente incomum nos paises do hemisfério sul, ficando reservado a poucos especia-
listas da arte do Primeiro Mundo. H& uma correlagédo direta entre a inclusao dos paises ditos
periféricos em Kassel com o aumento de popularidade da documenta.

No Brasil, embora o termo seja creditado em um ou outro catalogo nos anos 1990, a cura-
doria estava ainda longe de fornecer um horizonte profissional. E urgente incluir, na histéria
das exposicoes, o trabalho de Frederico Morais com “Do corpo a terra” (1970) e “Domingos
da criacdo” (1971)." Escrever a trajetéria da curadoria no Brasil sem estes dois marcos revela
0 guanto o meio artistico carece de perspectiva histérica, reiterando apenas as iniciativas do
presente, como se nao houvesse pensamento curatorial antes da globalizacao desta atividade.

Quanto ao debate, o nivel intelectual ainda oscila entre juizos estéticos formalistas e uma falta
total de ousadia (ou autoria). Ao levantar, por exemplo, a auséncia de um artista X na lista dos
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Registros fotograficos da XXIV Bienal de Sao Paulo, Ibirapuera, 1998

Curadoria: Paulo Herkenhoff / Projeto expogréfico: Paulo Mendes da Rocha

1. Vista geral do Pavilhao

2. Obras de Albert Eckhout no Nucleo Histérico

3. Obra de Arthur Omar, da série Antropologia da face gloriosa - A grande muralha, 1973-1998
Registro: Gal Oppido



participantes, ou a escolha de uma obra ¥, a discussdo escamoteia uma série de considera-
¢oes, tais como o orgcamento da mostra ou as qualidades fisicas do edificio, para citar apenas
duas condicbes bésicas de producdo que exercem uma influéncia capaz de, muitas vezes,
comprometer a realizacao de um projeto expositivo.

Na realidade, a reputacdo de um (a) curador (a) se deve muito mais a multiplicacao de mostras
de arte contemporanea (sobretudo grandes exposi¢cdes temporarias, como as bienais) que as
mostras de cunho histérico.? O acompanhamento sistematico da producédo contemporéanea e
a troca continua com artistas em atividade, até mesmo em processo de formacéao, constitui o
ponto divisor entre a formacao do critico de arte e a formacéo do curador. Enquanto o primeiro
analisa objetos de arte, o segundo consegue trabalhar a partir de esbocos, projetos ainda nao
realizados. Por conta dessa caracteristica (uma capacidade de dialogar com o artista no pro-
cesso de confecgdo de uma peca inédita), a figura do curador vigorou, em alguns momentos
da histéria, como um sujeito a margem de uma consisténcia critica e mais préximo da figura
de um “produtor”’

Ora, a curadoria ¢ um enunciado ancorado em uma ramificacdo de empenhos de diversas
ordens: artisticas, econdmicas, sociais, éticas e politicas. Se uma exposicao de grande porte
pretende difundir o legado de Lina Bo Bardi, presume-se que a instituicdo-sede entrard em
contato com os respectivos herdeiros ou uma fundacdo que porta seu nome, a fim de iniciar
uma pesquisa e solicitar eventuais empréstimos. No Brasil, pedir obras e documentos para
preparar uma exposicao € um expediente que acelerou a constituicao de acervos (ainda que
privados), dada a auséncia de uma vigorosa politica publica de preservacao. Foi o caso do
Projeto Leonilson, que surge em 1995, gracgas a iniciativa de amigos e familiares do artista,
para sistematizar sua produgao e conseguir, simultaneamente, fazer frente a demandas de
divulgacao e exibicao.

Portanto, o escopo de competéncias bésicas atribuidas a curadoria deriva das metodologias
de pesquisa: investigar acervos publicos e privados, conhecer a histéria da instituicdo-sede
(esse panorama pode implicar desdobramentos de cunho antropolégico e social do bairro
em que esta localizado, da cidade e da populacdo local, da arquitetura do prédio etc.), saber
elaborar uma lista com fichas técnicas padronizadas dentro de critérios museolégicos, loca-
lizar obras raras ou menos conhecidas, prever substituicdes em caso de impossibilidade de
empréstimo, atender assessores de imprensa e outras tantas demandas. Nao por acaso, as
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escolas de comunicacéo e jornalismo tém fornecido uma formagao alternativa ao jovem cura-
dor brasileiro e em paises ainda sem curriculo especifico para esse profissional.

O aparato expositivo considera etapas preliminares referentes a uma pré-producéo (conceito,
pesquisa, localizagdo de obras-chave, estudo da circulagcdao no espaco) e uma péds-producao
(programacéo e sinalizacao visual, textos de parede, educativo e editorial). Na falta de um
departamento de pesquisa, a curadoria pode ser solicitada a fornecer todas as informacoes
biograficas dos artistas convidados e acompanhar as pecas graficas que serdo produzidas
(folheto, cartaz ou catalogo). Sdo poucos os profissionais que entendem que a responsabili-
dade da curadoria continua depois da inauguracao: o acompanhamento das acdes educativas
confere uma aura inconfundivel as visitas publicas. Mas a lista de tarefas traz também varia-
coes em virtude de cada orcamento. E comum ser solicitado a fazer a revisao do contetdo
impresso e auxiliar na divulgacdo. Quanto mais precdria for a instituicdo-sede, maior serd o
grau de compromisso € a complexidade de demandas que recaem sobre o chamado “curador
independente” (leia-se: nao vinculado a instituicao). E importante que se saiba, contudo, que
a figura do curador funciona como tampao de protecéo entre artista e instituicdo, cabendo-lhe
uma defesa que muitas vezes esbarra em responsabilidades ambiguas — donde a valorizagao
de qualidades diplomaticas (cordialidade, prudéncia, discricao etc.).

Gostaria, contudo, de trazer um diferencial que mereceria uma reflexao a parte: no Brasil,
como poucas instituicbes tém um corpo de curadoria, 0 nome do curador convidado consta
na ficha técnica das exposicoes realizadas em museus. O Museu de Arte Moderna de Sao
Paulo (MAM-SP), por exemplo, menciona o nome do curador de exposicoes monograficas (de
Guignard a Rivane Neuenschwander) ou coletivas, ao passo que os créditos de parede de uma
exposicdo no MNCARS ou Stedelijk, sdo, em sua maioria, assinados pela instituicdo, inde-
pendente do curador organizar mostras com nomes consagrados (seja Mike Kelley, Alejandra
Riera ou Otobong Ntkanga).

Contra os estudos curatoriais

No cenério europeu, a queda do Muro de Berlim em 1989 reforcou a necessidade de tecer lei-
turas cruzadas entre o contexto politico e a producéao artistica. Em 1996 inaugura a Manifesta,
bienal europeia de arte contemporanea, com o compromisso de fomentar intercdmbios cultu-
rais depois da reunificagdo. Dentro da realidade latino-americano, as ditaduras ja haviam feito



a "licao de casa” nesse sentido — com excecédo do Brasil. Uma breve cronologia ideoldgica
permite localizar questdes referentes as transformacdes da esfera publica (Jirgen Habermas
para a democracia liberal europeia, Ernesto Laclau no que tange a promessa populista dos
paises latino-americanos) e, mais precisamente, a urgéncia de formar pensadores aptos a
articular cultura, exposigoes e instituicdes.™

E importante sinalizar que artistas como Dominique Gonzalez-Foerster compreenderam des-
de os anos 1990 sua contribuicdo no sentido de “produzir” (conceber e realizar) exposicoes
no lugar de objetos. Phillipe Parreno, seu colega de turma na Ecole du Magasin, em Grenoble,
justifica dizendo que a exposicdo é um meio, “a format, just like a novel or a film, or a piece
of philosophical writing”

A guisa de bibliografia, a editora inglesa Afterall vem publicando uma colecao voltada para a
“Histéria das Exposicdes’, dedicada a “mostras de arte contemporanea que, desde a primeira
documenta de Kassel, na Alemanha, em 1955, deram forma a experiéncia da arte e ao modo
como ¢é feita e discutida” Os volumes disponiveis abrangem os seguintes titulos: "Op Losse
Schroeven” e "When Attitudes Become Form™” (1969), as mostras com numeros de Lucy
Lippard (1969-74), a 3% Bienal de Havana (1989), “Magiciens de la Terre” (1989), “Culture in
Action” (1993) e a 247 Bienal de Sao Paulo (1998).

As linhas introdutérias do artigo “Mapping international exhibitions” nao deixam duvidas
quanto a era da ‘bienalizacdo’ da arte:

Ha uma importante questao politica na localizacao de uma exposicao. No caso especial de
exposicoes internacionais estabelecidas como a Bienal de Veneza ou a Documenta, ambas de
grande escala -0 lugar onde acontecem determina tanto quem serd incluido, participante e es-
pectador, como sua tomada de posicao e leitura. Por definicao, a localizacdo de uma exposicao
internacional constréi um mapa do mundo a partir tanto da perspectiva da cidade como do
pais que a patrocina, ressaltando qualguer nocéo de igualdade de nagdes.”™ No Brasil, embora
féruns reunindo jovens curadores tenham se multiplicado, a massa critica produzida continua
insuficiente para historicizar exposicdes.'® Mas antes mesmo da regulacdo de um programa
de estudos curatoriais, assegurar uma parceria entre escolas de arte e acervos e colecoes
poderia garantir um campo para fomentar novas pesquisas. A trajetéria da profissionalizacao
do curador, iniciada com a Ecole du Magasin (Grenoble, 1982), conheceu picos de euforia a
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Registros fotograficos do 330 Panorama da Arte Brasileira
P33 Formas Unicas da Continuidade no Espaco, MAM-SP 2013
Curadoria: Lisette Lagnado / Projeto expogréfico: Alvaro Razuk
Registro: Ricardo Amado
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partir de 1992 com o programa do Royal College of Art de Londres, seguido em 1994 pelo de
Apple arts centre em Amsterda, entre diversos outros.

Se, por um lado, € necessario introduzir um tonus histoérico-tedrico as praticas curatoriais, es-
tabelecendo uma diferenciacdo entre as categorias estéticas que regem a critica de arte e o0s
critérios que balizam uma curadoria, verifica-se, por outro lado, que a formacéao de curadores
coloca em risco um de seus requisitos mais valiosos com a implantacao dos Curatorial Studies
(termo anglo-saxao para os “estudos curatoriais”): a convivéncia entre jovens artistas e seus
futuros interlocutores, envolvidos no mesmo processo de aprendizagem e trocas, dispostos
a escrever a respeito de suas primeiras experiéncias expositivas ou langar proposicoes co-
letivas.” Em outras palavras, embora seja necessério entender a especificidade do trabalho
curatorial, ndo se pode continuar sustentando uma separacao entre disciplinas tedricas, reser-
vadas a formacao de curadores, e disciplinas praticas para os artistas. As escolas de arte per-
petuam uma fronteira entre teoria e pratica, como se ao artista apenas coubessem aptidoes
técnicas, e ao curador a responsabilidade de elaborar o trabalho de reflexao.

Ora, a histéria mostra que o didlogo geracional tem uma forte incidéncia sobre a evolugdo do
gosto, influindo, portanto na sua capacidade de criar formagdes sociais de solidariedade que
irao constituir um novo horizonte institucional.

A ideia de uma formacéo especializada que separa o jovem artista do jovem curador reproduz
a separacao ocidental entre poesia e filosofia. Nao seria mais estimulante imaginar um cura-
dor desenvolvendo seu poder de olhar e escuta perante uma geracgao de artistas, com quem
estabelecerd novos patamares para uma percepcao e um juizo estético? A vocacdo de um cri-
tico de arte nao deveria permitir uma das possibilidades de realizacdo de um artista-escritor?

Gostaria de pensar a curadoria como um territério que aproxima poesia e filosofia. Giorgio
Agamben explica que nenhuma delas “cai do céu”; e que de ambas emana uma autocons-
ciéncia.”® Desde a tradicdo platonicista, “a separacdo entre poesia e filosofia, entre palavra
poética e palavra pensante” € um assunto caro a cultura ocidental. O problema de possessao
do objeto de conhecimento € um problema de linguagem (certamente de gozo, também).
Aplicando esse raciocinio para entender como se estrutura uma exposicao, chega-se a uma
bela encruzilhada: a tarefa da curadoria se vale simultaneamente da liberdade do gesto artisti-
co e de um projeto critico, pois nao ha duvida que a curadoria se configura como tentativa de
criar espacos de leitura.



Temos a obrigacdo de explicitar aos jovens entusiastas que ingressam nos programas de
“artes visuais” que a curadoria ja ndo é a mesma profissdo “independente” que Harald
Szeemann (1933-2005) legou ao mundo da arte; que a responsabilidade do fund raising hoje
consta em muitos contratos internacionais; que a censura dominou uma atividade que pa-
recia livre até dos entraves académicos. Ignoradas (de forma consciente ou nao) pela critica
especializada que visita exposicoes, as mazelas cotidianas das negociagdes curatoriais para
conseguir erguer um conjunto coeso de obras nao deveriam permanecer na zona confidencial
do nao dito, uma vez que carregam a poténcia de iluminar a porcao perversa da engrenagem
do circuito da arte.

A esfera do siléncio (ou segredo profissional) exige um balanco entre argumentos corporati-
VvOs versus sensacionalismo, fragilidade versus transparéncia das instituicdoes publicas. Nao
é tarefa facil discernir quais informacdes tém valor e funcao para integrar a analise de uma
exposicao, a ponto de transformar a percepcéo que teremos dela, podendo até mesmo mudar
o sentido das obras. Um dos tépicos mais controversos da atualidade sem duvida reside no
problema da censura institucional, ameacando a liberdade de expressao de curadores cada
vez mais acuados por um departamento juridico que passou da defesa para a ofensiva.”

Em 2006, a pesquisa de Chin-tao Wu?® afirmou claramente que, com o processo mundial de
privatizacdo da cultura, a formagédo em curadoria esté incorporando requisitos em adminis-
tracdo empresarial. O que fazer diante da tenebrosa ameaca de deslocar os “estudos cura-
toriais” para o campo de gestdo de eventos e “empreendedorismo”? Este desafio, deixo a

préxima geragao.

Notas

1 Entre 2008 e 2011, organizei oito seminarios (abertos ao publico) voltados para diversas modalidades de préticas curatoriais, trazendo
os seguintes convidados para a Faculdade Santa Marcelina: Paulo Herkenhoff, Adriano Pedrosa, Ricardo Basbaum, Denise Mattar,
Ferran Barenblit, Rodrigo Moura com Maria Inés Rodrigues, e, por ultimo, Pablo Lafuente. Uma das sessdes contou com a projecao
do filme O que vocés fazem quando fazem ou esperam fazer curadoria?, da videoinstalagdo com o mesmo titulo de Pablo Lobato
e Yuri Firmeza. Sob orientacdo minha e da Prof* Mirtes Marins de Oliveira, esses estudos de exposicdo funcionaram na Escola Sao
Paulo de 2012 a 2013.

2 AMARAL, Aracy. Arte e meio artistico: entre a feijoada e o x-burguer (1961-1981). Sdo Paulo: Nobel, 1983, pp. 297 e 299.

3 Cf. documento doado por A. Amaral ao Arquivo da Fundagéo Bienal.
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4 LAGNADO, Lisette; LAFUENTE, Pablo (ed.). Cultural Anthropophagy. The 24th Bienal de Sdo Paulo 1998. Londres: Afterall Books e
Center for Cultural Studies, Bard College, Exhibition Histories, 2015.

5 187 Bienal de Sdo Paulo, “O Homem e a Vida” 4/10 a 15/12/1985. “Em trés corredores de 100 metros de extensdo por 6 metros de
largura e 5 metros de altura, Leirner enfileirou dezenas de quadros, com uma distancia de apenas 30 centimetros entre cada um, a

compor o que chamou de a ‘Grande Tela'” Cf. http://entretenimento.uol.com.br/arte/bienal/1985/

6 Em correspondéncia com a autora, 10/12/2015. Pablo Lafuente foi co-curador da 312 Bienal de Sao Paulo, editor da colegdo Exhibition
Histories (Afterall) e professor na Central Saint Martins, University of the Arts London.

7 Frank Gehry influenciou uma geracao de artistas e arquitetos em Los Angeles. Houve uma inflacdo de projetos para o espaco pu-
blico a partir dos anos 1980 com a arquitetura pés-moderna, sendo Hal Foster seu critico mais interessante. Entre as colaboracoes
notaveis, cabe lembrar-se de Herzog & de Meuron com Thomas Ruff (Eberswalde Library, Alemanha) e a instalagao de Pipilloti Rist
para a Embaixada Suica em Berlim.

8 Cf. MAIA, Ana Maria. Museu de Cera, Pavilhdo da Marquise, Pavilhdo Bahia, Museu de Arte Moderna de S&o Paulo. In: 33° Panorama
da Arte Brasileira. P33. Formas Unicas da continuidade no espaco. Catalogo, Sao Paulo, 5 de outubro a 15 de dezembro de 2013, p. 31.

9 Cf. BO BARDI, Lina. Tempos de grossura: o design no impasse. Sao Paulo: Instituto Lina Bo e P M. Bardi, 1994.

10 Paulo Mendes da Rocha foi o arquiteto responsavel pela XXIV BSP Em Sao Paulo, a expografia como forma de pensamento
vem ganhando destaque com diversos escritorios: Alvaro Razuk, Vinicius de Andrade e Marcelo Morettin (Andrade Morettin), Alvaro
Puntoni e Jodo Sodré (gruposp), Angelo Bucci (spbr), Marta Bogéa, Martin Corullon e Gustavo Cedroni (Metro), Pedro Mendes da
Rocha (Arquitetos Associados), Rodrigo Cervifio Lopez e Fernando Falcon (Tacoa), Estudio Risco, entre outros. Em Inhotim (MG), os
Arquitetos Associados tém assinado varios pavilhdes.

11 Cf. https://www.ufmg.br/revistaufmg/downloads/20/18-entrevista_fredrico_morais.pdf

12 Uma das primeiras obras de referéncia a se tornar classica no Brasil foi: Thinking about Exhibitions (ed. Reesa Greenberg, Bruce W.
Ferguson e Sandy Nairne). Londres e Nova York: Routledge, 1996. O cenario mudou e uma ampla bibliografia passou a ser traduzida e
circular em ambito académico. Nos ultimos dez anos, a multiplicagdo de programas independentes para novos curadores atraiu jovens
com talentos diferenciados: Marcelo Campos, Marisa Flérido, Marcio Harum, Cristiana Tejo, Marisa Mokarzel, Daniela Labra, Fernando
Oliva, Marta Mestre, Fernanda Lopes, Julia Reboucas, Luisa Duarte, Clarissa Diniz, Ana Maria Maia,, Daniela Castro, Caué Alves, Felipe
Scovino, Bernardo Mosqueira e Bernardo de Souza, entre outros.

13 O Centro de Pesquisa e Formagdo do SESC Sao Paulo acolheu este ano investigagdes no campo dos Estudos das Exposicdes, com
orientagéo das Prof* Mirtes Marins de Oliveira e Ana Maria Maia. Este programa articula a andlise de exposicdes atuais e histéricas,
demonstrando a insergao de projetos ideoldgicos na materialidade das mostras, e a idealizacdo ou enquadramento dos visitantes em
modelos pré-determinados. Os cursos de curta duragdo (vinte horas) tém recebido profissionais interessados nessa linha de funda-

mentacao como bagagem tedrica necesséria na formacéo do curador de arte e cultura contemporaneas.

14 A colecdo “Exhibition Histories” é um projeto de pesquisa abrigado na Central Saint Martins e conta com o apoio do Center for
Curatorial Studies, Bard College (EUA). O professor de Histéria da Arte Vinicius P Spricigo vem desenvolvido um trabalho similar na
UNIFESR porém dentro da area de Arqueologia das Exposigcoes.

15 Tradugéo livre da autora para a presente edicdo. Parece, entretanto ter havido um erro de impressao: onde Ié-se “underlining’; na
ultima frase, faria mais sentido se fosse “undermining” Na impossibilidade de verificar a veracidade dessa inferéncia, a verbo “under-
line” foi mantido. “ There is an important politics in the locality of an exhibition. Where an exhibition is staged, particularly one of the
perennial large-scale international exhibitions like the Venice Biennial or Documenta, determines who is included, both as participants
and viewers, as well as how that exhibition is positioned and read. By definition, the location of an international exhibition constructs



a map of the world from the perspective of both the city and the country that sponsor it, underlining any notion of an equality of
nations.” Ensaio de Bruce W. Ferguson, Reesa Greenberg e Sandy Nairne, publicado em 1993. Reimpresso em: VANDERLINDEN,
Barbara; FILIPOVIC, Elena (ed.). The Manifesta Decade. Debates on Contemporary Art Exhibitions and Biennials in Post-Wall Europe.
Cambridge: Roomade e MIT Press, 2005, p. 47.

16 Os estudos em curadoria no Brasil permanecem pouco explorados, embora a demanda seja imensa, conforme verificado nos
cursos de curta duragdo. Além de uma Graduacao em Arte: Histéria, Critica e Curadoria, a PUC-SP tem uma Especializagdo em Arte:
Critica e Curadoria. O SENAC também oferece uma Especializacdo em Arte e Curadoria. No portal do Ministério da Educagao (MEC),
dentro dos programas strictu sensu existentes, Artes (ou Histéria da Arte) aparece como drea, ndo aparecendo a Curadoria como su-
béarea, proposta de concentragao ou de linha de pesquisa. O Centro Universitario Belas Artes de Sdo Paulo possui a opcdo Museologia,
Colecionismo e Curadoria. J& os cursos de gestao para o mercado de arte tém se tornado um nicho (a FGV abriu esta opgdo em 2015),

com aulas de teoria da arte visando atender colecionadores, executivos, empresarios e funciondrios de galerias.

17 Para maiores informagbes, recomendo aqui o trabalho feito pela critica e curadora argentina Inés Katzenstein na Universidad
Torcuato DiTella. Cf. http://www.utdt.edu/ver_contenido.php?id_contenido=3519&id_item_menu=7139

18 AGAMBEN, Giorgio. Stanze. Parole et fantasme dans la culture occidentale. Traduzido do italiano por Yves Hersant. Paris: Payot &
Rivages, 1994.

19 Aexposicdo “The Beast is the Sovereign” (coprodugdo do Museu d’Art Contemporani de Barcelona, MACBA e do Wirttembergischer
Kunstverein Stuttgart, WKV), é o mais recente caso a ocupar a midia especializada. A celeuma teria sido uma escultura de Ines Doujak,
Not Dressed for Conquering/ HC 04 Transport. Acarretou em margo de 2015 a demissao dos curadores do MACBA, Valentin Roma
e Paul B. Preciado, por “deslealdade a instituicdo” As consequéncias ainda se fazem sentir com a renuncia de trés membros do
Conselho do CIMAM, em novembro de 2015. Para maiores informacdes, hé vérios links na internet. http://conversations.e-flux.com/t/
the-socialist-and-the-sovereign-censored-show-opens-at-wurttembergischer-kunstverein/2696

20WU, Chin-tao. Privatizacdo da cultura: a intervengao corporativa nas artes desde os anos 1980. Tradugao de Paulo Cezar Castanheira.

Sé&o Paulo: Boitempo, 2006.
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Historia, memoria e desaparecimento:
o video entre arquivo e calculo
Francoise Parfait*

Thierry Kuntzel Inverno (A morte de Robert Walser), 1990

Instalacao, ciclos de 5 minutos 30 segundos.

*Francgoise Parfait ¢ doutora em Artes e professora da Universidade Sorbonne Paris 1. Suas pesquisas concernem a questdo das
imagens no campo da arte contemporénea. Publicou Video: um art contemporain. Paris: editions du regard, 2001, o catélogo Collection
Nouveaux Médias/Installations, Centre Pompidou, 2006; catalogo David Claerbout - The Shape of Time, 2008). E membro do coletivo

‘Suspended spaces’ (2007) plataforma de pesquisa em artes.
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Siléncio.

Uma tela bastante comprida para uma imagem muito precisa, a beira do desaparecimento,
mas apenas a beira. Trés projecdes lado a lado, configurando um triptico, mostram ao centro
uma imagem que representa um corpo deitado, capturado em um movimento da cadmera; a
direita e a esquerda desta imagem mdével, evoluindo em simetria, dois monocromos variam
de intensidade e de cor, passando do branco azulado ao preto pelas nuances de azul mais
ou menos saturado. Enquanto o tempo transcorre pelas laterais que possuem a Unica cor do
video, “o azul do céu’ mas também o azul da televisado, da incrustacdo?, da imagem eletrd-
nica, a imagem do centro permanece em preto e branco, e descreve o corpo de um homem
negro, parcialmente recoberto por um véu de tecido branco. A impresséao do preto e branco é
tdo presente que ela confunde a natureza de negativo ou positivo da imagem,; essa incerteza
€ acentuada pelos movimentos de varredura sobre o corpo deitado, que parecem sondar,
pelas aproximacdes sucessivas, o interior de um tumulo. O corpo, filmado de muito perto,
permanece imdével. Simplesmente, em um determinado momento em que o movimento da
camera para sobre o rosto, podemos ver o abrir e o fechar dos olhos do modelo. Este Unico
acontecimento confirma a suspeita sobre o estado do corpo: vivo. Liberto de um drama que
estaria relacionado ao realismo ontoldgico da imagem, o espectador pode concentrar-se em
outro drama que a imagem coloca em cena: o préprio desaparecimento no centro do seu
tema, um corpo mudo, porém sereno, alongado, pousando todo seu peso, “re-pousado’ “de-
-pousado’ ja dentro de um lencol, comprimido pelo enquadramento, contido pelo movimento
lateral. Essa varredura repetida, porém a cada passagem diferente, recorda o trabalho de um
scanner: programacao do ponto de vista e corte do corpo em laminas, em cortes horizontais
que se referem as profundidades sucessivas da carne. O acesso a visibilidade do corpo muda
a cada passagem; de uma visao direta sobre a pele, superficie exterior, passamos ao jogo de
transparéncia e opacidade que faz com que o corpo se perca nas pregas do tecido, ainda que
este Ultimo “cole-se a sua pele’ aspirado que é pelas inspiracdoes do modelo. Corpo de carne,
triunfante e espléndido, ou corpo fantasma, redobrado pela brancura da morte ou do lencol,
esse corpo é um corpo rememorado, trabalhado através do modelo de um imaginario médico
com o qual estamos familiarizados, mas que reconduz, com ele, a todos os tumulos da litera-
tura, a neve da noite fatal de Robert Walser?®, a auséncia da imagem da vera-icona, no principio
da fotografia, do cinema, do video. Este cantico videografico — uma diviséria, um ritmo, uma



cor, uma tonalidade — toma-se a beira da linguagem, a beira do abismo, a beira do perigo
iminente. A imagem toma corpo e se dispersa, aparece no sopro do movimento, depois de-
saparece no branco do tecido, do suporte, da tela. A matéria afeta a preciséo da lamina e se
confunde com a estrutura em flocos. Como a histéria, o homem se realiza sob nossos olhos
e, sobretudo, em nosso espirito, nossa meméoria e dessa forma “damos imagem humana ao
abismo, chamando-o nascer e morrer”4.

Visao historica de uma midia

Esta peca de Thierry Kuntzel (1948, Franga) inscreve-se dentro de uma histéria: uma histéria
das técnicas e das imagens. De certa maneira, ela faz a sintese entre uma histéria ancestral
das imagens e uma tecnologia de ponta, visto que a cdmera é controlada por computador.
Com efeito, a imagem aqui é considerada como trago de um referente, de uma realidade, é
andloga ao corpo de Ken Moody, mas ao mesmo tempo ela 0 consome em auséncia e em
diferenca. A imagem néo € a coisa, mas atesta sua auséncia. A esta consideragao ontoldgica
banal, porém muito teérica, Thierry Kuntzel acrescenta uma dimensao fisica e material, tor-
nando visivel a passagem da presenca a auséncia, no proprio corpo da imagem. Ele o obtém
pelos meios de uma técnica em um dado momento de sua histéria: o video e a informatica,
meios técnicos mantidos pela heranga da pintura, da fotografia e do cinema. Toda a histéria
das origens da representacao da figura humana na pintura (do icone a mascara mortudria) e
na fotografia (do santo sudario ao véu de Verdnica) esta inscrita silenciosamente nessa peca,
até a homenagem ao fotégrafo Robert Mapplethorpe, evocado pelo seu modelo Ken Moody.
Inverno é, de certa maneira, a metafora do que é toda fotografia, um tumulo, ode poética a
memoria de um “isso foi’! do qual Barthes definitivamente tracou os contornos. Para pro-
duzir esta sensacédo de afastamento, Thierry Kuntzel utiliza o video, como faz desde seus
primeiros trabalhos, porque ele é desaparecimento, em sua materialidade e em seu destino;
a fragilidade do suporte e de sua conservacao fez do video um meio falho e inconstante, em
vias de desaparecimento inevitavel, em trabalho de apagamento continuo, numa perda per-
manente dele mesmo. Ndo se deve esquecer que o numero de fitas cassete dos anos 1960
e 1970, que ndo foram bem conservadas ou restauradas a tempo, cairam no esquecimento
por conta do desaparecimento da imagem e do som. Em /nverno, a imagem néao foi alterada
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pelo tempo, mas é a propria representacdo que figura seu desaparecimento. A dramatizagao
plastica (a brancura que envolve a figura, a transparéncia dos véus, a postura cadavérica do
corpo), a matéria videogréafica (o chuvisco do préprio material de que é feita a imagem), e os
movimentos tao lentos, lisos e implacéveis, participam da construcdo de uma representagao
mental que acentua e confirma a sensacdo de desaparecimento. O artista-escrivdo, ou o
artista-poeta ja descrevera em fins dos anos 1970 o que se passou entre ele e o video: “Para
ele, que conhecia da imagem seus congelamentos da representacdo — pintura, fotografia,
cinema, televisao —, o video foi um choque: choque na medida em que ele se encontrou, de
repente alienado. E por tras de todo reconhecivel, de toda designacao, de toda captura, algo
de obscuro que se buscava por intermédio dos filmes — outra circulagdo, uma capacidade
desconhecida, um espaco de deslizamento, de transformacgodes, de rastros, um tempo liber-
to dos constrangimentos narrativos cronolégicos — entao era isso: um vai-e-vem luminoso,
uma varredura, uma pulsacdo de tramas, uma superficie pulsante.”® Os "“congelamentos da
representacao’; como nomeou Thierry Kuntzel, derretem como o gelo e cantam o espaco das
transformacdes. Eles derretem também como um bloco de cera, pois “sé na cera, a memoria
guarda vestigio de seus rastros aparentes, enterrados, vindos, repartidos e desaparecidos”

Vemos desenhar-se nesta proposta mais do que a descricdo de uma especificidade técnica, o
contorno de uma estética que nao tarda a ultrapassar o dispositivo video stricto sensu para de-
signar toda pratica da imagem que esteja relacionada aos processos mentais da lembranca ao
esquecimento e a todos os avatares da memoria. O Wunderblock® descrito por Freud servira
para comparar uma superficie eletrénica que deixa aflorar, por camadas e tragos sucessivos,
imagens que se apresentam ou desaparecem, ao cérebro quando quer se lembrar e recordar
de uma sensacdo ou um evento no presente da consciéncia. Como o video, a memoria tem
uma histéria da qual Frances Yates tragou as grandes etapas em A arte da memoaria’: a memo-
ria sempre precisou de técnicas para se exercer e, do grego Simonide ao video, as técnicas
de memodria foram florescendo desde a Historia das histérias dos homens. A mais recente,
que parece ter resolvido o problema do armazenamento e da conservacao, de toda e todas
as memorias é a informatica, com todo o crédito que lhe concedemos ou a suspeita que lhe
atribuimos como fazemos a cada vez que uma solugao é apresentada como definitiva a esta
ou aguela questao que inquieta uma cultura.



O video apareceu a margem da informatica, mas prefigura certos tracos dela, em particular no
modo de inscricao da informacao luminosa sobre as telas tramadas de pixels. E o que permite
associar rapidamente o trabalho vinculado as imagens analdgicas — captura, enquadramento,
movimento, iluminacédo — aquele relacionado ao célculo e a digitalizacado: os sintetizadores e
outros processadores de efeito mais ou menos sofisticados permitiram manipular a imagem,
€ 0s programas de captura auxiliados por computador permitiram dar ao enquadramento da
imagem formas e ritmos absolutamente inéditos; Garry Hill e Thierry Kuntzel, entre outros,
utilizaram rapidamente esses meios. O trabalho “"em tempo real’ que é uma particularidade
do dispositivo digital, ja encontrou seus modelos empiricos na restauragao ao vivo da imagem
(realidade?) captada em video, e da ‘tele-visdo’, depois do tele-fone’. Se o video é predestina-
do a ser absorvido pelo grande todo digital (e isso é ndo somente inevitdvel como ja realizado),
o videogréafico — enquanto estabelecimento das condicdes materiais de uma estética —, lhe
sobrevivera ou, antes, seus tracos serao eles mesmos integrados aos modos de pensamento
e as possibilidades técnicas da informatica; isso ja é visto nas configuracoes das cameras de
video digitais do inicio do século e seus efeitos de video pré-programados. Deslocando-se
para o campo digital, o video fecha um dominio conceitual para abrir outro. De “homem me-
moravel” proveniente de uma histéria e da imperfeicdo de seus esquecimentos, passamos
entao ao “homem calculavel "8, do qual a informética ndo é mais do que um dos instrumentos
de medida e de avaliacao, sendo a genética, por exemplo, um outro instrumento.

Se o video, em sua propria estrutura, tem capacidade de tratar dos movimentos psiquicos da
mesma maneira que faz o cérebro — armazenar informacéo, fazé-la aparecer, tratar do passado
no presente, a atualidade ao vivo... — entdao nao é de se espantar que ele seja particularmente
inclinado para o modo pelo qual a histéria se constrdi a partir dos arquivos que produz, em par-
ticular, evidentemente, dos arquivos de imagens. E que ele se interesse, por intermédio dos
artistas, pela maneira como a memoria é elaborada partir das imagens do mundo tal como elas
sao difundidas pela televisdo, e pela maneira como essas imagens constituem os arquivos de
uma sociedade e de uma cultura em um dado momento da histéria, 0 da segunda metade do
século XX. A televisao produz o essencial dos arquivos contemporaneos, além de produzir os
modelos de comportamento. Qual é a relagao que se estabelece entre o trabalho de elabora-
¢ao da memoaria que cada um faz por sua propria conta, e aquela da histéria tal qual é escrita
a partir das midias? De que modo os artistas colocam essas questdes quando trabalham
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com as tecnologias eletrénicas e informéaticas? Como o médium video, esse intermediario
sempre fragil e efémero, participou da elaboracdo de uma estética do desaparecimento que o
cinema ja havia desenvolvido gracas a suas qualidades fenomenoldgicas? Em que os arquivos
midiaticos podem constituir documentos (etimologicamente “o que serve para educar”)? E
a partir de quando uma imagem constitui-se como documento? Estad dentro da competéncia
da arte concorrer, como lugar de discurso, com o arquivo, o “dominio das coisas ditas” como
o denomina Michel Foucault? A arte pode ter valor de documento, ela pode ser documental?
Como essa estética do desaparecimento e o regime de rastros que a acompanha séo tratados
no inicio do século XXI pelas novas geragcoes de artistas que adotam, por vezes em relacao as
questdes da memodria e da histéria em geral, algumas posturas amnésicas ou no minimo ne-
gligentes? Atravancados pelos “deveres de memdria”® que frequentemente sao substituidos
por agdes envolvidas e responsaveis, e escaldados pelas falsificagdes midiaticas que langam
pesadas suspeitas sobre a relagdo da informacdo com a verdade, os artistas preferem, por
vezes, suspender ingenuamente o0s problemas e esquecé-los. Indiferenca.

O contorno das problematicas artisticas contemporaneas desenhado por essas numerosas
questdes ndo encontra necessariamente as respostas nas obras; a0 menos essas interroga-
coes estdo submetidas a experimentagao dentro de dispositivos muito diferentes uns dos ou-
tros (dos gestos técnicos e conceituais mais simples aos mais sofisticados). Se o presente se
constréi em torno do encontro entre “os lencdis™ de passado e as camadas de realidade’ para
citar Gilles Deleuze, é impossivel fazer a economia de uma memadria que nao se compromete
necessariamente com o dever e a devogao, mas antes com a atribuicdo de significado a um
presente que resiste por vezes com todas as forcas a se comprometer com tal empreitada.
Se o video tem qualquer relacdo com a histéria, a memodria, o arquivo e a reminiscéncia, €
o interior mesmo de uma légica paradoxal que o define: preocupado essencialmente com o
presente, confinado ao esquecimento em sua acepcgao televisiva, evanescente por natureza.
Assim, “o eterno presente do eletronico tende a obstruir toda atividade de percepcao susce-
tivel de alimentar a memoaria”". Ou, dita de outra maneira por Dominique Avron: “lmagens
e sons da televisdo nao se conservam; eles se desejam e se rejeitam, eles se envolvem e
Se cagcam uns aos outros como palavras futeis. As questdes da conservagao dos fatos ou da
aquisicao do saber pela televisao, da relacao com a histéria, da passagem dos arquivos escri-
tos para 0s bancos audiovisuais, sdo comandadas e como se corrompidas por essa qualidade



fisica da midia”'. Como entdo restituir, sem recuo e sem pensamento historico, a densidade
temporal e mnemaonica nas imagens que apareceram no presente mesmo de sua atualidade?

O video, o arquivo e a historia

Sobre o titulo epdbnimo Art of Memory, Woody Vasulka (1937 Republica Checa/EUA) reali-
za em 1987 um video complexo, feito a partir de imagens de arquivos, imagens filmadas
pelo artista e manipulagdes informaticas sofisticadas. Os temas tratados por Vasulka sao as
guerras do século XX tais como os documentarios e imagens de arquivos testemunharam: a
Guerra Civil Espanhola, a Revolucao Russa, a Segunda Guerra Mundial, a Bomba Atémica. O
filme, com uma duracdo de 36 minutos, trata essas imagens de arquivo em preto e branco
como objetos esculturais (as imagens animam por seus deslocamentos e ao desposar suas
formas, espécies de padrdoes com volume), postos na extensdo de uma paisagem desértica
(o Novo-México, mito de origem e local da /and art, identidade de uma lembranca e de um
lugar, tal como o chama Frances Yates a propdsito de Simonide); mas trata-se também de
um lugar sem lugar e sem duragao, um nao-lugar, de certa maneira, a-histérico, aonde vao
se jogar justamente as imagens da histéria. A esses elementos, vem juntar-se a silhueta de
uma espécie de anjo sentado, figura mitica pendurada em um precipicio. Um homem de face
enrugada tenta prender a atencao em quem ele acaba atirando pedras. As imagens deslizam
umas sobre as outras, reconfigurando permanentemente um espago metamorfico no qual
as camadas de cor e as imagens de arquivo en abime’ varrem e cobrem a paisagem real e,
no entanto, abstrata do Oeste americano. Esta Ultima confunde-se com a abstracdo de uma
paisagem eletrdnica; paisagem sem historia, ou cuja histéria é passada fora dela, ela suporta
nesse video o peso das histérias tragicas do mundo, cujo som e furia sdo percebidos na trilha
sonora. Realidade e artificio disputam a superficie de uma imagem que se queria consciente
de uma histéria e memaoria do medo. As imagens dos arquivos em preto e branco que vestem
0s “monumentos” postos sobre a paisagem desértica desfilam muito répido, sdo muito pe-
guenas para serem percebidas em seus detalhes e examinadas em seu conteldo narrativo;
elas tém funcao de icone ou sdo imagens genéricas e se referem, de forma abrangente, a seu
proprio tema. De certo ponto de vista, todas as imagens de arquivo se parecem, sobretudo
quando o preto e o branco vém justamente datar tudo o que se passou antes dos anos 1950.
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E mesmo posteriormente, ja que as noticias continuaram sendo rodadas em preto e branco
até o fim dos anos 1970. Woody Vasulka mistura, em uma imagem comum, em um sé um
lugar comum, as imagens de cinema e de seu documentério, em uma relacdo de indiscerni-
bilidade (como uma lembranca que nao consegue se fixar ou tomar, de fato, forma) com as
imagens videograficas tratadas pela informaética: trabalho dificil de descrever na medida em
que a imagem soO é apreendida 1& como nas turbuléncias de suas metaforas informaticas.
Como sintetiza Raymond Bellour, que realizou uma analise muito completa deste video, o
espectador é submetido a “tensao que se produz entre corpo ‘real’ e ‘corpo da trama’, e
deve “tentar delimitar em dois niveis o didlogo circular que amarra cinema e video, como o
que amarra o analdgico e o digital™" Esse video recicla as imagens de eventos do século XX
através de um tratamento que lhes faz passar de um estado de documento a um estado de
monumento; tornando essa passagem visualmente perceptivel, Woody Vasulka realiza uma
histéria que tende a arqueologia, como havia pontuado Foucault, o que significa que tende a
‘descricdo intrinseca do monumento'’.

Todavia, o trabalho do artista ndo consiste em comentar a histéria com as ferramentas do
historiador, mas antes, em criar novas visoes, de pbér em perspectiva para além dos discur-
sos que subentendem pesquisas especificas, que recorrem a métodos de abordagem que
incluem a arte e suas descontinuidades. Vera Frenkel (Checoslovaquia / Canadd) realizou com
Body Missing (1994) uma instalacao que permite justamente estabelecer relagdes inéditas
entre restos e fragmentos de documentos histéricos e os objetos e elementos dispostos
ao redor e para as imagens, que sdo assim reprocessadas. Seu tema, cujo titulo indica a
dimenséo tragica, refere-se ao projeto que Hitler tinha de criar uma colecao de obras de arte
para alimentar o museu de Linz, construido para glorificar o império que levava seu nome.
Projeto de construcdo de um corpo simbdlico (a transcendéncia da arte a servigo de uma ide-
ologia) enquanto que, paralelamente, era conduzida, com uma obstinacdo igualmente louca,
a empreitada de exterminio do corpo judeu, corpo que sera devolvido a histéria amplamente
dilacerado e assassinado. Para realizar este trabalho em seis partes, Vera Frenkel reuniu uma
grande quantidade de arquivos documentais — fotografias, filmes, maquetes, discursos, entre-
vistas, listagens... —demonstrando a que ponto a elaboracao da colegao, resultado de roubos,
saques e espoliacoes, foi objeto de uma atencao extrema e registrada nos minimos detalhes



de sua implementacéo. Ela se propde a associar diferentes documentos (abre caminhos,
concentra-se num detalhe), nas fitas de video exibidas nos monitores ordenados sobre pilhas
de caixas para transporte de obras, caixas de luz grosseiramente construidas com madeira
reciclada, e cadeiras que convidam o espectador a se sentar, por ser necessario mobilizar uma
atencao toda particular para acessar esse trabalho. Cada video corresponde a uma instalacao
que é uma etapa do percurso com seis estacoes. Os videos mostram fragmentos e visdes
parciais das obras primas confiscadas. Os documentos nunca séo focalizados ou filmados em
sua totalidade, o que sublinharia o efeito de eternidade das obras do passado, mas antes enfa-
tiza a incompletude de um olhar atual sobre esses arquivos tratados em negativo (radiografia),
varridos do olhar, repetidos, e misturados as imagens de ficgao e de investigacoes. A essa pro-
fusdo de imagens corresponde um comentéario sempre deslocado em relacdo ao que € visto
(deixando a encargo do espectador o cuidado de costurar momentaneamente os fragmentos
de significacdo), no interior de cada instalacdo ou entre uma instalacdo e outra — posto que
certos elementos sdo repetidos e recontextualizados de um video a outro. A artista insiste
sobre o fato de que um documento bruto nao fala, ou antes, que ele fala por diferentes vozes
e que é preciso testa-las para avaliar seu potencial de “verdade” Ela mostra (e aponta com o
dedo) a imagem documentaria para dizer que, na leitura € na interpretacao, hd um corpo, um
sujeito e uma historia. Ela insiste também sobre a forma como a arte pode, por sua vez, ser
instrumentalizada para fins externos aos propdsitos intrinsecos a obra (Hitler se utiliza da arte
para valorizar emblematicamente sua politica); € armar a arte de intencoes (neste caso, pre-
figurando o modelo nazi) que nao estao nela, mas cuja interpretacao mal intencionada pode
forcar-lhe o sentido. O trabalho de Vera Frenkel nos faz lembrar também que Hitler é talvez,
antes de tudo, um artista fracassado, de qualquer modo frustrado, mas que nao cessou de
perseguir na realidade, e ndo sobre o plano simbdlico, seu sonho maérbido de criagcao de um

mundo a sua imagem.

Para além de um dever de memodria, com seu cortejo de obrigagcdes que carecem, por ve-
zes, de explicacdes e de motivagdes — 0s rituais que comemoram 0s acontecimentos que a
Histéria quer homenagear séo frequentemente vazios de seus contelddos — é realmente para
um trabalho de memodria que estes artistas operam. A arte que, em si, ndo é nem boa nem méa
em termos morais, pode, em contrapartida, reunir as condi¢cdes da revelacao, nao no sentido
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transcendental, mas simplesmente factual, de um desaparecimento e de um corpo desapare-
cido, e superar assim o medo do passado, do qual fala Virilio’®. O melhor meio para se chegar a
esse ponto é agarrar os vestigios desse passado a unhas e dentes, de reposiciona-los na cena
do presente e de nao dissimulé-los atras de propésitos ideoldgicos excessivamente partidéa-
rios, que consagrariam forgosa e definitivamente o luto de uma histéria gloriosa ou nem tanto.
E o que fazem os artistas que se interessam por avaliar 0 estado pos-colonial das culturas
ocidentais interrogando sobretudo seus modos de representacao; dentre esses, os belgas,
como Johan Grimonprez (1962, Bélgica). Ele inicia por considerar como as midias orquestram
nossa relacdo com as catastrofes, retomando a metéfora do poder e da fragilidade das nacdes
ocidentais — que Wolf Vostell havia destilado em seus primeiros videos e, em particular, no Sun
in your head, o aviao e seu avatar helicoptero —, e a ideia anunciada por Virilio que cada tecno-
logia traz com ela seu acidente, ou seja, 0s meios de sua perda ou de sua catadstrofe. Como
se constitui uma “cultura da catastrofe” ? Kobarweng or Where is your Helicopter? E um video
realizado em 1992 em que Johan Grimonprez evoca a maneira como foi percebida, em 1959,
a chegada dos cientistas ocidentais em uma cidade distante de Nova Guiné, cujo acesso se
dava apenas por via aérea. O medo, ligado a uma percepcao particularmente aguda dos sons
nessa cultura de floresta tropical Umida, foi a reagao provocada por essas coisas vindas do céu
que os aldedes jamais haviam visto antes. Acompanhados por uma trilha sonora particular-
mente presente (uivos de passaros tropicais, pesados siléncios, barulho de avido), imagens de
arquivo misturadas a imagens produzidas pelo artista tornam perceptivel a estranheza desta
situagdo onde duas culturas tao diferentes se interpenetram. Arquivos sobre a Nova Guiné,
imagens simbolicas (queda de um objeto, agua que pinga de uma torneira, chaleira), imagens
vistas do avido, paraquedas, processamento em video das imagens de arquivo (colorizagao,
estroboscopia)... e um importante texto instala uma atmosfera que, ainda que sedutora, nao
perde sua dimensao critica. Numa outra pelicula, Dial H./.5.TO.R.Y (1997), Grimonprez convi-
da ironicamente seus interlocutores para telefonar a Histéria e saber noticias dela; é dos arqui-
vos da televisdo que ele toma emprestadas as imagens de sequestros de aviao, atentados e
ataques terroristas, tal como as informacdes foram difundidas a partir do fim dos anos 1960.
A Histéria é feita pelas midias, € o0 que as imagens e seus comentarios afirmam claramente.
Com um tom menos pedagdgico que aquele de Harun Farocki quando esgota as estruturas
ideoldgicas dos discursos que as midias realizam com as imagens, Grimonprez deixa que



as proprias imagens comentem a si mesmas e, pelas justaposicdoes que organiza ou pelos
contrastes imagem/som, ele realiza uma montagem especializada de 68 minutos. Mistura
as imagens de choque (explosodes, batidas, corpos cravejados de balas, banhos de sangue),
cujo poder de impacto é desarmado pela repeticao e pelo excesso, as imagens de ditadores
e figuras politicas (Lénin, Stalin, Mao, Castro, Malcom X, militantes palestinos, Leila Khaled,
Adel Abdel-Majid, etc.), e as entrevistas de sobreviventes e de documentos sobre a formagao
da tripulacdo das companhias aéreas. Todas essas imagens de arquivos sdo frequentemente
acompanhadas por pastiches de musicas de aeroporto, calmantes e comerciais (compostas
por David Shea), que recordam que € a prépria histéria o que as midias vendem; isso tudo
entrecortado por publicidades verdadeiras que tornam confusa a diferenca entre o que é real
e a propaganda. “"Em breve, nés tomaremos a realidade por um intervalo publicitario”!” de-
clara Johan Grimonprez; é apenas uma provocacao, a observacdo da televisdo comercial o
confirma. A narrativa da construcao da histéria pela televisdo (nada de terrorismo sem midia,
nada de informagao sem acontecimentos) é acompanhada de um comentario inspirado em
um romance de Don Delillo (Mao Il e White Noise) que compara especialmente o destino de
um escritor com o de um terrorista, com imagens que evocam uma intimidade autobiogréfica.
E entre esse vai e vem entre a narrativa da intimidade, as representacées de felicidade e de
despreocupacao (tais como o american way of life as difunde), e a perspectiva vertiginosa
das imagens de mortes violentas — gue nos remetem ao ex-time’?, ao de fora, ao outro, ao
responsavel, ao estrangeiro em sofrimento’ —, que se realiza, no espirito do espectador,
a consciéncia de uma histéria construida pelas midias como uma avalanche de catastrofes
provocadas pelo outro, pelo campo adversario, pelo estrangeiro. A construcado maniqueista
desta histéria (Estados Unidos/Unido Soviética) salta aos olhos ainda que rompida por essas
imagens tao estereotipadas.

A catéstrofe e o terror como espetaculo, o desastre como objeto do desejo, a encenacao
apoiada no horror, podem constituir uma histéria dos povos que seja vélida? As imagens do
mundo desviadas de sua histoéria, a atualidade tratada como um clipe, e ai estd o “nascimento
da indiferenca” %. Os artistas trabalham para dar uma nova chance a Histéria quando propdem
um tratamento diferente do arquivo em relacado ao conduzido pela propaganda do Estado ou
pelo marketing midiatico; eles o fazem sem “edificar a moral” e, inversamente, deixam o es-
pectador construir seu préprio campo critico.
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A margem desses reprocessamentos de arquivos fotograficos, cinematograficos ou televisu-
ais, alguns artistas escolhem resolutamente inscrever-se em uma pratica de video documen-
tario, propondo uma alternativa a historia escrita pelos centros do poder. E essa histéria para-
lela que constréi os grupos militantes dos anos 1970 que, por sua vez, fabricam os arquivos
que podem ajudar a reconstruir um olhar realmente informado sobre os acontecimentos ou
sobre as situagoes significativas de uma histéria; foi o que fizeram mais recentemente Harun
Farocki e Andrei Ujica, no Videogramas de uma revolugdo (1992), em que mostram diversas
fontes de imagens relatando a revolucdo romena e o fim do império Ceausescu.

Essa pratica documentaria, retomando por sua conta a histéria do cinema documental (mas
sem guerer, como ele, propor uma visdo de mundo elaborada com, por vezes, o desejo nao
dissimulado de construir a Histéria), e as praticas da televisao investigativa (ainda mais em
contato com a atualidade e com os dispositivos mais simples e mais visiveis), vem encon-
trando cada vez mais lugar no espaco da arte. Ndo seria necessario reinjetar, no campo da
arte, as doses de realidade cuja existéncia ela, por vezes, esqueceu (confinada que estava em
posturas narcisistas e individualistas), e permitir que reencontre as energias e as motivacoes
relacionadas a urgéncia de tornar as coisas do mundo perceptiveis e menos confusas? A
escola documentéria é igualmente uma escola do olhar e da atencao, da preocupacao com
0 outro quando a preocupagao consigo passa também por esse outro; ela permite regenerar
as férmulas e as redundancias gastas. Assim, uma artista como Ursula Biemann, realiza um
video documentario, Performing the border (1999), que confirma essa funcao informativa que
o video pode adquirir, assim que ponha seu “olhar” sobre as coisas. Pode ser que este seja
um efeito da queda do muro de Berlim e do Império Soviético e a necessidade de imagens
e de representacao que esses acontecimentos excepcionais do fim dos anos 1980 tenham
gerado. Em todo caso, o tema de Biemann é também a fronteira, aquilo que separa os ho-
mens e as economias entre México e Estados Unidos em Juarez, fronteira norte-sul, onde a
violéncia econdmica ndo compete com a do Leste-Oeste simbolizado pelo muro?'. Separagao
essa considerada a partir do ponto de vista das mulheres mexicanas, que sofrem de uma
dupla separacao, a da economia geral do México em relacao aos Estados Unidos, e aguela da
economia doméstica na qual tém um papel inferior (em sua dignidade) e fundamental (elas
s&o o pilar da familia). E sobre o terreno da sexualidade que se dé a separacéo e o limite nos
quais a prostituicao e o0 assassinato se instalam e cristalizam a diferenca econdémica; a mao de



obra barata mexicana é explorada pelas indUstrias americanas instaladas ao longo da fronteira.
Ursula Biemann questiona esse espaco especifico que é o da fronteira, tanto sob o plano real
quanto sob o plano simbdlico.

Palavras, testemunhos, comentérios sao igualmente aspectos caracteristicos do trabalho de
Chris Marker, Robert Wiseman ou Robert Kramer, autorizados a partir do aparecimento do
som direto sincrénico dos anos 1960; é entdo uma histéria que prossegue, a margem do ci-
nema e a margem das artes plasticas, que vai ao encontro da realidade de comunidades e de
geografias abandonadas pelas representacdes dominantes. Dar visibilidade aquilo que nao a
tem e que esta ameacado, de fato, de desaparecer. Resistir ao desaparecimento conferindo a
imagem a possibilidade de futuro, porque, como escreveu Jacques Ranciére, “Nosso presen-
te esta aprisionado nao tanto pelo ceticismo, como se diz muito frequentemente, mas sim
pela negagao??”

Da reciclagem a fabricagao de arquivos, os artistas participam da constituicdo e da reconsti-
tuicdo da memoria dos povos e das pessoas; o video é uma ferramenta privilegiada para este
trabalho notavelmente temporal, pois permite a anamnese e atualiza o0 desaparecimento.

Uma midia da anamnese

A fotografia, e depois o cinema, serviram de prolongamento da meméria, isso quando ndao sao
inteiramente substituidos por ela. Chris Marker se pergunta em seu filme Sans Soleil como é
possivel se lembrar de tudo que vivemos sem que se fotografe, filme ou registre. As imagens
que ele filma sao sua memoria. E também o que Jonas Mekas diz de outra maneira: “Eu filmo
porque ndo tenho memodria, s6 posso me lembrar do que filmo, e as lembrancas me vém
quando revejo as imagens. Talvez seja por isso no fundo que comecei a filmar, porque nao con-
sigo me lembrar das coisas”?3. O video, nesse sentido, desempenha a mesma funcéo, e os vi-
deos de familia sdo a melhor prova disso; é até mesmo possivel se descarregar de sua memo-
ria e confid-la ao suporte eletrénico, onde ela pode permanecer por muito tempo, latente, sem
ser solicitada: o que importa é saber que as lembrancas estao 1a, e que basta acionar (passar
a faixa do video) para se recordar, como lembrar de uma recordacdo da memodria quando a
necessidade se faz sentir. Nesse sentido, a memoaria informatica desempenha, por sua vez, o
mesmo papel, o de uma descarga da memodria, com um sistema de armazenagem que leva

125 - Histéria, meméria e desaparecimento...



126 - Revista Poiésis, n 26, p.113-143, Dezembro de 2015

em consideracao a importancia ou o frescor da informacéo que é depositada — memaoria RAM,
memoria cache e memaria de video designam as capacidades técnicas dos computadores.

Em seguida aos seus parentes mais préximos em sais de prata (a fotografia e o cinema) e em
dupla com a informatica, o video, como midia e como dispositivo espacial, é utilizado muito
frequentemente como ferramenta de anamnese. Porque, ao contrario da fotografia e do cine-
ma que atualizam, no momento em que aparecem, algo que aconteceu, a imagem de video
esta sempre potencialmente no presente do seu registro ou da sua difusdo. Da mesma ma-
neira que a consciéncia do presente se faz no cérebro pela lembranca constante de recorda-
cbes a curto ou longo prazo, o video “desarmazena” suas reservas ou camadas potenciais de
imagens, as quais a matéria “pixelizada” d4 momentaneamente forma. A partir desta poten-
cialidade, o video joga todos os jogos, dos mais classicos aos mais sofisticados tecnicamente,
interrogando o arquivo como o cinema pode fazé-lo, colocando em cena os modos de apareci-
mento da imagem como nas rememoracoes (indecisédo ou precisdo da imagem), organizando
um espaco propicio a recordacao, a todas as recordacoes. Numerosos artistas exploraram e
continuam explorando essa proximidade entre video e processo da memoéria. Thierry Kuntzel
(a série de Nostos I, Il e I, Still), Slobodan Pajic e o conjunto da obra de Bill Viola bem como
Christian Chatel e Régis Cotentin vindos de uma geragdo mais jovem (essa precisdo visa
confirmar que a questdo da memaria preocupa ainda as praticas mais recentes) trabalharam
e ainda trabalham nesse sentido. Os dois Ultimos criam imagens e dispositivos que tornam
visiveis na obra a recordacao e o sonho, sob a forma de imagens filtradas, projetadas, parciais,
sombrias, quase irreconheciveis; teatros da memdria, o espectador nele projeta suas proprias
histérias intimas ou fantasmaticas e, fazendo um verdadeiro esforco de rememoracao, nao
seriam apenas aquelas imagens que ele tem sob seus olhos. Régis Contentin procura, em
seu Ultimo video Subjectile 2001, dar forma a corpos ausentes — irmas desaparecidas na in-
fancia — que ele procura nas imagens consideradas como buracos, fendas abertas, restos de
uma memoria impossivel de costurar. Todos estes artistas exploram a qualidade do meio. E
necessario lembrar que, por sua natureza tecnolégica, seus componentes plasticos (formais),
seu suporte efémero, sua natureza paradoxal de ser a um sé tempo moderno (no sentido atu-
al) e arcaico (por sua técnica de registro primitiva), o video propée modos de funcionamento
(aparecimentos, pontos, camadas, deslizamentos) préximos daqueles verificados na memoria
em acao. Ele se apresenta sob a forma de um fluxo ininterrupto que capta permanentemente



a imagem do cérebro. A imagem eletrbnica estd sempre em movimento, e esse movimento
condiciona a percepcao que podemos ter dela. Ela produz uma imagem evanescente, propi-
cia para dar conta de movimentos sutis de desaparecimento da forma e do pensamento. A
escassa fisicalidade deste meio torna possivel um tipo de suspensao da matéria favoravel a
expressdo de uma forma de pensamento ?*. A instabilidade e a incompletude de sua imagem
requerem, da parte do observador, a mobilizacdo de sua memdria e que mantenha em alerta
permanente seu sistema perceptivo. A prépria percepcao é modificada frente a tela eletroni-
ca: a impressao deixada pelos corpos luminosos é tratada de tal modo (em relacdo ao modelo
das imagens mecanicas tradicionais da fotografia e da cinematografia) que os limiares do
reconhecimento se encontram deslocados de maneira mais ou menos sensivel segundo as
manipulagdes operadas sobre os sinais, diminuindo assim a identificagdo mimética dos obje-
tos de referéncia. O video, em seu préprio meio, propde uma nova paisagem de percepgao na
qual o espaco e o tempo dao conta de um pensamento em imagem.

Ja com Victor Burgin (1941, Gra-Bretanha), € com outra forma de trabalho mnemadnico que
lidamos. Suas preocupacoes referem-se a histéria da arte, ao cinema e a psicandlise, ten-
dendo a solicitar as regides profundas da intimidade psiquica dos visitantes. Em duas pecas
de faturas muito diferentes em aspecto, o artista coloca em tensédo categorias de imagens
bem afastadas em forma e em conteldo, criando “uma justaposicao geogréafica de lugares
distantes no ‘espaco psiquico’,’?® como ele mesmo afirma, para engajar o espectador em
um estado em que a proépria obra lhe apareca como uma lembranca pessoal. Remembering,
repeating (1995), é uma instalagdo com duas videoprojecdoes que ficam uma em frente a
outra, e um loop de imagens de 3 minutos que da o ritmo da peca. Sobre uma das telas,
as imagens noturnas do metrd aéreo de Paris se alternam imagens de pessoas circulando
sobre a esteira rolante do metré de Montparnasse: toda uma humanidade desfila em forma
de multidao solitaria. Sobre outra tela, as imagens em preto e branco extraidas de Pépé le
moko (Julien Duvivier), mostram Jean Gabin correndo em um canto da Casbah? em Alger,
tropecgando e caindo enquanto uma mulher de véu se levanta: a queda se repete, assim, ao
infinito. Reconhecendo-se ou nao o filme, o contexto (o cenario) do plano isolado é exdtico,
colonial, dramatico e ficcional; a imagem de outra tela, por efeito reativo, parece comum, urba-
na, abandonada, imigrante, contemporanea. E lembramos que Pépé corre atrds de sua bela,
e gque essa corrida o levard a morte fora da Casbah que ele tanto conhece. A queda mostrada
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aqui é a metéafora do destino da personagem na ficgdo. Essa histéria, essa ficcdo antiga, essa
lembranca do cinema representa uma memoria em relacao a imagem atual, e é isso que
sentimos quando imergimos na peca, para além da anterioridade objetiva de uma em relagcao
a outra, e para além da relagao ficcao/realidade que as distingue. Alguma coisa torna as duas
imagens familiares uma a outra, e é provavelmente a génese do trabalho que esclarece essa
familiaridade: Victor Burgin realizou esse projeto enquanto os atentados islamicos assolavam
Paris. Para ele, a histéria colonial francesa esté inscrita na diversidade geografica da origem
das pessoas que passam sobre a esteira rolante do metré de Montparnasse. E é entdo que
compreendemos como esses rostos impassiveis e reservados elaboram o retrato de uma
cidade certamente carregada de histéria, mas de uma histéria que nao é feita de sucesso e
leveza; seus rostos nos fazem pensar e projetar sobre eles a ficcdo que estd a sua frente, e o
processo mnemaonico e reflexivo é entao ativado.

Em uma de suas ultimas realizagoes, ja citada a propdsito da visdo panodptica, Burgin utiliza
novamente essa figura de tela-lembranca tal como Freud designava as recordacdes que im-
pedem o acesso aquelas memodrias cuja rememoragao sera muito dolorosa, mas em outra
configuracdo. Nietzsche's Paris (2000), € uma fita de video de 10 minutos projetada sobre uma
parede. As imagens mostram filmagens panoramicas da Bibliothéque de France em Paris a
partir de pontos de vista diferentes. Rapidamente surge a estranheza dessas imagens: elas
sao filmadas em preto e branco, nenhum vestigio de vida aparece, tudo ali estd congelado.
Serd um video panoramico realizado a partir de uma fotografia panoramica? Pontuada por uma
trilha sonora que nos deixa ouvir trechos de Alcina, e de Ariodante de Haendel, e de siléncios
muito marcados, surge outra imagem em completa oposi¢do aos panoramas: um plano fixo,
em cores, representando uma mulher de vestido escuro do final do século 19, sentada em um
banco, em um vale de vegetagcao que se agita sob a brisa leve, olhar dirigido para a camera,
a distancia. Em um momento, as caixas de texto aparecem: “Eu vi um escritério de trabalho
muito agradavel, repleto de livros e flores. Havia duas salas adjacentes g, indo e vindo em
torno de nds, os colegas em plena reflexdo formavam um circulo intelectual ao mesmo tempo
alegre e sério" Este texto identifica uma escritura e uma personagem, uma ficcdo consagrada
nesses planos — descritivos, mas sem projeto — de uma Paris petrificada sob o olhar de uma
medusa panodptica e, portanto, fascinante. Novamente, Victor Burgin coloca as condigcdes de
uma rememoracao “em tempo real’ proporcionando os desvios entre os diferentes registros



da imagem, e utilizando a musica como pratica do pensamento. O panorama realizado no
interior desta arquitetura lembra o fantasma — inconsciente? — de Plan Voisin (1925) de Le
Corbusier, projeto megalomaniaco de beleza assustadora que consistia em derrubar Paris para
edificar as cidades-torres monumentais. Ele d4 uma imagem congelada e invidvel da cidade
moderna, na qual o corpo é capturado pela armadilha de sua posicao central, sem possibilida-
de de intercdmbio com o que vé. Além disso, a relagdo entre movimento e imobilidade confe-
re um estatuto muito estranho & imagem: What is this? E a grande questdo que a linguagem
coloca a imagem. De fato, Victor Burgin transformou a sequéncia filmada em imagens fixas,
modificou-as e depois as reanimou digitalmente para produzir o movimento panoramico. O
plano da mulher de outra época alivia 0 espectador dessa visao sintética sem o verdadeiro
olhar, porque apesar de sua fixidez, ele exprime o estremecimento do ser vivo. Entretanto,
nao ha aqui ponto de melancolia ou de ressentimento — trata-se de Nietzsche, o titulo j& havia
advertido o visitante — e ndo de um mausoléu erguido ao fildsofo da modernidade, mas de
uma homenagem a uma histéria de amor, tdo breve quanto fulgurante, aquela de Lou Salomé,
Nietzsche e do amigo Paul Rée, que sustentaram durante um tempo o projeto de fazer um
ménage a trois em Paris. O projeto ndo se realizou, e o amor acabou, mas Lou Salomé teve
um sonho, que é narrado por ela na fita de video. Nao é indispenséavel conhecer toda a histoéria
para apreciar a proposicao estética de Victor Burgin, na qual sentimento e modernidade se
confrontam, e de alcancar esse estado de disponibilidade de espirito que permite organizar
as sensacgoes em uma construgcdo mental em que sua prépria bagagem, afetiva e conceitual,
alimenta a percepcao do trabalho.

Se as lembrancas se inscrevem em um lugar, como o prova Simonide, sua rememoracao
deve mobilizar imaginéario e imaginacao, como o demonstra Victor Burgin, por meio de uma
memoria que nao abranja diretamente sua vivéncia pessoal, mas sua experiéncia intelectual e
imaginéria. Em todo caso, escreve Clément Rosset?”: "A memodria ndo se deixa enganar, por-
que ela procura um objeto singular que, como nao pode ser confundido com nenhum outro,
é, de algum modo, inesquecivel por natureza’] e ele esclarece sua tese: “como a meméria,
a imaginacao é tensionada em direcdo a um determinado objeto [...] que ela tenta dotar de
uma quase-presenca, ao sugerir-lhe uma ‘representacao’ (ou um retorno da auséncia ao aqui
e agora). Mas esse esforco da imaginacao sé pode se realizar perfeitamente pelos atributos
do real, quer dizer, pela aparicdo, em pessoa, do objeto imaginado” E com um tipo de dom
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do real que o jovem artista Anri Sala (1974, Albania) tem que negociar quando reencontra um
velho cinejornal no qual sua mae é entrevistada por ocasiao de um congresso da juventude
comunista: esse filme mudo vai servir de eixo mnemdnico para o video Intervista (1998), no
qual ele procura conhecer, encontrar e compreender os tracos de sua propria histéria por
meio de sua mae, relacionada a histéria da Albdnia comunista — ainda carregada de siléncio.
E é justamente pela decodificacdo do siléncio do filme encontrado que comeca o trabalho do
video, com a leitura dos labios dos protagonistas realizada por pessoas surdas: as palavras
em linguagem clara recitavam versos de uma utopia que sabemos o quanto foi manipulada
por um interesse que estava longe de ser partilhado. Anri Sala, com ternura e atencéo, pede
esclarecimentos a mae, que as da serenamente. Porque nada é simples, o trajeto de uma vida
passa por Compromissos, por esperangas, crencas e atos que podem parecer anacrénicos ou
contraditérios. Este trabalho é fascinante porque, as perguntas tedricas e morais colocadas
e deixadas um pouco de lado (sem, no entanto as excluir), a mae responde com argumentos
baseados em uma pulsdo de vida e de generosidade por um pais e por seus préprios filhos.
A forma escolhida pelo artista € também multipla, ela toma emprestada da histéria do docu-
mentéario, comenta e interroga, mas a mistura a ficcédo, cita suportes diversos, do cinema a
televisao: tudo é adequado para usar nessa pesquisa conduzida com urgéncia (esse trabalho
se da durante uma situacao turbulenta na Albania), que sabe que o tempo da inocéncia ter-
minou ha tempos. Anri Sala prossegue com esse trabalho de confrontacdo entre discurso e
realidade, procurando sublinhar as feridas que habitam os homens cuja histéria ele evoca, que
€ sempre mais ou Mmenos a Nossa.

Um médium “entre”

O video é um sistema de imagens tecnolégicas que se beneficia, ou se beneficiou de um
estatuto particular, tanto do ponto de vista histérico quanto do estético. Esse estatuto par-
ticular ocupa uma posicao entremeio, de intermediario, de “intermédio” como diz Philippe
Dubois, entre o cinema (que de uma “invencdo sem futuro” de seus primérdios, acabou por
adquirir seus titulos de nobreza e a pertencer, em seus melhores momentos, a grande arte) e
a informética (que sem ter produzido uma estética real como meio, parece abrir perspectivas
de absorcdo generalizada, assim como difunde os modos de pensamento que ultrapassam



largamente o campo da arte — e aquele das imagens em particular). “Como se o video sé
tivesse sido um paréntese, fragil e transitério, marginal, entre dois universos de imagens for-
tes e decisivas sob qualgquer ponto de vista?®’ ele também se beneficiou da impunidade. Nao
pertencendo as grandes categorias artisticas, ele pode permitir-se impertinéncias ou incon-
sequéncias, audacias tanto conceituais quanto formais, hoje ja inclusas nos hébitos e praticas
artisticas num sentido amplo. Sua posicdo &, portanto, de estar “entre”: entre a imagem e a
auséncia de imagem, entre o analdgico e o digital, entre o cinema e ele mesmo, entre objeto
e processo, entre visivel e invisivel, entre 0 ao vivo e o pré-gravado, entre o mével e o imdével,
entre o fora e o dentro, entre o acima e o abaixo, entre a vigilia e o sono... Essa posicao lhe
permite passar discretamente por todos os lugares e absorver as coisas insignificantes, sem
importancia, menores (Michel Blazy filma os insetos circulando no mato ou sobre as paredes),
mesmo que eles nao sejam mais do que pequenos gestos artisticos (Boris Achour registra
suas Action-peau com uma camera de mao, rapida, sem formalismos; Franck David filma
situacoes muito simples em visdes imperfeitas e ambiguas) que podem, por vezes, resultar
em uma imagem um tanto indiferente, até mesmo preguicosa, mas sem gravidade. Porque
a preguica também € uma postura que pode conduzir a esta atengao distraida, que permite
captar aquilo que uma atencdo concentrada € um dispositivo técnico muito pesado teriam
deixado escapar. A leveza da falta do saber-fazer e da atividade profissional, leveza da propos-
ta, leveza do dispositivo: essa leveza tem, por vezes, um carater regressivo, que ja foi citado
aqui, e que reivindica o ponto de vista do idiota, quer dizer, daquele que é ignorante, que nao
é conhecedor. Os sacos plasticos inflados pelo vento ou pelas saidas de ar do metrd de Boris
Achour? sao uma maneira de fazer, com o quase nada do real, um objeto poético proximo do
Haiku japonés: a forma, a técnica, os gestos, estdo em “fase econémica” e podem, portanto,
produzir um objeto artistico equilibrado, livre como o ar que entra no saco.

Bill Viola foi um videasta do entremeio por exceléncia e, em seu trabalho, o video ¢é a ferra-
menta ideal para traduzir os estados mentais intermediarios entre a vigilia € o sono, a vida e
a morte, a realidade e a ilusdo: o conjunto de sua obra se situa nesse entremeio, nessa zona
de indecidibilidade entre a consciéncia e a inconsciéncia, o controle e o abandono. Instalacoes
como Room for St. John of the Cross (1983), Threshold (1992) ou Tiny Death (1993) sao dispo-
sitivos nos quais “opera-se o intercambio entre um espaco mental e uma realidade material’
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como definiu Anne-Marie Duguet. Esta estética do entremeio se aplica ao corpo na peca The
Messenger de 1996 (que ¢ associada a The Crossing, triptico de Trilogy); que apresenta um
movimento na imagem que conduz da desfiguragdo ao desaparecimento de um corpo para,
em seguida, partir na direcao da reconfiguracdo deste corpo. Para isso, Bill Viola utiliza um
meio com o qual é familiarizado, a agua, dentro da qual se afunda um corpo nu cujo invélucro
visivel parece se dissolver no redemoinho da superficie, até perder toda a aparéncia humana.
A integridade dessa aparéncia néo se realiza até que o corpo venha respirar na superficie da
agua onde ele retoma forma e cor. E na duracdo de uma respiracdo, de uma apneia, que Viola
torna visivel a passagem da forma ao informe, da vida & morte, da fusao & dispersao. E tam-
bém entre os intersticios entre visibilidade e audibilidade, fisicalidade e evanescéncia, apari-
cao e desaparicdo, memodria e presenca, que se situa uma boa parte do trabalho videogréafico
de Gary Hill. E em seguida, hd também os artistas que inscreveram formal e estruturalmente
o entremeio em suas imagens: Stan Douglas, por exemplo, em sua peca Nu-tka (1996), e
Marcel Dinahet, no nlcleo de seu trabalho nos Ultimos anos. Como se a imagem hesitasse
em escolher um ponto de vista, como se tivesse perdido a seguranca do cinema — € é certa-
mente o caso — ela busca entre duas direcoes, a direita e a esquerda, o alto e o baixo, a emer-
sS40 ou a imersao, ela se desata do corpo e do olhar fisico. Nesta pecga tanto notavel quanto
enigmatica, Stan Douglas sobrepde dois filmes, que sdo duas panordmicas, animadas por um
movimento oposto, descrevendo uma paisagem da llha Nootka, no Canada, onde acontece-
ram os primeiros massacres entre indios e europeus. Duas vezes a cada rotagao de 360° as
panoramicas se sobrepdem exatamente e oferecem uma imagem legivel, prevista, porém
fugaz da paisagem, enquanto que os dois discursos do mesmo modo sobrepostos falam de
uma Unica voz. Entre a visibilidade e a interferéncia se situa a memaria de uma histéria tragica:
nenhuma plenitude para uma imagem cuja serenidade e total visibilidade nao fariam sentido.
As imagens de Stan Douglas correspondem a uma elaboracao mental, e nao técnica (defasa-
gem entre duas instancias incompativeis: a terra e os homens, o poder e sua violéncia), € a
um projeto conceitual que se atualiza em duas panordmicas contraditérias.

Marcel Dinahet situa sua posicdo sobre as bordas do litoral e sobre a linha de flutuacdo dos
grandes portos atlanticos, em seus bem nomeados trabalhos Flottaisons.® Filmados a partir
de uma caixa de mergulho, as imagens incorporam a respiracao, de onde sentimos toda a



energia que ela empenha, e a dificuldade que dela decorre. No mesmo espirito, mas em ou-
tras dguas, o trabalho realizado em Chipre no ano de 2000 produz um tipo de imagem “inter-
face’ entre acima e abaixo, a terra e uma zona industrial, a terra e sua exploracao, a natureza e
a maquina. Essa imagem dupla corresponde a uma visdo impossivel, afetada pela ubiquidade,
cortada ao meio pela superficie da agua, lamina afiada que recorta o limite entre o visivel e o
invisivel, o mundo de dentro e o mundo de fora, separados, radicalmente separados. O real e
seu reflexo se confundem dentro do movimento cadtico e jamais estavel do enquadramento,
onde a horizontalidade parece salientar outro mundo. Flutuar como uma rolha é deixar-se levar
pelas correntes e pelas forgas, sem que se possa controléd-las, e ver o que isso produz: as
vezes, beira o risco de desaparecer e de se afogar, as vezes, sentimos uma intensa alegria,
aquela de ser levantado, arrebatado, arrancado da forca da gravidade pela poténcia da dgua,
como exprime o video de Maria Friberg, Blown Out, de 1999.

O entremeio ndo é um lugar de fato; sem lugar e sem espaco, o video ndo tem limites, nao
estd nem cé nem la. Ele pode cometer excessos ao escolher a discricdo do infrafino®’ ou,
inversamente, a pretensdo da grandiloquéncia. Como a ra que quer fazer-se maior gue o boi,
o video enfatiza, por vezes em excesso, a visibilidade de seu aparecer para compensar a ame-
aca de seu desaparecimento, que sempre o0 acompanha. Mas é também gracas a essa falta
de lugar e de definicao que o video pode constituir uma ferramenta particularmente adaptada
a diversidade das praticas artisticas contemporaneas. E se o video levou tanto tempo para ser
reconhecido, é justamente porque nao tinha seu proéprio lugar; ele o tem agora, e de maneira
ampla, pelas mesmas razoes. Entre aparecimento e desaparecimento, é o entremeio onto-
l6gico do video que os artistas sentiram desde o inicio; os grandes pioneiros (Paik, Vostell,
Campus, Viola, Hill, Kuntzel... ) inscreveram o desaparecimento em seu trabalho videogréfico,
mas podemos dizer igualmente que é em funcdo dessa preocupacéo, que atravessava todo o
campo da arte, que o video, por suas caracteristicas evanescentes, foi tao usado e conside-
rado como a ferramenta mais apta para traduzir o espirito do tempo. E em razao de o video
atravessar e ser atravessado por campos de influéncia diferentes e heterogéneos a ele mes-
mo, que ele nado esta em parte alguma, e que estd em toda parte onde se produz um evento
artistico, portanto, em todos os campos criticos. Ele goza realmente de um nao lugar no pro-
cesso do formalismo modernista, e é isso que faz dele uma ferramenta téo efetiva ainda hoje.

133 - Histéria, memoria e desaparecimento...



134 - Revista Poiésis, n 26, p.113-143, Dezembro de 2015

Estética do desaparecimento

O século XX é simultaneamente o século das tecnologias e da industria da velocidade, e o
século onde, como nunca antes, os corpos foram submetidos a uma industria do aniquilamen-
to, ou seja, a uma programacao em grande escala de seu real desaparecimento. Esses dois
polos foram colocados em relacdo por Paul Virilio que, com um tom claramente pessimista,
vé também, no aumento exponencial da velocidade, as condicdes mesmas do esquecimento
da consciéncia de si: “O desenvolvimento das altas velocidades tecnoldgicas levaria ao desa-
parecimento da consciéncia como percepcao direta dos fendmenos que nos informam sobre
nossa proépria existéncia®?" O video ndo somente ecoa esse problema, como era, no inicio, o
produto dessa relagdo intima entre velocidade e desaparecimento. E seu carater evanescen-
te, sua ontolégica evanescéncia que inscreve o videografico entre desaparicdo e desvaneci-
mento, ou seja, entre a aparicao como traco de um objeto ausente que, entretanto, existe,
mas ¢ abstraido da visao, e a aparicdo desse objeto como estando em vias de desaparecer, de
perder consciéncia, de se evanescer da consciéncia e de tornar-se fantasma. Jacques Derrida
descreve bem esse tornar-se fantasma da imagem eletrénica quando relata sua experiéncia
de ‘televisdo’ para as entrevistas filmadas que realizou com Bernard Stiegler: “Desde que
fomos captados por instrumentos 6pticos que nao temos nem mesmo necessidade da luz
do dia, nés ja somos 0s espectros de uma ‘transmissao televisiva'. Nosso desaparecimento
ja estava la. J& estavamos entorpecidos por um desaparecimento que promete e antecipa-
damente rouba outra ‘aparicdo’ magica, uma ‘re-aparicao’ fantasmatica, na verdade absoluta-
mente miraculosa [...] De antemao somos espectralizados pelo disparo da maquina, agarra-
dos pela espectralidade®" E o espectro & “um rastro que marca previamente o presente de
sua auséncia”; este espectro assombra numerosas obras videograficas, pois elas sao capa-
zes de dar a ver a experiéncia do desaparecimento no aparecimento da imagem. Midnight
Crossing, instalacdo de Gary Hill realizada em 1997 propde ao visitante uma experiéncia de
visdo no centro de um ofuscamento: um fluxo de imagens fragmentadas, descontinuas, de
lembrancas antigas, de corpos, uma mulher de costas que se vai, uma cidade oriental, ruinas
dificilmente identificaveis, sdo projetados sobre uma tela. Esta é igualmente dificil de locali-
zar, pois é situada em uma obscuridade muito densa, tao densa, que é rompida por violentos
flashes estroboscodpios que apagam momentaneamente as imagens da visibilidade, para dei-
xar aparecer a estrutura em forma de andaime que sustenta a tela. A luz ofuscante imprime



duradouramente o espectro da estrutura sobre a retina do espectador, enquanto as imagens
“lembranca” veem sobrepor-se. O espaco da instalagdo torna-se assim o lugar da projecédo
do processo psiquico no qual se desenrola a rememoracao, o apagamento, o impedimento de
ver e de se lembrar etc., como se esse tivesse modificado o espaco real. Uma voz pronuncia
as palavras e expressoes, uma voz com toda a sua fisicalidade, como sempre ocorre com 0s
videos de Gary Hill. A imagem posta a prova em sua apreensdo e em sua inibicdo mergulha o
espectador na inquietacédo e o coloca no territério de seus préprios fantasmas. Vemos assim o
quanto o sonho e a lembranca sdo dominios privilegiados dessas transferéncias, reproducoes
e outros elementos da substancia das imagens.

Como se a condigao da imagem contemporanea consistisse, seja para estar em vias de apare-
cer, seja para estar em vias de desaparecer, em jamais se oferecer, no momento ultimo de sua
realizacao, em seu auge de visibilidade e de plenitude; nesse movimento, as imagens fazem-
-se e desfazem-se, mesmo quando séo fixas e Unicas como as pinturas de Gerhard Richter
ou as fotografias de Christian Boltanski. Uma imagem na qual sentimos toda a hesitacdo em
se dar por inteiro e que avanga, sobretudo como uma aproximacédo, um tipo de proposicao,
de possibilidade, um indicio, uma sugestdo. Quantas imagens contemporaneas exprimem
essa aporia da representacédo analdgica? Nelson Henricks é desses artistas que procuram do
lado das imagens espectrais uma aparicado do nao aparente: Murderer's Song (1991), Crush
(1997), Times Passes (1998) sao videos nos quais a presenca do corpo é suspensa ao nivel
da vibracao de uma luz, a sua mudanca permanente. Dificuldade de existir, de comunicar, de
viver as diferencas: razoes nao faltam para justificar o estado de suspensao das imagens que
permanecem no lugar de inscricdo de um sofrimento, seja ele qual for. Granular Synthesis,
grupo de artistas austriacos, realiza vastas projegcdes monocroméaticas de uma matéria ele-
trénica vibrante, onde se produzem pequenos eventos que tendem a deixar adivinhar as for-
mas (os espectros), aquelas de rostos, por exemplo. Essas formas visiveis parecem geradas,
impulsionadas pela energia da musica tecnolégica. Os sons penetram muito violentamente,
com uma vibracao muito préxima daquela que anima a imagem (a nao imagem), no interior do
corpo do espectador. Em uma concepgao absolutamente oposta da velocidade e das intensi-
dades, Annelies Strba (1947, Suica), propde em Dawa (2001) uma visao de seu mundo familiar
absolutamente espectral, porém serena, traduzida por imagens que somente mantém, dos
objetos luminosos, o esplendor das cores e das massas abrandadas, que sé mantém do real
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sua lembranca, cujo tratamento videografico concede uma equivaléncia sugestiva. Imagens
apaziguadas pela distancia da lembrancga. Sdo sob o carimbo da perda, do déficit e da retirada
que se definem essas imagens dos Ultimos videos: essas imagens ndao sao pobres, mas es-
gotadas pela exibicdo excessiva e, por tudo exibir, elas procuram se reapropriar de uma razao
para aparecer. Elas por vezes também oferecem pouco a visdo como os primeiros videos que
foram alterados pelo tempo e que perderam boa parte do sinal de imagem e som; imagens
que assinalam uma arqueologia, do meio € da memodria.

Podemos entédo pensar que o video esgotou suas baterias, que esta esvaziado e que as prati-
cas ressaltam que suas imagens estao obsoletas? Uma velha cancéo, velho refrao que nao traz
nada ao pensamento da arte que se curva as leis da novidade. Esta obra, que tentou fazer um
balanco ao identificar os contornos daquilo que o videogréafico pode trazer em termos de ques-
tionamento, de proposicao de dispositivos e de reconfiguracao da imagem (e por consequén-
cia, do visivel) em relacdo a sua capacidade de representar ou tratar o real € seu imaginario,
nao & um mausoléu em homenagem ao video, mas antes elabora a constatacdo das transfor-
macdes que ele suscitou no centro das praticas artisticas da segunda metade do século XX. Se
0 video nao deixou de trabalhar e de ser trabalhado pelo desaparecimento, é porque na época
na qual apareceu ndo tinha ainda essa urgéncia histérica e antropoldgica para confrontar-se.
Ele constituiu uma ferramenta particularmente adaptada para elaborar novas formulacoes da
nossa relacdo com um mundo cada vez mais insaciéavel, répido e incontrolavel, esmagado pelo
peso de uma memoéria onde as referéncias estao cada vez mais dificeis de identificar. As refe-
réncias ndo sao mais tao claras, mas com frequéncia, ao menos, j& o0 sabemos.

E finalmente no todo digital que aconteceu a Ultima dispersao do videografico — mas poderi-
amos dizer também do fotogréafico, do cinematografico e de toda imagem que se situa no re-
gime do analégico — o que confirma nao tanto seu desaparecimento, mas antes sua absorcédo
por outro sistema tecnoldgico.

Desaparecimento no todo digital

A tecnologia digital traz com ela um campo conceitual muito especifico ainda ndo abordado
aqui, mesmo se certos de seus posicionamentos foram prefigurados pelos sistemas de ima-
gens precedentes, em particular pelo sistema videografico. Ao mesmo tempo, ela trouxe, em



tempo muito curto, novas questdes e novos problemas. O entusiasmo ligado a novidade tec-
nolégica rapidamente percebeu, no sistema de codificagdo informatica, a solugao final para a
persistente questdao da memoria, da memorizagdo e da manutencao da informacdo. Também
é verdade que, somente na esfera do computador, a propria palavra memoria nunca foi tao
utilizada — assim que as primeiras dificuldades de acessar essa memoéria foram percebidas.
Hervé Fischer assinala, em artigo publicado na imprensa em 1999, todo o paradoxo do digital
e do esquecimento: “podemos ainda ler os manuscritos do mar Morto, mas nao temos mais
nenhum meio de ler os primeiros CD-ROM dos anos 1980: os leitores e 0s computadores da
época ndo existem mais."3* Essa questdo ultrapassa largamente a esfera da arte porque diz
respeito tanto as sociedades quanto a gestdo de suas memorias; nesse caso, 0os dominios
politicos e econdmicos deverdo se responsabilizar frente a uma fé no digital que corre o risco,
nao previsto, da amnésia das maquinas. Com efeito, se os homens descarregam em suas
maquinas grande parte de suas memorias, € necessario procurar saber, se ndo o porqué, ao
menos 0 que esse descarregamento libera no funcionamento cerebral de individuos ou de
grupos, em relagao aos riscos da perda de informacgao préprios aos avangos tecnolégicos. O
esquecimento € necessario ao bom funcionamento da meméria, mas o que acontecerd com
0s buracos na memoéria dos computadores?

A titulo de prevencéao, a artista alema Ute Friederike Jurl3 (1962), nomeou uma instalacao de
You Never Know the Whole Story (2000). Esse trabalho, que consiste em trés videoprojecoes
de grande formato postas lado-a-lado, indica o quanto o video e o digital encontraram usos em
projetos que nao acentuam nem a realidade virtual, nem as redes de comunicacao, mas que,
no entanto, colocam questdes ligadas a esses dominios em um dispositivo onde a imagem
analdgica e sua manipulacéo digital configuram modelos de imagens de uma nova ordem. E
qual seria esta? Trés fotografias (isso ndo é muito claro) entre a mobilidade e a imobilidade
tratam, em preto e branco, acontecimentos ligados a atualidade “sensacional”: alguns “ta-
bleaux vivants” (quadros vivos) exibem personagens em situagoes extremas — pessoas enca-
puzadas e armadas, detencao, discussao violenta — que, sem aludirem a um acontecimento
preciso, dizem respeito a esteredtipos de género. Essas imagens saturadas, tomadas de mui-
to perto conforme os cédigos fotograficos da imprensa popular e das grandes reportagens.
Os personagens ndo se mexem. Na verdade, eles se movimentam muito pouco e parecem
manter a pose. O espectador aos poucos se déd conta que uma palpebra pisca, que um corpo
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oscila ligeiramente. Enfim, que nédo se tratam de fotografias, mas de imagens em movimen-
to. A identificagdo continua confusa. Um segundo fenémeno estranho surge a consciéncia
do espectador: todos os personagens, homens, mulheres, terroristas e policiais, politicos ou
passantes, aparentam um ar familiar que cria uma defasagem entre o que se acredita ver e
aquilo que se vé, e entao surge a questao: What is this? O enigma impulsiona o pensamento
a se informar e compreende-se, entao, que a artista interpretou no video o papel de cada um
dos personagens cujos modelos encontrou em fotografias da imprensa (o New Yory Times).
Ao usar todos os artificios necessarios a essas diferentes interpretacdes (temas), & maneira
de Cindy Sherman (figurino, maquiagem, penteado...), ela se posiciona em um fundo azul
(método para realizar incrustacoes/chroma-keys em video) tantas vezes quanto o niumero de
personagens escolhidos, depois utiliza um aplicativo (/nferno) e um computador potente para
construir imagens constituidas de diversos “temas” cuja continuidade ela assegura ao retifi-
car digitalmente a iluminagao, a maguiagem e o0s contrastes e assim simular a fotografia de
midia impressa. Deste modo, um curto instante de drama é concentrado em um gestual,
uma atitude e uma cenografia bem codificados; isso parece desacelerar quase como em um
instantaneo fotografico, mas ndo o faz, de fato: é a duracdo da pose que produz esse efeito.
A densidade do acontecimento se torna sensivel pelas diferentes camadas de percepcgéo e
de duracado com as quais € representado. A imagem de imprensa se abre ali em todo o seu
enigma, e o suspense da pose permite que se reflita acerca do automatismo na interpretacdo
e na leitura, que sua visdo comumente provoca. Nao é tanto a questao da verdade e da au-
tenticidade de uma informacédo que ainda aparecem aqui — ja faz muito tempo que a imagem
analdgica, em si, ndo prova mais nada® —, mas antes aquela de como os esteredtipos orien-
tam os processos de identificacdo do espectador rumo a uma realidade que lhe é apresen-
tada como tal. E precisamente no nucleo de um dispositivo e de uma imagem hibridos (que
se beneficiam da associacdo muito estreita entre video analégico e digital — para finalmente
questionar a fotografia), que tal peca se situa. Esse trabalho franqueia um dos espacos nos
quais o videogréafico encontra hoje possibilidades de exploragao: entre imagens digitais e im-
pressao fotografica, entre célculo e vestigio, entre digital e analdgico.

De certo modo, a digitalizacdo unifica e suprime as distingdes que antes isolavam as midias
em categorias distintas. Por outro lado, permite abrir novos espacos entre essas categorias,
algumas das instalagdes abordadas aqui o demonstram (Kuntzel, Burgin, Vasulka, JUrR3): entre



mobilidade e estagnacgao, a imagem continua a interrogar os processos mentais e atualiza-los
em suas possibilidades virtuais.

Com a possibilidade de criacado de imagens digitais, as questdes epistemoldgicas mudam
sensivelmente: por exemplo, a grande questao do ponto de vista ndo corresponde mais tanto
as consideragdes topograficas e proxémicas — situacdo do corpo e do olhar em face de um
objeto no espaco real — quanto a um ponto de vista estritamente mental e processual. O
ponto de vista e sua fungao ética se deslocaram e nao se restringem mais simplesmente a
qualidade do olhar e do movimento do corpo que esse olhar motiva, como ocorria na imagem
qgue se construia na “captura” engajada no mundo visivel (uma visdo que néo era alienada do
observador humano): o caso da moral do movimento de cdmera (o travelling de Godard) ou da
montagem (a montagem proibida de Bazin). A ontologia, tanto fotogréfica quanto cinemato-
grafica, ja maltratada pelo video, deve atualizar radicalmente seus fundamentos com as novas
condicoes da cultura digital.

A maioria das imagens que forma o digital € de imagens hibridas, e nem sempre é facil reco-
nhecer grande parte do tratamento digital a que podem ter sido submetidas. Exceto quando
expandem o dispositivo e o transformam no fundamento da obra, os artistas utilizam dis-
cretamente a informatica para atingir um objetivo que se situa fora do discurso tecnoldgico.
Segundo Jean-Louis Boissier, “Todas as artes, sobretudo aquelas que se constituem a partir
das maquinas ou dos automatismos, foram tocadas pelo digital. [...] Se essas artes foram pro-
fundamente transformadas e frequentemente, contra toda expectativa, reforcadas em suas
tradicoes, elas ndo adquiriram uma nova especificidade” Desse modo, se o digital pode inter-
vir em todas as etapas técnicas da fabricacdo de imagens, ja que é esse o dominio do qual tra-
tamos aqui, ele nao intervém de forma sistematica em toda a cadeia desta fabricacéo: "Assim
que o dispositivo informatico acompanha a obra de ponta a ponta, ele tende a manter, para o
publico, as propriedades instrumentais que tem para 0s autores e, na ocasiao, desconcerta a
partilha entre espectador — ou leitor — e autor %" Se o cinema de exposicéo, a instalacdo e o
circuito fechado — trés modos de inscricdo do videografico no campo da arte contemporanea
—, participaram da aproximacao entre proposicao de artista e constru¢cao mental do especta-
dor, também anteciparam o dispositivo interativo no principio de certos projetos digitais que
introduzem modos de reflexdo, ferramentas conceituais e qualidades de previsao absoluta-
mente especificas. Mas € em torno desses novos dados que se encerra a presente reflexao.

139 - Histéria, meméria e desaparecimento...



140 - Revista Poiésis, n 26, p.113-143, Dezembro de 2015

Para encerrar ainda no registro da meméria, pode-se observar que sao os artistas da geragéao
do cinema ou do video que se apropriaram mais espontaneamente do controle das ferramen-
tas informaticas assim que perceberam que podiam servir a seus projetos: Muntadas (utiliza
a rede em sua peca evolutiva The File Room (1994), para censura e bancos de dados da
internet, consulta e alimentagao do site), Chris Marker (utiliza a informéatica em seu CD-Rom
Immemory). Esses artistas langaram mao dessas ferramentas sem arrogéncia e sem preten-
sdo: inversamente, e do modo mais natural possivel, como faz todo artista atual que recorre
a técnica disponivel para expressar o que ele tem a expressar. No mesmo espirito, Eric Lanz
(1962, Suica), sobrepde técnica antiga e nova tecnologia ao utilizar um conjunto de ferramen-
tas tradicionais em Outils 1 e Outils 2 (1991), e nele parodiar o principio de interatividade que
é reduzido a selegao, por meio da imagem do objeto a ativar (a mao é a interface entre a fer-
ramenta tradicional, a artesanal e a tecnologia citada). Cécile Le Prado (1956, France) realiza,
em Vocatifs (1994), um trabalho interativo a partir da base de dados do ‘alto comissariado para
refugiados’: nomes de criancas desaparecidas na ex-luguslavia gue uma leitura sussurrada em
servo-croata enumera em curtas composicdes musicais. Pode-se constatar, em alguns dentre
tantos outros dos projetos citados, como a memoaria esta também presa as formas analdgicas
com forte poder emocional, e como a ferramenta digital pode intervir para tornar o propdésito
mais eficaz.

Os projetos mais potentes sao frequentemente aqueles que trazem com eles o inesquecivel
da infancia. O videografico definiu uma zona de jogo de grande liberdade com todos os ex-
€essos que isso supde; esperamos que a estética digital saiba ainda relembrar as imagens e
atualizar o Fort-Da pensado por Freud um século antes, o que nos assegura gue nao figuemos
petrificados diante da auséncia e desvalidos por nossa impoténcia de pensar por que, como
lembra Umberto Eco, “As dificuldades para construir uma maquina pensante ndo dependem
da dificuldade de fazer uma maquina pensar, mas da nossa propria dificuldade de saber como
pensamos.¥” "A liberdade ¢ uma conquista frequentemente posta em jogo no exercicio da
arte; e o video foi um instrumento nada negligencidvel do exercicio dessa liberdade.
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Do ‘Robin Hood as avessas’ ao artista-flaneur:
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RESUMO: Frente a ruptura epistemoldgica com os conceitos de sujeito e mundo
como unidades isoladas é possivel pensar na nogao de um artista-cidadao que se
apropria do espaco publico para a producao de dialogos com o teatro imanente
nas ruas das cidades. A ideia de uma cidade-arte surge como resisténcia a cidade-
-marketing e o papel do artista inserido nesse tensionamento passa a exigir uma
percepcdo agucada das forgas dindmicas desse contexto para a configuragdo do
‘exercicio experimental da liberdade’. Pensando nas criacoes estéticas produzidas
nas periferias e atento as ideias de Hélio QOiticica, Enrico Rocha e Amir Haddad, de-
fendo aqui um artista-flaneur, aquele que, observando os espacos, percebe a sua
implicacao direta na producao de um mundo-arte e de uma arte publica.
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ABSTRACT: In opposite to epistemological break with the concepts of subject
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marketing and the role of the artist on this tension comes to require an keen
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exercise of freedom'’. Thinking on the aesthetic creations produced in the
peripheries and attentive to ideas of Hélio Oiticica, Enrico Rocha and Amir Haddad,
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“Pensar o espaco, o local dos espetaculos e, associado a isto, pen-
sar a dramaturgia, o ator e as suas relagcdbes com o espectador, é
também pensar o mundo.” (HADDAD, 2008, p. 149).

Artista-cidadao: um exercicio experimental da liberdade

Foi-se 0 tempo em que as sociedades burguesas estruturaram um sistema-mundo que separa
arte e vida, artista e publico, investindo num “endeusamento” da arte e colocando-a num pe-
destal de dificil alcance sensorial, cognitivo e de atravessamento. O universo simbélico de um
contingente de expressdes contemporaneas, em revanche, tem construido uma pertinente
reivindicacao de retorno’ as bases de contato entre o que é arte e o que é publico, entenden-
do este Ultimo para além da nogao de “plateia’] mas incorporando nesse panorama a ideia de
uma “cultura comum” 2, da troca existente no pensamento de uma “comunidade” em didlogo
e construcao publica e politica.

O conceito de publico passa a ser expandido para uma compreensao de que a pdlis é cons-
trutora de saber poético e engenha uma série de significados simbdlicos imanentes na sua
experiéncia cotidiana, trazendo a tona o papel do artista como catalisador desse espirito para
a expressao de um mundo-arte passivel de ser revisto no campo do sensivel. Quando Hélio
Qiticica diz que "o museu é o mundo” traz consigo uma perspectiva revolucionaria de en-
tendimento do universo fenomenolégico da vida cotidiana enquanto dispositivo poético, am-
pliando seu olhar sobre o mundo, entendendo-se como parte integrante dele, implicado na
sua construcao, derrubando assim as barreiras que separam arte e vida. E nessa via que os
espacos oficiais da arte, sejam museus, galerias e teatros passam a ser transgredidos da sua
disposicao privativa, suscitando esse desejo de rua tdo latente nas discussdes sobre arte na
contemporaneidade. Parte-se, entao, da compreensao da cidade como grande teatro poético
que, em si, possui um arcabouco de significados a ser explorado, tendo os sujeitos como
protagonistas dessa construcao, no seu manuseio dos significados, no constante transito da
urbanidade e, mais ainda, nos conflitos e tensionamentos capazes de revelar o drama estabe-
lecido no curso da nogéo de Histéria e de Cultura.

E nesse contexto que uma grande leva de artistas tem se interessado em pensar a urbes
como laténcia criativa, dialogando com seus espacos topogréaficos, arquitetonicos, simbdlicos,
econdmicos e culturais. A nocao de cultura passa, entao, a ser ampliada na sua dicotomia



com a natureza, para pensar numa cultura-natureza que se transforma e é transformada mu-
tuamente, reparando essa distancia entre artista-cidaddo e mundo?®, arte e vida, visto que “o0s
meios culturais que usamos para transformar a natureza sao eles proprios derivados dela”
(EAGLETON, 2011, p. 11). A partir dessa compreensao, em referéncia a Hélio Oiticica, o artista
cearense Enrico Rocha* traz a nogao tdo pertinente de que “o mundo é a obra” Obra entendi-
da ndo somente enquanto produto, mas como esse fazer constante da criacao artistica, obra
como processo, colocar a “mao na massa’, anuncio ja preconizado por Merleau-Ponty (1992,
p. 138) quando se perguntava: “Onde estamos, onde nos posicionamos, para estabelecer um
limite entre o corpo e 0 mundo ja qgue o mundo é carne “? Assim, pensar no mundo enguanto
obra implica entender que ele nao estd posto como tal, mas que é construido por uma série
de atuacgodes realizadas nele e junto com ele. “Se somos seres culturais, também somos parte
da natureza que trabalhamos. Com efeito, faz parte do que caracteriza a palavra ‘natureza’ o
lembrar-nos da continuidade entre nés mesmos e nosso ambiente” (EAGLETON, 2011, p. 11).
O mundo passa, entédo, a ser o quadro do pintor, o palco do ator, o instrumento do musico, a
matéria-prima do artista que sai do seu isolamento intuitivo para perceber que nas relagdes
cotidianas da cidade surge de forma imanente, outro poético emergente de ser visto vivido e
experimentado pela comunidade que o constréi. “Nesse sentido ndo somos do mundo, mas
somos 0 mundo. Entao partimos da vida, ou partimos a vida, e a inventamos. E por ser a vida
uma invencgao de sentidos, ela é estética” (ROCHA, 2014).

O papel do artista-cidadao inserido nesse novo argumento estaria, desse modo, na capacida-
de desvendar na vida cotidiana das cidades a sua poética, propondo praticas mobilizadoras
desse cidadao-artista a transformacéo cotidiana das suas realidades como lugar sensivel, na
busca da ruptura com o homem-maquina do mundo contemporaneo. O artista langa mao de
ser um mero criador de objetos, compreendendo-se também como objeto desse mundo-
-obra, abrindo-se ao sensivel inscrito na poética dos espacos e arquiteturas publicas. Desse
modo, a diferenga entre a cidade-maquina e a cidade-arte estaria no modo como se opera a
experiéncia com o sensivel, no trato com a linguagem e na reviravolta de uma visao de um
mundo cotidiano posto, aquele impossivel de transformacgao. Oiticica, importante artista na
construgao dessa compreenséao, refere-se muitas vezes a uma “repulsa pelo cotidiano’ am-
pliando a experiéncia do dia-a-dia para uma invencao do mundo, capaz de ser transformado
pela singularidade do viver auténtico. Quando a cidade-méaquina passa a compreender seu

149 - Do ‘Robin Hood as avessas’ ao artista-flaneur...



150 - Revista Poiésis, n 26, p.147-160, Dezembro de 2015

cotidiano como lugar sensivel, a arte deixa de habitar esse espaco endeusado para a poten-
cializacao do saber imanente na vida do sujeito, que deixa de ser espectador passivo de uma
experiéncia para ser coautor, ou no dizer de Ranciere: um espectador emancipado.

"A licdo emancipadora do artista, oposta termo a termo a licdo embrutecedora do professor®,
é a de que cada um de ndés é artista, na medida em que adota dois procedimentos: nao se
contentar em ser homem de um oficio, mas pretender fazer de todo trabalho um meio de ex-

pressao; ndo se contentar em sentir, mas buscar partilha-lo” (RANCIERE, 2002, p. 79)

Do mesmo modo que Oiticica, uma série de outros artistas trabalhou para a construcdo de
uma poética de didlogo imanente com a cidade, a sociedade e suas culturas, contribuindo para
a compreensao do termo, em voga desde os anos de 1970, de uma arte publica®. Esta nocédo
aqui reivindicada amplia a compreensao do acesso aos produtos de arte nos espacos publicos
(em sua maioria monumentos), para repensar a forma como o espectador se relaciona com o
mesmo, tirando-o do lugar de contemplacéo para a nocao de experiéncia a ser vivida. Nesse
contexto, as artes cénicas muito tém contribuido para essa reflexdo, seja nas suas interven-
¢oes urbanas ou mesmo nas performances e happenings realizados nos espacgos publicos das
cidades desde os anos 1970. No Rio de Janeiro, o Grupo Té na Rua, existente desde 1980,
tem construido uma fundamental reflexdo sobre as questdes aqui citadas, trazendo para o
teatro a poténcia desse encontro com a cidade estabelecendo o seu discurso poético junto
a ela, nesse espaco de troca e apropriacado com o espaco publico, revelando sua imanéncia
poética e buscando “pensar toda a cidade como uma possibilidade teatral — ela é o espacgo de
representacao, suas ruas e edificios sao a cenografia e os atores sao os cidaddos” (HADDAD,
2008, p. 219).

Essa restauracdo da comunhao do artista com a cidade pode ser visto como chave importante
para repensar a fungao da arte no contexto das cidades, onde, nas palavras de Amir Haddad,
diretor do grupo T4 na Rua (2008, p. 224), "tudo é publico e nada é especializado. O cidadao e
0 artista sd0 as mesmas pessoas e as representagdes teatrais se transformam em aconteci-
mentos publicos” Guatarri e Rolnik (1986, p. 22), contribuindo nesse debate e apresentando
a nocao de cultura como um conceito reacionario, ao contrario de Haddad, reivindicam o valor
especializado da cultura, investindo numa compreensao das singularidades em contraponto a
hegemonia dos discursos capitalisticos’, perguntando-se, porém,



"Como fazer com que essas categorias ditas “da cultura” possam ser ao mesmo tempo, alta-
mente especializadas, singularizadas (...), sem que haja por isso uma espécie de posse hege-
monica pelas elites capitalisticas? (...) Como proclamar um direito a singularidade no campo de
todos esses niveis de producéo, dita “cultural’ sem que essa singularidade seja confinada num

novo tipo de etnia?”

Pensar a arte como um acontecimento publico, uma “cultura comum’, significa ampliar o seu
alcance simbolico dentro do mundo contemporéneo €, nesse sentido, o proprio Grupo Ta na
Rua, mesmo discordando da especializacdo do conhecimento, apropria-se na nocao de arte
publica, inserindo também a nocédo da arte enquanto direito civil, onde assim como a saude
e a educacao publica, o cidadao tem o direito a uma arte publica, financiada com recurso pu-
blico como interesse geral da nacdo. Assim, ao modo que a cidade-maquina se compreenda
como cidade-arte, 0 sujeito passa a se relacionar com a arte-oficio (aquela realizada de modo
especializado pelos artistas que a tem como profissdo) de modo emancipado, momento em
que ele pratica, conforme Amir Haddad (2008, p. 225), “o exercicio dessa ludicidade e assume
um unico papel — o de ser humano livre, criativo, fértil, transformador’ caminhando para a
experiéncia aprofundada com o universo de cédigos do mundo e tendo a arte como “exercicio
experimental da liberdade” e a sua prépria vida como arte.

Nao querendo entrar na celeuma tedrica da nogao de liberdade, mas a colocacdo de Mério
Pedrosa (1970, p. 308) no texto “Por dentro e por fora das Bienais” de 1970 faz-se Util:

"Dai surgiram, ao lado de produgdes ainda manipuladas e manipuléveis pelo mercado de arte,
as mais desabridas ou as mais niilistas experiéncias atuais, por aqui e pelo mundo. Eles se
entregam, consciente ou inconscientemente, a uma operacao inteiramente inédita com esse
carater extrovertido de massa nas sociedades burguesas ou nas sociedades em geral: o exerci-
cio, mas o exercicio experimental da liberdade. E a primeira consequéncia disto é nao criar para
o mercado capitalista, é nao criar para que tudo de novo se metamorfoseie em valor de troca,
isto &, em mercadoria. (...). E possivel que muitos desses artistas sonhem ou ja se inspirem
numa aspiracgao utoépica (...) de uma sociedade em que o homem nao trabalhe mais para ganhar
a vida com o suor de seu rosto, para que pelo trabalho e pelo lazer, sem mais diferencas entre

um e outro, aprenda a viver.”

A compreensao de Mario Pedrosa sobre esse exercicio experimental (embora utépico) da
liberdade é a defesa de uma arte cada vez mais perto da vida, diminuido distancias que nao
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necessariamente trazem a arte para perto do valor econémico da vida e das culturas de mas-
sa, generalizando-a num discurso hegemonico, mas que, pelo contrario, propde praticas que
trazem o espectador-maquina para a desconstrugao de suas experiéncias e estabeleca um
“estado de invencao’ modo de pensar possivel catalizador da experiéncia sensivel e singular
no homem contemporaneo em relacbes com a cidade e com as obras artisticas, ou mais
ainda, com o mundo-obra.

Esse exercicio experimental é alimentado pelo desejo sempre presente de transformacao da
histéria, do determinismo da natureza e do sentido teleolégico da morte. O assombro com a
finalidade da matéria e o cotidiano enquanto espaco de tempo dessa transicdo sdo contrapos-
tos ao sentido poético de transformacgao da natureza, pensamento que & potencializado com o
olhar estético sobre o mundo e o que ele pode produzir de sentido no seio da cultura. E quan-
do os conceitos de arte e vida, cultura e natureza, se fundem numa presenca intempestiva
que se pode visualizar o caminho para esse exercicio da liberdade, nao levando “muito a sério
a prépria natureza, na medida em que as ficgdes da ‘cultura’ podem ser utilizadas em proveito
da compaixao corporal” e nao reduzindo também essa cultura ao corpo natural, “um processo
do qual a morte é o simbolo derradeiro, ja que isso pode levar ou a ser uma presa brutalizada

dos proéprios apetites ou a um materialismo cinico para o qual nada além dos sentidos é real’
(EAGLETON, 2011, p. 147)

Robin Hood as avessas: um novo mercado de cultura a ser capitalizado

A investida poética revista nesse interim produz uma situagcao nova, em especial no Brasil,
guando um numero incontavel de artistas parte rumo as periferias na estruturacdo de um
discurso de ruptura com os espacos oficiais de producdo de saber e fruicdo. Esse levante,
embora se torne pertinente diante do contexto de segregacao histdrica entre centro e perife-
ria, erudito e popular, anuncia consigo uma reviravolta no modo de pensar a producéao artistica
das e nas periferias brasileiras. O que antes pouco era notado pelas sociedades burguesas
e pela producédo oficial das artes passa a ser visto como espaco de mobilizagao capitalistica.

‘Nao demorou muito para que o circuito de artes — esse potente e voraz dispositivo colonizador,
que hierarquiza as experiéncias estéticas, quando nao as padroniza — absorvesse e absolvesse
essas relagdes, mobilizando sujeitos, instituicoes e economias na produgao de situagdes fun-
damentadas no interesse pela periferia.” (ROCHA, 2014).



Exemplo disto é o resultado da Lei de Fomento do Teatro em Sao Paulo que tem feito uma
série de coletivos mobilizarem acdes para a realizacdo de suas praticas nas periferias, crian-
do grupos novos e gerando projetos e produtos que partem desse lugar. Ao passo que as
producoes artisticas passam por um relevante processo de democratizacao territorial, a pro-
ducéo cultural cria um novo métier de economia da cultura, avido por financiamento publico,
refletindo o paradoxo da revolucdo apropriada pelo mercado. Em contraponto, as criagcdes
artisticas que nascem nas proéprias periferias e seu discurso poético ainda passam por um
processo de reivindicacdo de sua singularidade poética, vista muitas vezes como uma arte
menor ou deslocada dos conceitos e poéticas da contemporaneidade, o que pode significar a
incompreensao do valor de contracultura vivenciado pelos lugares nao oficiais na sua ruptura
com o endeusamento da arte no mundo contemporaneo. Para pensar uma cidade-arte, onde
territérios de producédo de saber estético ndo precisem ser legitimados pelo poder econé-
mico ou por relagdes politicas estabelecidas no circuito da arte, faz-se necessario e urgente
compreender a poténcia poética das periferias na sua singularidade de espaco, arquitetura e
producao simbdlica. Enrico Rocha (2014) pergunta-nos se no atual ambiente da arte ndo temos
agido como uma espécie de “Robin Hood as avessas’ onde “em nome da arte, saimos em
busca da principal — muitas vezes a Unica — riqueza dos pobres, sua propria existéncia, € a
levamos para os centros de consumo estético frequentado por agueles que j& usufruem toda
e qualquer riqueza produzida no mundo”

Pensar numa arte que rompe realmente com espacos de producao oficial nao significaria,
entao, romper apenas com as estruturas arquitetdnicas da realizacao e fruicdo desses bens,
mas descontruir constantemente as relacoes de poder estabelecidas no campo da producéo
de arte, numa reconexao, conforme defendido outrora, entre artista e publico, desmontando
o valor simbdlico da obra enquanto produto fechado a ser consumido e ampliando-a para a
construgao processual vivida no instante-ja dessa conexao com o que é publico. Desse modo,
parece-me pertinente pensar na poética das periferias ndo apenas como espaco de producao
a ser visitado em modelos de descentralizacdo e democratizacdo da arte e do discurso de pro-
ducao de cultura, mas como lugar singular que suscita no seu proéprio cotidiano outros modos
e valores de relacdo com o mundo e com a cidade, transgressao constante da prépria nogao
de Mercado e de Cultura.
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Ha no Brasil uma fantasia de democratizagao da cultura que “nao esta realmente conectada
com 0s processos de subjetivacdo singular, com as minorias culturais ativas — o que faz com
que ela restabeleca sempre, apesar das boas intencdes, uma relacao privilegiada entre o
Estado e os diferentes sistemas de producéo cultural” (GUATARRI, ROLNIK, 1986, p. 23). O
“Robin Hood as avessas” retorna trazendo o constante desafio desse artista em realmente
estabelecer o didlogo com o espago em que sua obra se inscreve para que nao haja o furto
dos valores simbdlicos das periferias para a legitimacao no discurso oficial. Faz-se necessario,
pelo contrario, um artista que é contaminado pelas praticas suburbanas, entendendo-as como
poéticas, e realiza um verdadeiro escambo de troca e didlogo, compreendendo-se também
como sujeito implicado nesse movimento e que os resultados advindos desse encontro pre-
cisam ser uma construgdo da soma e néo da subtracdo e do furto, descontruindo também a
propria ideia do que é ser artista e do que € ser cidadao.

Por um artista-flaneur nas periferias

O “principe dos ladroes’ quando nao viveu experiéncias sensiveis na periferia, ao chegar
como estrangeiro, choca-se com o desafio aqui lancado. Para tentar sublinhar essa questao
e ampliar o debate aqui proposto, para além do Robin Hood, outro personagem surge para
elucidar a possibilidade real de construgao desse artista-cidaddo tdo defendido nesse artigo.
Trata-se do "“Flaneur’ revisitado do final do século XIX na Europa e que, a partir da obra de
Charles Baudelaire, revela consigo uma poténcia simbdlica de grande relevancia para pensar
a arte que busca esse didlogo com a cidade e o espago publico. Localizado no contexto do
advento da modernidade, o flaneur é aquele que ndo se sente tranquilo no lugar em que
estd inserido, mas que, ao estar fora de casa, sente-se “em casa onde quer que esteja”
(BAUDELAIRE, 2010, p. 29). Através da observacao apaixonada dos espagos arquiteténicos,
culturais e econdmicos da cidade, num “espirito vagabundo, cheio de curiosidades malsas e
0s nervos com um perpétuo desejo incompreensivel” (RIO, 2008, p. 3), o flaneur é capaz de
compreender a singularidade poética inscrita no cotidiano ao tempo que se relaciona de forma
critica, ampliada e implicada com o discurso que parte dessa observacao.

Ao passo que as grandes cidades sdo modernizadas e capitalizadas em todas as suas rela-
¢bes de poder, marketing e comércio, as periferias demostram, mesmo sem querers, um



contratempo na nogao de desenvolvimento acelerado da cidade-marketing®. Os espacos pu-
blicos das periferias ainda sdo tomados pelo sentimento de comunidade partilhada, onde os
sujeitos transitam as ruas como donos de uma realidade da troca e da relagdo, nocéao tao
dificil de ser percebida na cidade-marketing permeada de grandes condominios e esquemas
de seguranca eletrénica. O desafio do artista contemporaneo, conforme mencionado outrora,
€ habitar esses espacos sensiveis sem capitanear ou colonizar experiéncias de resisténcia a
um mundo cada vez mais monetizado e monitorado.

O flaneur ressurge como esse sujeito entregue a uma observacéo sensivel do espaco que lhe
cerca, inquieto com seu olhar critico, avido por compreender a imanéncia poética das arquite-
turas, topografias e geografias da cidade, buscando “ver o mundo, estar no mundo e perma-
necer escondido no mundo, tais sdo alguns dos menores prazeres destes espiritos indepen-
dentes, apaixonados, imparciais, que a linguagem dificilmente pode entender” (BAUDELAIRE,
2010, p. 29). E interessante perceber que Baudelaire pensou a sua obra no século XIX, tempo
de expansdo do capitalismo. Esse flaneur observava as ruas como esse sujeito intranquilo,
que se relaciona com o passado e com a tradicdo em eterno devir do tempo presente e a
visdo de futuro, numa construgao intempestiva de agora que se relaciona com as diversas
forcas que o entrecruzam, construindo um olhar multi-temporal sobre o espaco. Atualizando
esse personagem (se é que ele um dia esteve localizado num tempo Unico), a flanerie, atitude
do flaneur em percorrer os espacos publicos implica um desejo de compreenséo das forgas
do tempo sobre o espaco e do espaco sobre o tempo, relacionando melancolia e progresso
numa constante imploséao critica. O flaneur € um intranquilo e a flanerie, desse modo, suscita
paradoxos. Ao chegar as periferias da cidade, o artista-flaneur™ percebe a incumbéncia de uma
observacéao implicada que suscita vivéncia para a construgao da experiéncia sensivel, o que
significa dizer que nao basta chegar a periferia com os estereétipos marcados pelas imagens
capitalisticas das cidades e acreditar que vai salvar uma populacdo das forcas hegemonicas'®
do capitalismo. Assim como néo basta, de outro modo, acreditar que se pode chegar a perife-
ria totalmente esvaziado de experiéncias e construir um novo, partindo do zero da existéncia e
da resisténcia. O flaneur serd sempre um sujeito implicado, e mais, implicante: com o mundo
que lhe cerca, com os conflitos centro-periferia, com seu tempo-espaco, consigo mesmo e
com seu mundo. O artista-flaneur, ao invés do furto do Robin Hood, traz soma e entrega uma
antropofagia de si mesmo e do outro, o flaneur é por si s6 alteridade.
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A flanerie periférica pode desse modo, ser compreendida como um pontapé para uma arte
que pretende dialogar com os tensionamentos culturais, estéticos e sociais das periferias
de uma cidade. Através da observacao dos espacos, € possivel apropriar-se, mesmo que de
forma momentéanea, do espirito que Ihe cerca, percebendo a sua “alma encantadora’ a sua
singularidade poética e a imanéncia do teatro a ser vivido nesse instante. Amir Haddad fala
para seus atores que o teatro estd no ar, nas particulas do ar que respiramos como pixels a
serem baixados num download realizado pelo artista. Esse download sé pode ser realizado a
partir de uma sensibilidade extrema, da entrega ao acontecimento gravado na vida cotidiana,
nos desenhos arquitetdnicos de uma geografia resinificadvel, na intempestividade de um agora
sempre novo e num sujeito-mundo que se percebe afetado e disparador de afeto do lugar que
lhe cerca. Paul Klee diz que

"para decolar da terra, exercemos um esforgo por impulsos’ que “nos elevamos sobre ela sob
o império das forgas centrifugas, que triunfam da gravidade” Acrescenta que o artista comeca
por olhar em volta dele, para todos os meios, a fim de apreender o sinal da criagdo no criado,
da natureza naturante na natureza naturada; e depois, instalando-se “nos limites da terra’ ele
se interessa pelo microscépio, pelos cristais, pelas moléculas, pelos &tomos e particulas, ndo
pela conformidade cientifica, mas pelo movimento, nada mais que pelo movimento imanente.
(DELEUZE, GUATARRI apud JACQUES, 2011, p. 145-146).

Pensar num teatro imanente, passivel de download, nao seria, contudo, negar a liberdade
criativa do artista, limitando-o ao conjunto de regras j& estabelecidas no mundo? Suscitar a
arte da natureza do mundo, visto que tudo é arte, ndo seria limitar o campo de agao do ar-
tista, colocando-o apenas como programador de um estado poético ja dado? A fala de Paul
Klee atravessada pela compreensao desse artista-flaneur pode ser uma chave para desvendar
esse paradoxo que diversos autores passaram anos debatendo enquanto paradigma na arte™.
Compreender o sujeito enquanto cultura significa suscitar ndo somente a interferéncia do
mundo na sua construcao, mas, em paralelo, a sua intervencao inelutavel no mundo que o cer-
ca. O artista passa, entdo, a ser um organizador das moléculas e atomos imanentes j& dadas
Nno espaco para a construcdo do novo poético e singular, articulando um rizoma de forcas que
se operam no resultado do seu olhar sensivel e da singularidade dos produtos sempre abertos
gue nascem dessa percepcao. O artista-flaneur é sim o operador de um download do mundo
poético que ja esta nas particulas espalhadas no ar, mas ele é, acima de tudo, aquele que é



capaz de transformar e subverter, a partir da sua experiéncia, a ordem dessa constituicido para
a criacédo de rotas de fuga sempre em movimento, nunca estéticas. O flaneur é aquele sujeito
que liberou o seu olhar a capacidade de se afetar com o novo espacgo que lhe cerca, ao tempo
que consegue articular essa experiéncia com o universo de intervengdes sensiveis que ele é
capaz de agenciar num exercicio utdépico, por isso mesmo experimental, da liberdade.

Como aponta Paola Berenstein Jacques no livro Estética da Ginga, Oiticica, chegando ao
Morro da Mangueira, precisou se deslocar do seu espago comum, realizar um encontro de
afetos e experiéncias, implicar-se na construcao da comunidade para dai perceber a poténcia
estética do lugar e como ela lhe transformava. Oiticica foi um artista-flaneur da periferia, trans-
portando para a sua experiéncia o outro que ele encontrou nessa troca, tornando-se também
outro, sempre em devir: alteridade. E aqui que a nocao de flanerie pode ser atualizada com a
ideia de "Delirio Ambulatério’ desenvolvida por Hélio no final dos anos 1970 apds o retorno
para o Rio de Janeiro e a partir das suas caminhadas pelas cidades, sintetizando a sua expe-
riéncia “da descoberta da rua através do andar... do espaco urbano através do detalhe, do
andar... do detalhe sintese do andar” (OITICICA apud JACQUES, 2011, p. 132). Ele buscava,
caminhando, desmitificar a experiéncia no espaco publico a partir de olhar estrangeiro, dife-
renciado, tentativa de fuga das forgas hegemonicas que operam sobre o espaco observado
e sobre o olhar, realizando, a partir do sensivel, a descoberta do que esté oculto pelas forcas
arrasadoras do discurso-marketing'. E essa percepcao ambulatéria que engendra, segundo
ele, acoes criativas, tendo em vista que ambulatoriar é “inventar ‘coisas para fazer’ durante a
caminhada” (OITICICA, 2011, p. 177-178). Qiticica nos alertou da necessidade de desmitificar
o proprio olhar, trazendo ao artista o desafio de uma percepgao mais agucada, ato que soé se
tornou possivel quando ele descobriu a rua através do andar, nesse delirio ambulatério do
deslocamento pelos territérios, quando ele ndo se nutre apenas “do que é perceptivel na rua,
mas também se apropria do simples saber dos dados inertes, que passam a ser entao algo
vivido, uma experiéncia” (BENJAMIN, 2009, p. 434-435).

E interessante perceber que a ideia de participacdo do espectador na obra de Oiticica de
desenvolveu a partir da sua vivéncia na Mangueira, onde ele passa a defender que “o espec-
tador ndo se torna somente participante (...), torna-se também parte da obra” (JACQUES,
2009, p. 36). Esse deslocamento mudou consideravelmente a forma de producéo artistica
de Hélio, que passa a se compreender como artista-cidaddo propositor de praticas poéticas
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junto ao cidadao-artista. Foi a partir da sua flanerie, do seu contato com a periferia, com o
samba carioca e com bases populares dos modos de se viver e estar no mundo que o artista
pbde deslocar nao somente sua producao artistica, mas sua prépria visao de mundo, cada
vez menos separada da arte. E essa reivindicacao de religacao entre artista e mundo, arte e
cidadao, experiéncia estética e vida, tdo presente nas obras de Oiticica e do T4 na Rua, além
de um grande numero de outros artistas, que propicia uma reviravolta na arte contemporanea,
suscitando modelos de coparticipagao do cidadao-artista na construcao poética das cidades,
rumo a emancipacao das relagcoes e do sensivel, na luta ainda utépica de fuga das influéncias
capitalisticas tdo presentes no atual mercado da arte e da economia da cultura vigentes.

Artigo recebido em julho de 2015 e aprovado em agosto de 2015.

Notas

1 A compreensao de um retorno as bases de contato com a rua insere as artes populares no curso do movimento histérico anterior
ao advento das burguesias, onde os espacos publicos eram utilizados para as manifestagcoes estéticas, periodo anterior a construgao

dos grandes teatros e espetaculos realizados de acordo com os interesses econémicos da classe dominante.

2 E Raymond Willians que langa-nos a compreensao de uma cultura comum (diferente de uma cultura em comum), tragada coletiva-
mente, “refeita e redefinida pela pratica de seus membros, e ndo aquela na qual valores criados pelos poucos sao depois assumidos
e vividos passivamente pelos muitos” (EAGLETON, 2011, p. 169).

3 Baudelaire, embora exerga o seu elogio a artificialidade, reivindica a nogdo de um “homem no mundo’ ao invés de um artista.
Argumenta que é necessario entender a obra de Constantin Guys como a de um “homem do mundo inteiro, homem que compreende
o mundo e as razdes misteriosas e legitimas de todos os seus costumes” (BAUDELAIRE, 2010, p 25), ao passo que o artista é espe-
cialista, “homem preso a paleta tal como servo a gleba, (...) sua conversa, forcosamente limitada a um circulo muito estreito, depressa

se torna insuportavel ao homem do mundo, ao cidadao espiritual do universo” (BAUDELAIRE, 2010, p. 25-26).
4 Artista cearense Mestre em Linguagens Visuais pela UFRJ.

5 Beuys, artista visual e professor universitario, também foi um importante precursor das discussées aqui levantadas. E dele a célebre
frase: “Cada homem é um artista” Contudo, diferente das nogdes de Oiticica, “Beuys mantinha a postura de artista-professor, ao

passo que Qiticica se via mais como artista coautor que incita os espectadores a participacao” (JACQUES, 2009, p. 150).

6 O conceito de arte publica fala de uma arte em espacos publicos. A aplicagdo deste conceito as artes cénicas se expande quando o
espectador passa a ser visto como coautor da experiéncia efémera do teatro.

7 Guatarri e Rolnik (1986, p. 16) apresentam o termo ‘capitalistico’ defendendo que “a prépria esséncia do lucro capitalista ndo se

reduz ao campo da mais-valia econémica: ela estd também na tomada de poder da subjetividade”

8 Destaco os movimentos que tem lutado para os direitos de cidadania das populagdes periféricas, reivindicando melhorias nas



estruturas de saneamento, urbanizacao, além da mais recente discussdo sobre a desmilitarizagdo da policia, movimento importante

para o combate do exterminio das juventudes negras das periferias.

9 Pedro Celedon Banados, doutor em histéria da arte contemporénea, aprofunda o conceito de cidade-marketing a partir de referencia
a estudos econdmicos e da compreenséo de que 0s espacos pseudo-publicos sdo controlados por grandes instituicdes de poder que

regem os significados de um grande cendrio urbano controlado pelo marketing.

10 E relevante destacar a reivindicagdo do Movimento Esteticista Europeu do século XIX para o entrelagamento entre arte e vida,
suscitando os valores estéticos implicitos no cotidiano da aristocracia. Contudo, tal movimento reivindicava, em paralelo, a fuga do
sentido social, moral e ético inscrito na arte e na sua relagdo com a conjuntura politica de sua época, num sentimento blasé de nao
afetacao, ja que possuem “ao seu dispor e em larga medida, tempo e dinheiro, sem os quais a fantasia, reduzida ao estado de divaga-
¢éo passageira, ndo pode de modo algum traduzir-se em acdo” (BAUDELAIRE, 2010, p. 64). O dandismo ao reivindicar a inutilidade da
arte parte do desejo de contrariar o projeto massificador da sociedade, contudo deixa de levar em consideracdo os conflitos inseridos
pelas camadas populares na sua relagéo com o trabalho e o operariado, inscrevendo na arte uma experiéncia elitista e sem relacao
com as contradigbes do capitalismo em fase de ascenséo. O flaneur, mesmo inserido neste contexto, consegue dar uma dobra no
esteticismo quando age na observacao, implicacdo e construgao simbdlica e poética das cidades, tendo a flanerie como a imagem-
chave do seu universo. Mesmo ambientado nesse contexto, o que de certo ja traz para o conceito “flaneur” o seu significado poético e
artistico, faz-se relevante destacar o termo artista-flaneur para pensé-lo na contemporaneidade, onde o ifem presente nessa expressao

reafirma o papel do artista inserido no seu tempo, ao passo que o distancia da nogado unicamente estetizante presente no século XIX.

11 Villem Flusser faz um debate mais profundo dessa questao, apresentando, a partir da sua Filosofia da Caixa Preta, a reflexao de
que o artista que trabalha com as imagens técnicas nao passa de apertador de teclas, programador de um conjunto de virtualidades

j& dadas.

12 No caso de Fortaleza, realizar uma desmitificagdo sobre as periferias da cidade torna-se de grande relevancia, em especial pela
forga dos programas televisivos que reforcam diariamente a nogéo do lugar violento e perigoso da cidade, contribuindo para a segre-

gacao e higienizacdo dos espagos.
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Daniel Senise: pintura como abrigo da imagem
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RESUMOQO: Daniel Senise ¢ um dos mais emblematicos pintores da chamada
“Geracao 80" no Brasil. A partir da obra de Senise, este ensaio procura entender
a arte egressa dos 1980 nédo apenas como a “volta da pintura” — o retorno con-
servador a um tipo de linguagem ou suporte —, e sim como o reestabelecimento
de uma relacdo mais intima com a imagem. O artista recorre a figuras de maes,
mulheres e construcdes arquitetdnicas para enfatizar a criagdo de um abrigo para
as imagens da historia da arte ou de elementos cotidianos, cuja escolha é orienta-
da pela memoaria e pelo afeto. Com apagamentos e auséncias, sua obra evidencia
0 encerramento e o reinicio de ciclos para essas imagens.

PALAVRAS-CHAVE: Daniel Senise; Geracédo 80; pintura; imagem.

ABSTRACT: Daniel Senise is one of the most emblematic artists of the "“Geracéo
80" (Generation 80 ) in Brazil. With the analysis of Senise’s work, this essay seeks
to understand the art of 1980 not as the “back of the paiting” — a conservative
return to a kind of language or support —, but as the re-establishment of a clo-
ser relationship with the image. The artist uses pictures of mothers, women and
architectural constructions to emphasize the creation of a shelter for the images
from History of Art or everyday elements, whose choice is guided by memory and
affection. With deletions and absences, his work highlights the close and restart
cycles for these images.

KEYWORDS: Daniel Senise; Geragdo 80 (Generation 80); painting; image.

*Daniela Name é critica de arte e curadora. Doutoranda da linha de Tecnologias da Comunicagéo e Estéticas da Escola de Comunicacéo
da UFRJ, pesquisa relacoes entre palavra e imagem na arte contemporanea brasileira a partir da obra de Cildo Meireles. E mestre
em Historia e Critica da Arte pela EBA-UFRJ, onde defendeu a dissertagéo “Geragdo de afetos’ sobre a arte brasileira dos anos 1980.
Autora dos livros Almir Mavignier (2013), Norte/Marcelo Moscheta (2014) e Amelia Toledo — Forma fluida (2015).
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O beijo do elo perdido, de 1991, & um dos mais conhecidos trabalhos de Daniel Senise. No
centro da composicao, dois cranios de pdassaro, fésseis de um tempo que ja ndo é mais,
ganham vida nova ao se enlagarem em um beijo. O fundo da pintura ndo é neutro: tratado
como paisagem, parece uma imensidao de areia, um lugar “no meio do nada” Pintado com
tinta acrilica sobre cretone — tecido mais fino que a tela tradicional, que Senise passou a usar
com frequéncia a partir do final da década de 1980 — o trabalho tem marcas, que sdo como
cicatrizes em pedacos onde a tinta foi arrancada. Traz também manchas de outras cores em
tons de terra e cinza, além de uma inscricdo, no canto inferior direito, que parece o inicio de

uma palavra no espelho, invertida: "ANGE"

Daniel Senise

O beijo do elo perdido, 1991

Acrilica e 6leo sobre cretone, 139 x 203 cm
Colecéo particular



O beijo nao ocupa posicdo estratégica na obra de Senise casualmente. E uma pintura capaz de
sintetizar muitos dos aspectos que sua obra tangencia. Sua trajetéria, por sua vez, é de certa
forma uma sintese de sua geracdo. E emblematica ndo sé no que diz respeito aos aspectos
mais histéricos e de época, mas também as caracteristicas que ele e seus contemporaneos
passaram a compartilhar depois que suas obras decantaram, isto é, depois que foram se des-
pedindo daquilo que era mais datado, fruto da explosdo e da comogao em torno ao fendmeno
midiatico chamado “Geracao 80" para abracar inquietacoes mais aprofundadas.

O beijo, marca de intimidade e afeto, abre portas para uma possibilidade narrativa que diz mui-
to sobre a arte produzida no periodo e aproxima Senise de Adriana Varejao, Beatriz Milhazes e
Nuno Ramos. A carga expressiva e a relacao com a morte, duas matrizes do didlogo constante
entre Senise e Angelo Venosa, se soma um dado ainda pouco estudado pelos criticos e his-
toriadores da arte: a palavra espelhada no canto esquerdo da tela. Se o uso do verbo evoca a
obra de Leonilson, grande amigo com quem Senise manteve uma relacdo de admiragcdo mu-
tua, também nos leva para artistas estrangeiros muito préximos da pintura do artista, caso do
alemao Anselm Kiefer, influéncia e didlogo inegaveis, e do argentino Guillermo Kuitca. Nao se
trata de uma palavra qualquer: "ANGE" insinua “anjo” ou “angelus” — e sua inverséo, depois
do beijo infinito da morte, pode nos levar para o campo oposto. "ANGE"” também séo as qua-
tro primeiras letras de “Angelina’’ nome da mae do artista, figura importante de sua biografia
e que também é citada em um trabalho anterior: Beddangelina, de 1989, representa um cisne
—forma “roubada” da tampa de um vidro de perfume — de cabeca para baixo.

A mae e outras figuras de mulher estdo em pinturas como Levitacdo (1995), Meninaossocdo
(1994), Mae e filho (1996) e no trabalho site-specific Eva (2009-2010), feito para o Centro
Cultural Sao Paulo. A imagem associada ao feminino também esta presente em Ela que ndo
estd (1994). Nesta série, Senise se debruca, repetidamente, sobre a marca que uma lapide
deixou em um afresco pintado por Giotto na Igreja de Sédo Francisco, em Florenca. “Ela” é a
propria arte e sual(s) histéria(s); “ela’’ como Eva, a personagem biblica e arquetipica, entra no
curso criativo do artista como uma dor latente e um desvio; “ela” é a imagem ausente.

Com Ela que ndo estd, Senise deixa paulatinamente a figuracdo de maneira explicita. Fica
claro ainda seu abandono da pintura — no sentido tradicional, com pincel e tinta sobre tela
— rumo a um questionamento cada vez mais profundo a respeito das questdoes que definem
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e constituem a linguagem pictérica. Ela gue ndo esta é, alids, uma encruzilhada de reflexdes
sobre pintura, representacao, Histéria, arquitetura e memoria. E emblematico que o artista es-
colha retratar uma falta justamente no afresco daquele que é considerado o primeiro dos pin-
tores do Ocidente, espécie de pai e de berco de todos os pintores que viriam depois: Giotto.

Daniel Senise

Ela que néo estd, 1994

Verniz poliuretanico, pé de ferro e laca sobre
cretone, 193 x 305 cm

Colecéo particular



A sintese se completa com o fato de que a imagem que falta € uma marca deixada por uma
sepultura: depois da anunciada “morte da pintura’ Senise conversa com seu fantasma com
bastante naturalidade. Ha neste didlogo uma marca comum a seus contemporaneos: na
geracao que despontou nos anos 1980, é possivel notar uma postura menos edipiana em
relacdo as herancgas de periodos anteriores, incluindo ai 0 modernismo brasileiro, ainda mui-
to reverente a Europa e as tradicdbes académicas do século XIX. Os pintores dos anos 1980
parecem resolver bem a equacgao entre ruptura e apropriacao, verificando que nao é preciso
matar a representacdo — assassinar o pai da tradicdo, como fez o filho de Jocasta — para
romper com ele. Como um Hamlet, Senise conversa com o espectro deste pai, caminhando
sobre as ruinas. Se Luiz Zerbini, outro pintor do periodo nos lembra, em uma pintura de 1994,
que O Hamlet contemporéneo ndo segura a caveirinha ndo, é certo que, para esta geracao de
artistas, os supostos mortos ainda importam, bem como suas aparigdes fantasmaticas.

Senise é um artista emblematico para que se compreenda aquele que talvez seja 0 maior
empreendimento da chamada “Geracédo 80" A volta de uma relagdo mais intima e direta com
a imagem, posta em xeque nas décadas anteriores, € muito mais relevante do que uma mera
“volta a pintura’ a recuperacao entendida como conservadora € vazia pelos que analisaram
o periodo de forma superficial, apressada e preconceituosa. A obra de Senise faz o elogio
dessa nostalgia da imagem, preterida pelas décadas de desmaterializacdo e abstracdo. Uma
imagem que ainda é esmagada, contraditoriamente, pela grande oferta de imagens da con-
temporaneidade.

Os anos 1980 foram um periodo significativo para esta ampliagao de oferta no mar de imagens,
o que vem dificultando cada vez mais no discernimento daquelas imagens que realmente im-
portam: a convivéncia com uma grande profusao de imagens na vida cotidiana e doméstica.
Com o PC - personal computer —, o computador foi parar dentro da casa das pessoas. Foi a
década do videogame Atari, do controle remoto e do videocassete. Eleger imagens passa a
fazer muito sentido para a estruturacao de algum pensamento em torno da pintura. E Senise
destaca a imagem que importa ao ocultad-la, retirando-a dos olhos para ativa-la na memoria
de quem se posta diante de um de seus trabalhos. A pintura do artista € ao mesmo tempo
produto e resposta a profusao de imagens a partir do século XX. Se por um lado o raciocinio
da fragmentacdo permanece, com a pintura como testemunha de uma espécie de naufragio,
as imagens escolhidas pelo pintor sdo como as mensagens na garrafa enviadas por aquele
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que esta a deriva. As imagens escolhidas, eleitas em meio ao maremoto de tantas outras,
sdo realgcadas muito mais por ndo estarem ali — ou por aparecerem transfiguradas, citadas,
modificadas — do que por uma representacao direta, usual.

Como a imagem apagada pela sepultura no afresco de Giotto, as pinturas de Senise sdo como
aqueles afogados que o mar carrega, e cujo corpo pode permanecer para sempre sem se-
pultamento. Vez ou outra os corpos séo devolvidos em uma praia distante, desfigurados por
conchas, algas e outras criaturas marinhas, familiares e irreconheciveis a um sé tempo. Este
estranhamento e esta sensagao de exilio fazem parte da obra do artista desde o inicio de sua
carreira. Na exposicao Como vai vocé, Geracdo 8072, de 1984, Senise apresentou uma tela
monumental projetada especialmente para o vao entre as duas colunas em frente a piscina do
Parque Lage. Sans3o representava o herdi biblico de forca descomunal, empurrando as duas
colunas. A forma do corpo deste homem com pernas e bragos disformes, lembra a das figuras
de Tarsila do Amaral na fase do Abaporu e da Antropofagia. Dentro de um espirito da época,
tanto o personagem quanto o grafismo perto de sua cabeca e de seus bragos evocam o trago
das histérias em quadrinhos, um dos muitos produtos da cultura pop que se infiltraram na arte
deste inicio dos anos 1980, dominado por reticulas, cores fosforescentes, raios e os anjinhos
de 6culos escuros da grife de roupas Fiorucci.

Além de trazer este DNA de seu tempo, Sanséao ja diz muito sobre o préprio Senise. A forma
do tronco — dos ombros até a regido pélvica — lembra os coracdes e formas marinhas e vege-
tais que estariam em outros trabalhos da mesma época. O aspecto formal ndo é tudo: j& ha,
nesta pintura gigantesca, a relacdo direta com a arquitetura (que hd em toda pintura, é claro,
mas que é citada e destacada na obra de Senise). H4 ainda a presenca de um herdi tragico,
traido pela mulher que amava, Dalila. Ela descobre que o segredo de sua forga esta nos cabe-
los e entrega Sanséo aos filisteus. Ele acaba preso, cego e torturado pelos inimigos.

Ruinas, paisagens ermas e personagens solitarios ou decadentes sao algumas das marcas do
romantismo, tanto na literatura quanto na pintura. Senise se aproxima destas caracteristicas,
dando a elas novo vigor, povoando suas telas seminais com restos de colunas arquitetonicas,
0ss0s e animais de grande carga simbdlica, como cisnes, elefantes e golfinhos. Tudo parece
vestigio e encenacédo de um mundo que foi deslocado para outro lugar; um mundo que ja ndo
ha. O inicio da frase anterior, “Tudo parece vestigio! poderia até ser desmembrado em duas



partes para falar da obra do artista. Em Senise, “tudo parece” Em Senise, “tudo é vestigio”

Esta pintura que ora da a impressao de ser épica, ora pode olhar cinicamente para a Historia,
é definida por Wilson Coutinho como o “teatro das sensacdes mutiladas” (1985, p.6). O critico
diz ainda que é como se os guadros de Senise vivessem assombrados por “uma atmosfera
de catéstrofe e de terror noturno” Anos mais tarde, Coutinho revisitaria o trabalho do artista e
comentaria o cisne de Beddagenlina e a tampa de perfume no formato da ave, feita de borra-
cha, que ficou anos no atelié do artista, e acabou indo parar na tela. Esta é uma obra que pode
ser uma boa porta para as pinturas dos primeiros anos de carreira do artista, especialmente
aquelas que fizeram parte da ‘Grande tela’ proposta pela curadora Sheila Leirner na Bienal
Internacional de Sao Paulo de 1985. Este processo de escavacdo da tela, com sua espessa
camada de tinta, e de sepultamento/exumacao da imagem, foi comparado por Dawn Ades ao
gesto romantico de “se perpetuar pela construcdo de tantos monumentos, pela escavagcao
de tantos tUmulos’ pretexto para “prolongadas meditacdes sobre a mortalidade, a passagem
das eras e o declinio das civilizagbes” (1998, p.23).

Silhuetas

Se tangencia este impulso expressivo e roméantico, Baddangelina, o cisne-mae, avesso da
imagem, também é boa vereda para trilharmos outro aspecto importante nesta trajetéria: o
uso das silhuetas. Uma silhueta é o negativo de uma imagem. Mais do que uma sombra, a
silhueta é uma falta, mas sem qualquer profundidade. Evidencia um jogo entre a mancha e
a linha, dois elementos constitutivos basicos da histéria da pintura. Uma silhueta € mancha,
corpo de uma forma, ou evidéncia de seu contorno? No caso de Meninaossocdo (1994) e
Paisagem com levitagdo (1995), as duas coisas.

Em Paisagem com levitacdo, a mocga que paira sobre um descampado, como em um ndmero
ilusionista de Houdini, é coberta por uma camada de verniz poliuretanico, conhecido como
“asa-de-barata’ material capaz de criar a opacidade misteriosa que cobre a figura. E possivel
enxergar este véu branco sobre a imagem de muitas formas. Ele pode ser um vestigio de
gozo, sémen fertilizando a cena. Pode ser lembranca do mar, com o sal cristalizando e erodin-
do as imagens encalhadas. Pode se referir ainda a um borrao da meméria, que opera o tempo
inteiro enterrando (o melhor verbo seria, talvez, afogando, para lembrar Bergson) e exumando

167 - Daniel Senise: pintura como abrigo da imagem



168 - Revista Poiésis, n 26, p.161-174, Dezembro de 2015

as imagens que vemos. As silhuetas, lembranca do esténcil e do carimbo, mas também da
juncéo entre linha e cor feita pela tesoura de Matisse, sdo arquivo: imagens guardadas e aces-
sadas aos lampejos. De outras maneiras, este arquivo de afetos, codificado como uma an-
tologia das imagens que importam, aparece nos processos de trabalho de Zerbini, Milhazes,
Leonilson e Varejao, entre outros artistas brasileiros contemporaneos de Senise.

Em Meninaossocéo, as trés figuras entram na composicao de forma a sugerir multiplas in-
terpretacoes. Se por um lado o 0sso parece delimitar campos opostos, por outro a menina
e o cachorro estao fincados em seus préprios chdos, como se a tela tivesse dois apoios, em
campos opostos — numa curiosa inversao dos eixos vertical e horizontal. O tratamento do
fundo, que cria um campo mais claro e arredondado na area das figuras, sugere um terreiro,
mas também um redemoinho. Na diagonal, o osso lembra uma barra de travessao, o que
poderia nos levar para a obra psicanalitica de Lacan, se este fosse o propésito do artigo, mas
também nos abrir a possibilidade de ler as trés imagens como uma espécie de escrita — tanto
uma frase, o que joga Senise no campo da narragao quanto no de uma equagao matematica.

A silhueta aparece ainda nas pinturas em gue Senise se aproxima de imagens da histéria da
arte, como fica claro na série criada a partir de Arranjo em cinza e preto no. 1(1871), conhecida
como “Retrato da mae do artista” e pintada por James Whistler (1834-1903). No seu primeiro
Retrato da mée do artista (1992), Senise usou uma técnica de impressédo desenvolvida por ele
e batizada informalmente de “sudério”: a ferrugem desprendida de dezenas de pregos deposi-
tados na superficie da tela € que da forma a silhueta da mae “roubada” de Whistler. O uso do
prego amplia os significados da técnica do “sudario’ desenvolvida pelo artista no fim dos anos
1980. Senise havia recebido uma encomenda de um cenério teatral sobre a Paixao de Cristo,
mas o espetaculo jamais seria realizado. A ideia do sudario, de um tecido impressionado com
o rosto de um corpo morto — monotipia e silhueta — ficou em sua cabeca. Tempos depois,
trabalhando em seu atelié, uma pintura cuja superficie ja havia sido pintada ficou grudada pelo
verso no chao. Quando o artista conseguiu solta-lo, viu que a tela trazia as marcas do piso. A
partir dai, o "sudério” foi explorado de multiplas maneiras. Na série de trabalhos arquitetoni-
cos dos anos 2000, que sera retomada adiante, a impressao vinda do chao atinge seu apice,
com uma operacao metonimica que reconstréi 0s espacos — museus, galerias, galpdes — a
partir dos vestigios de seus pisos. E que opoe a verticalidade da arquitetura ao mais horizontal
de seus planos: o chao.



No primeiro trabalho da série Retrato da mée do artista, o prego aparece com sua forma defini-
da, como silhueta do corpo que esteve sobre a superficie da pintura. Nesta mesma época, os
cadernos de anotacao do artista, que sao praticamente um segundo atelig, registravam ano-
tacdes sobre o filme A dltima tentacdo de Cristo, adaptacdo de Martin Scorsese para a obra
de José Saramago. Senise recortou do jornal uma foto do ator William Dafoe caracterizado
como Jesus, usando a coroa de espinhos antes da crucificagdo. Sim, antes do sudério veio a
cruz, e com ela vieram os pregos. Ha um codigo interno evidente na obra do artista. Também
hd, no prego, uma relacdo com a histéria da arte e da imagem. A pintura dos artistas dos anos
1980 tem um impulso catalogador, que elege as imagens que importam em meio ao tsunami
de imagens possiveis. Usar pregos na silhueta da mae de Whistler pode ser uma tentativa de
fixar uma imagem fugidia. Imagem que é fantasma, mas ¢€ relevante; dor latente.

A caracteristica espectral da mée, da Histdria e da pintura na obra de Senise fica mais clara na
segunda tela da série, em que a tinta acrilica é usada como Unico material que cobre o tecido,
sem 0s pregos ou qualquer outro elemento. Em vez da silhueta da mae sentada, o que se vé
é um volume, no formato da mulher em sua cadeira, mas que aparece coberto por um pano
branco. Este fantasma de Whistler € uma forma que emerge de um fundo negro, cheio de in-
formacoes inclassificaveis de impresséo, trabalhado como “sudario” Hamlet volta a conversar,
entre a desconfiancga, a reveréncia e o delirio, com a figura do Rei morto.

No interior do Brasil e em outras culturas, € comum cobrir os espelhos quando alguém morre.
Acredita-se que assim a passagem para outro plano é facilitada, pois a imagem do ser querido,
aprisionada no espelho, ndo tem a oportunidade de voltar para este mundo. A mortalha do
espelho ndo é do corpo, é da imagem, assim como a que Senise tece, em sua pintura, para a
pintura de Whistler. Falar de espelho — e da crencga popular de que ele € um canal para a comu-
nicacao com outras dimensdes — é bastante oportuno no trato com esta série de trabalhos.
Em Despacho (1993), Senise volta a silhueta da méae, mas ela é duplicada e invertida. A mae
olha para outra versao dela mesma enquanto a olhamos. A “tinta” é éxido de ferro, mas desta
vez 0S pregos nao aparecem em sua forma, apenas se aproveita seu po, que ndo deixa de ser
uma mortalha. H4, no entanto, a pequena silhueta da cabeca de um martelo no fundo, como
uma porta se abrindo para a memoéria daquilo que pousou ali. Despacho origina outros traba-
Ihos, criados a partir do espaco negativo entre as maes. Senise traca uma linha imaginaria (ou
imaginada) entre as cabecas das duas figuras, unindo-a ao contorno dos corpos, até os pés.
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Surge entao o desenho de uma fonte ou chafariz, que é trabalhada em duas telas sem titulo no
jogo entre positivo e negativo da silhueta. A fonte poderia ser também um vaso ornamental ou
a genitalia de uma mulher. Somadas a imagem original, de méae, estas possibilidades reforcam
a relacdo com a origem e com aquilo que é feminino. A méae é origem; a silhueta, imagem-
-zero. Com elas, Senise parece estar trazendo as ruinas da histéria da arte para um ponto de
fim de ciclo, que também & um reinicio.

Ha um incontornavel viés afetivo nesta relacado com a imagem. Do mesmo modo que Zerbini
pinta seus amigos e seus amores, Senise se aproxima daquilo que seu olho, meio scanner,
um dia entendeu como importante. A imagem eleita tanto pode ser um anuncio de panelas,
‘'sampleado’ e mixado ao Juizo final (1535-1541), de Micheldngelo (1475-1564), quanto pode
ser a matriarca de um cénone da pintura, fragmentada e com suas partes “repregadas” em
novos sentidos, expostos ao tempo com o 6xido de ferro. Se a pintura morreu, esta € uma
obra que reivindica o papel de inventario dessa morta.

A mae, a casa: ninhos

A ferrugem é matéria-prima perfeita para a unido desse mundo dos mortos — ou da morta, que
€ a pintura — com a vida que ainda corre no presente. O prego, corpo que morre para pintar,
contamina o aspecto formal das pinturas do artista, ampliando as noc¢des de vestigio, sudario
e memoria do corpo. Com os pregos, Senise criou outro trabalho importante de sua carreira:
Quase infinto (1992).

Quase infinito cria um intenso didlogo especular: Senise encontra Senise, ao revisitar O beijjo
do elo perdido. O infinito que nao se fecha, fluxo interrompido, tem a forma dos dois cranios
de péssaros. Quem conhece uma obra lembra-se da outra e vice-versa. O “quase’ que inter-
rompe o fluxo do infinito, também é um emblema desta obra que fala de uma coagulacéo de
tempos, de suspensao de um fluxo avassalador de informacdes para que se pregue a pintura
algumas das imagens que importam. Em A sobrevivéncia dos vaga-lumes, Didi-Huberman
fala sobre as possibilidades de resisténcia da cultura e da imagem na pés-modernidade. A
obra dos pintores da chamada “Geracao 80" reflete a fragmentacdo e certa espetaculari-
zacao da vida contemporanea. Poderia, em uma andlise apressada, se assemelhar ao que
Huberman chama de holofote, uma luz autoritaria e acachapante. Mas os pintores dos anos



1980 também procuram virar a fragmentagao e o espetaculo pelo avesso, fazendo com isso
uma desmontagem e uma ressignificacdo. Estes artistas fazem também uma pintura “vaga-
-lume’ que procura dar sobrevida e lancar nova luz, ainda que intermitente e indefinida, na
direcdo da imagem.

Senise € um vaga-lume a partir auséncia. No piscar da luz, 0 momento em que ela se apaga
pode ser mais revelador do que aqueles de clardo. Ela que ndo esta é uma sintese deste pro-
cedimento. Na série sobre a marca da lapide no afresco de Giotto, o artista representa a ndo
imagem, flertando com este paradoxo. Na falha causada pela sepultura, a imagem foi cons-
truida a partir de algo que havia sido arrancado de uma superficie. Ela que ndo esta nos leva
a lembranga da pintura — e do pintor que inventou, por assim dizer, a pintura como atividade
artistica — através da arquitetura. Na série de espacos virtuais que o artista passa a construir
nos anos 2000, a partir de tecidos impressionados com o material contido no piso destes
ambientes, Senise reergue a arquitetura com pintura, e uma pintura que tem como matéria-
-prima o vestigio da prépria arquitetura. Outro trabalho impressionante que aponta para a re-
lacdo com a arquitetura é Vai que nds levamos as partes que te faltam (2008), em que Senise
reproduz, minuciosamente, em aquarela, cada taco do piso do corredor de sua casa. O titulo
retirado de um trecho de Terra sondmbula, novela do mogambicano Mia Couto, d& uma pista
de que esta obra é um caminho de volta: € como se o artista devolvesse ao chao aquilo que
tomou emprestado, ao longo de mais de duas décadas fazendo pinturas do piso a partir da
técnica do “sudéario” Se o piso pode ser matriz e pigmento para sua pintura, antiteticamente
sua pintura pode também representar o piso, com todos os seus detalhes.

A ideia de casa se assemelha as imagens de mulher e de mae: ambas sao abrigo.
Recentemente, trabalhos de site-specif tém ganhado importéncia em sua obra, ajudando-o
a sintetizar e a realcar estas inquietagcdes. Em 2011, o artista apresentou, na Casa Franca-
Brasil, no Rio de Janeiro, o trabalho 2892. Construiu uma espécie de corredor, cujas paredes
eram formadas por lencdéis doados para hospitais e motéis e devolvidos ao artista depois de
bastante usados. Higienizados, estes tecidos preservavam, no entanto, as marcas de seu
uso: inscrigdes para identificacdo, rasgos, cerzimentos. Traziam ainda a imantacao dos corpos
daqueles que haviam se deitado sobre eles, numa atualizagao do “sudario’
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O corredor de lengdis transformava a grande praca que caracteriza o espago central da Casa
Franca-Brasil, antiga Alfandega do Rio, em uma nave de igreja. O visitante percorria, metafo-
ricamente, uma via crucis diferente da de Jesus, mas que acarretou em outros sudérios de
morte, agonia e transfiguracdo de um objeto em obra de arte (DANTO, 2010). Esta relacao
com a Paixao de Cristo era reforgada pelo trabalho que ocupava, solitario, a pequena Sala do
Cofre do centro cultural. Em Crufixao (2011), Senise se apropria da imagem ausente da tela
homoénima de Matias Griin em uma péagina livro, marcada pelo lugar de onde a ilustragcao foi
arrancada. O corpo ausente de Cristo morto de Grin, sugerido apenas pela legenda da ima-
gem, ecoa nos corpos ausentes dos lengais.

Antes da Francga-Brasil, o artista realizou outro site-specific de maxima importancia: Eva, tra-
balho que foi criado aos olhos do publico, entre o fim de 2009 e o inicio de 2010, no Centro
Cultural Sdo Paulo (CCSP). O artista se apropriou da escultura Eva (1919), de Victor Brecheret
(1894-1955), e foi cobrindo-a paulatinamente com quatro muros de tijolos feitos com imagens
de arte. Triturava refugos de catélogos e sobras de convites e folders de outras exposicoes,
mesclava esta farofa de imagens ao gesso e fazia tijolos. Uma olaria para criar estas pegas
foi criada dentro da instituicdo, e funcionava sob o testemunho dos visitantes. Apesar de ter
sido pouco observado pela critica, por ser um trabalho recente e também por ndo se configu-
rar como uma pintura, Eva significa uma lufada de frescor e ao mesmo tempo uma dobra na
histéria de Senise.

Ha trés caminhos muito importantes sustentando este trabalho: o primeiro deles é tradu-
zido pelo refugo dos convites. Os restos de imagem, as bordas da memdria e as herancas
fragmentadas da histéria da arte, sustentados paradoxalmente pela auséncia, sdo capitais na
obra de Senise. O segundo ponto tem a ver com esta mae/ mulher e a ndo-imagem, a falta.
Encobrir Eva, a primeira mulher, ndo é um gesto pouco significativo para alguém que criou a
série Retrato da mae do artista. Também nao é trivial para alguém que tem em outra série,
Ela que nao esta, um dos marcos de sua trajetéria. A méae e a falta apontam para 0 mesmo
lugar — o da pintura, o da imagem. O terceiro ponto € o mais evidente, mas nem por isso me-
nos importante: a relacdo da obra de Senise com a arquitetura — a histéria dela ao longo dos
séculos e o préprio espaco/escala onde cada obra nova esté inserida. Os trabalhos criados em
Nova York nos anos 2000, com a memoria do chdo, mostram é uma caracteristica cada vez
mais entranhada em sua obra.



Daniel Senise

Eva, 2009-2010

Site-specific para o Centro Cultural Sdo Paulo

Tijolos feitos de convites e folders de exposi¢édo cobrem a obra Eva, de Victor Brecheret

Nao deixa de ser curioso que Senise evidencie questdes importantes de seu trabalho ao
expandir a pintura rumo ao espaco. Ha ai a lembranca de que a pintura nasceu fora da tela:
estava na parede das cavernas, nos afrescos, nos tetos renascentistas e nas iluminuras an-
tes de ganhar portabilidade e possibilidades domésticas através de seu enquadramento. E
interessante ver que, ao devolver esta pintura para o espaco e para 0 mundo, expandindo-a e
tornando-a inclassificavel e mestica, estes artistas agugam suas caracteristicas.
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Parede com 5 buracos (2013) é um trabalho exemplar para que se fale desta devolucdo das
imagens ao fluxo do mundo — e também sobre a capacidade de um artista j4 maduro, como
Senise, de estabelecer didlogos internos com sua propria obra. A instalacdo recebia o publico
na exposicao Travessias, montada no Galpao Bela Maré, no Complexo de Favelas da Maré, no
Rio de Janeiro. A obra de fato consistia, a primeira vista, de uma parede branca, com cinco
buracos, parecidos com os “olhos magicos” de uma porta. Experimentar cada um deles era
descobrir a réplica perfeita, em maquete, de salas de quatro importantes museus: o Museu
d'Orsay, em Paris; o MoMA, em Nova York; a National Gallery, de Londres; e o Museu de Arte
Moderna, do Rio de Janeiro. No quinto e Ultimo buraco, o espectador era convidado a descor-
tinar, como um voyeur olhando pela fenda da fechadura, o proprio Galpao da Maré, olhando
através de Senise o trabalho de outros artistas participantes da mostra, caso de Ernesto Neto,
Carlos Vergara, Arjan e Luiza Baldan.

Assim como Vai que nés levamos as partes que te faltam pode ser vista como uma resposta
ao chdo, com Parede com 5 buracos Senise devolve ao olho as imagens eclipsadas ao longo
de seus mais de 30 anos de carreira. O buraco — que j& foi marca da auséncia em Ela que nao
esta e espaco negativo nas silhuetas — € virado do avesso. A obra que engoliu as imagens,
ocultando-as para que nés lamentdssemos sua auséncia, agora as reintegra ao olho, com
fartura e generosidade. H& um regurgitar e um transito ciclico e heterogéneo. Somos hoje
banhados por um mar superpovoado de imagens. Na vida em rede, é dificil pescar as que
importam. Na devolucao das imagens aos seus arquivos-museus, erguidos como maquetes
— miniaturas de um lugar —, Senise leva mais uma vez a arte de volta para casa, para o colo e
para o ninho. Ao olhar pelo olho magico, o observador descortina a possibilidade de o abrigo
da arte poder ser também o seu corpo, sua experiéncia e a sua memoria.

Artigo recebido em julho de 2015 e aprovado em agosto de 2015.
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(o corpo na caixa): o gato

[ou: da condicao de ver contemporanea, do
visivel e da cegueira]

Elisa de Magalhaes*
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privilegia a visdo como seu principal sentido, um ver cego que depende do nao
visivel —, fundamentado no pensamento sobre o ver, sobre arte como événement
e arte como experimentacéao de Jacques Derrida e Jean-Francois Lyotard. A auto-
ra discute a cegueira, o ver tatil e a visibilidade do som como alteridades do ver

visivel.
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FEDRO

— 0 que ela disse?

SOCRATES

— Disse alguma coisa para si mesma.

ERIXIMACO

— Ela disse: Como estou bem!

FEDRO

— Esse feixezinho de membros e véus se agita...

ERIXIMACO

— Entao, menina, vamos abrir os olhos. Como te sentes agora?
ATHIKTE

— N&o sinto nada. Nao estou morta. E contudo, ndo estou viva!
SOCRATES

— De onde voltas?

ATHIKTE

— Asilo, asilo, 6 meu asilo, Turbilhdo! — Eu estava em ti, 6 movimento, e fora de todas as coi-
sas... (VALERY, 1996, p. 67/68)

Estes sao os didlogos finais de A Alma e a Danca de Paul Valéry. Eles introduzem o assunto
tratado aqui: o VER. Como o préprio trecho escolhido j& anuncia, € um ver que estd num
campo mais ampliado, na medida em que prescinde da visdo, ou melhor, que pode prescindir
do que se convencionou ser o principal sentido do ver. E um ver cego, embora tatil, audivel e
também visivel, e capaz de ver o que nao h3, a invisibilidade, ou um ver que entende que a
invisibilidade é condicao para o visivel.

No mundo contemporaneo, dominado por imagens, até a palavra ndo sé perde lugar, como
nao da conta da imagem, do poder da imagem. A sujeicao, a individualizacdo e a fragmentagao



dos corpos, como forma de exercicio de poder, ao longo da histéria da civilizacdo, gerou uma
espécie de voyeurismo moderno nas fabricas, nas escolas, nas prisoes, o qual se desdobrou
contemporaneamente, num controle de tal maneira eficaz que o ver, ou melhor, a visao ainda
que presente é secundaria, pois € um ver de outra ordem, porgue a imagem tem valor por
si propria, antes da fala ou da palavra. Em Filosofia da caixa preta — Ensaios para uma futura
filosofia da fotografia, Vilém Flusser fala da caracteristica magicizante da imagem técnica
contemporéanea:

A nova magia nao precede, mas sucede a consciéncia historica, conceitual, desmagicizante.
A nova magia nédo visa modificar o mundo |4 fora, como o faz a pré-histéria, mas os nossos
conceitos em relacao ao mundo. E magia de segunda ordem: feitico abstrato. (...) a magia atual
ritualiza outro tipo de modelo: programas. (FLUSSER, 2011, p. 32/33)

O filésofo chama atencéo para esse comportamento magico programado das imagens técni-
cas, um ritual cuja fungao é programar os receptores das imagens: as imagens técnicas tém
por funcao emancipar a sociedade da necessidade de pensar conceitualmente.

ATHIKTE

— Nao sinto nada. Nao estou morta. E contudo, ndo estou viva! (VALERY, 1996, p. 68)

Quando Athikté abriu os olhos e ndo sentiu nada, ndo estava morta, nem viva. Ela via, quando
estava de olhos fechados. Nesse didlogo, na sequéncia, Sécrates pergunta “De onde voltas?”
Era no asilo de seus olhos fechados que ela experimentava o turbilhdo de imagens.

O interesse, aqui, é na cegueira como alteridade do ver, ou nas ‘cegueiras’ como alteridades
dos ‘'veres’, ou seja, ver no limite da visibilidade. Falar em limite é pensar visibilidade num
campo expandido, isto &, visibilidade que pode estar no tato, no olfato, na audigdo ou em ou-
tros sentidos. Dai os ‘veres', dai as ‘cegueiras’. Deve-se levar em conta uma sinestesia € uma
cinestesia permanentes e inerentes ao sensivel.

Experiéncias que levaram em conta a percepcao por mais de um sentido, aconteceram, entre
outros movimentos, no Futurismo, na tentativa de traduzir em imagem a velocidade, o0 movi-
mento. O fotodinamismo, pesquisa dos irmaos Bragaglia, continha certo transcendentalismo
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tecnolégico. Na tentativa de captura do movimento (afinados com as perspectivas futuristas),
esses cientistas queriam ir além do que as pesquisas de Eadweard Muybridge e Etienne-
Jules Marey tinham conseguido com a cronofotografia — segundo eles, um processo analitico
de conhecimento da realidade, conseguido gracas a decomposicao do movimento em dados
constitutivos: uma imagem que continha poses que representavam etapas do movimento.
Para eles era preciso representar todo o gesto, a dindmica do movimento, de modo a captu-
rar sua esséncia, e ndo varios instantaneos do movimento. Como eles préprios escreveram
"visdes proporcionadas, na forga das imagens, no préprio tempo de sua vida, e, mais ainda,
na velocidade com a qual viveram no espaco e em nos” (FABRIS, 2010, p. 61). Como se a
imagem fotodindmica pudesse revelar o ndo visivel do gesto, ou melhor, como se a fotodina-
mica pudesse revelar o que esta sob o gesto. Nas palavras dos Bragaglia “ emocao sensorial,
cerebral e psiquica que experimentamos no momento em que um gesto deixava atras de si
seu soberbissimo rastro irruente” (FABRIS, 2010, p. 62). Em verdade, a proposta dos irmaos
era encontrar no fotodinamismo uma dimenséao estética inerente a ele, que pudesse fazer
ver a realidade interior das coisas, a atmosfera que envolve tudo, a carga emocional do gesto,
certa psicologia das coisas. Como se perseguissem uma metafisica do movimento, isto &,
o fotodinamismo ndo mais como um fendmeno ético, mas fenomenoldgico. Em sua atitude
eles tentavam fazer do fotodinamismo uma espécie de arte completa.

(...) Queremos traduzir o que ndo se vé na superficie: queremos lembrar a mais viva sensagao
da expresséo profunda de uma realidade e procuramos, de fato, a movimentista porque é rica
de magnificas, secretas profundidades e de multiplas fontes emotivas que a tornam indizivel e
inapreensivel. (FABRIS, 2010, p. 75)

A mesma tentativa de uma espécie de sinergia através da luz foi feita pelo escritor e dramatur-
go August Strindberg, nas suas fotografias psicolégicas, o “retrato verdadeiro’ ou o “retrato
psicolégico” Para isso, escolheu uma camera sem lentes (na época j& existiam as maquinas
mecanicas com sistemas de lentes), como as pinholes que, segundo ele, por ndo terem len-
te eliminavam esse obstaculo entre o filme e o fotografado, tornando possivel a captura da
esséncia do retratado. Além disso, o tempo de exposicao para a impregnacao da imagem no
filme, numa cdmera como essa, era muito maior, levava cerca de 1 a 2 minutos. Para preen-

cher esse tempo, o dramaturgo fotégrafo inventava pequenas histérias que suscitassem no



fotografado varios sentimentos diferentes, como alegria, tristeza, dor, etc., de modo que du-
rante o ato fotogréafico, pudessem ser captadas luz e matéria num fluidum. O que Strindberg
perseguia era que a foto fizesse ver o nao visivel, a alma, a esséncia.

Anterior a essas experiéncias & o conceito de obra de arte total (ou integral) de Wagner, o
Gesamtkunstwerk. Em um de seus escritos, de 1849, delineia um quadro idealizado do que
chama de “obra de arte integrada’/ na tragédia grega. Ele pensava no aspecto comunitério da
tragédia, que era o de agregar o povo de Atenas, promovendo um elo espiritual, através da
uniao de todas as artes. Para Wagner, uma comunitdria obra de arte do futuro. Assim, a con-
cepcao original do ciclo do Anel dos Nibelungos, dpera concebida com a intencao de ser uma
arte completa, estd imbuida desta versdo do ideal grego — a peca como um festival cénico,
que unia todas as artes, ndo somente a musica e a dpera, mas o canto, o teatro, as artes plés-
ticas, cenografia, a musica, e que acabou por culminar no projeto de Bayreuth’. O compositor
acreditava que as artes separadas perdiam o potencial comunitario e revolucionério, porque
transformador; e que estariam fadadas ao fracasso e a obsolescéncia. Wagner acreditava no
potencial estético do que ele chamava de drama musical.

A visibilidade e a cegueira tornam-se mais presentes como questoes, através das formu-
lacbes de dois fisicos por volta do segundo quarto do século XX. Os conceitos filoséficos
subjacentes a dois principios da fisica quantica, desenvolvidos por Heisenberg e Schrodinger,
vém de encontro a presente pesquisa. O principio da incerteza, desenvolvido por Heisenberg
em 1927 tem dois enunciados: nao se pode saber a velocidade da particula e sua posicao,
ao mesmo tempo; e ndo se pode medir a energia da particula e saber o0 momento exato da
medicao, ao mesmo tempo. Por causa disso, ndo se pode afirmar cientificamente que o vazio
existe, j& que tempo e espaco nao podem ser medidos concomitantemente. Se, no momento
da medicédo da energia no ambiente de vacuo uma particula escapa, ndo se pode saber por
causa do segundo enunciado do principio de Heisenberg. Ao retirar a equacéo da fisica destes
dois enunciados, 0 que sobressai € o pensamento de que o vazio nao existe e o que vocé
observa, muda no momento mesmo em que vocé olha para ele. Outra forma de expressar
esse incOmodo do principio da incerteza é que para que ver algo, é preciso ilumina-lo. Mas
a luz transforma e faz mover. Logo, temos apenas uma especulagao parcial e incompleta do
que vemos. Como 0s escravos presos na caverna?, a realidade para eles era o que lhes era
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possivel ver: a projecao das sombras do que passava em um muro, na escuridao do interior
da caverna, iluminada apenas por uma fogueira. O mito da Caverna é uma metafora do efeito
do conhecimento: quanto mais vocé sabe, mais da realidade vocé pode ver. Poder ver, mais
do que ser iluminado, é poder se dar conta dos muitos pontos de vista. Porque verja ndo é o
suficiente, contemporaneamente, o ponto de vista é o assunto.

E por que hd uma preocupacdo com o modo como as coisas aparecem para nés? H& uma
incredulidade original? Por que a luz é a metafora do conhecimento? Esta pergunta Jacques
Derrida se faz no liviro Memodrias de Cego — o autorretrato e outras ruinas, no qual diz que o
ponto de vista é o seu tema e fala da experiéncia da cegueira ou da cegueira como alteridade
do ver. Isso seré visto mais adiante.

O outro principio é o do gato de Schrodinger, desenvolvido pelo fisico austriaco em 1935, para
falar das superposicoes quéanticas, isto é, a combinacao de todos os possiveis estados do sis-
tema como, por exemplo, as posicdes possiveis de uma particula subatémica. O experimento
mental do Gato de Schrodinger consiste em um gato preso dentro de uma caixa opaca, junto a
um frasco de veneno e um contador Geiger ligados por relés, além de um martelo. O contador
Geiger sera acionado ou ndo. Se for, transmitird movimento através dos relés; o martelo batera
no frasco de veneno, quebrando-o e o gato morrera. Mas se o contador ndo acionar o martelo
nado quebrard o frasco e o gato permanecera vivo. A experiéncia tem um tempo para acontecer
e somente depois desse tempo € que se pode abrir a caixa. SO saberemos se o gato estd vivo
ou morto se abrirmos a caixa, mas se isso for feito, alteraremos a possibilidade do gato estar
vivo ou morto. O estado do gato durante o tempo da experiéncia nao importa. O que conta é a
possibilidade dele estar vivo e morto porque se nao pudermos identifica-lo, diremos que este
corpo estd em todos os estados. Nao poderiamos inferir, por exemplo, que o gato ndo esta em
estado nenhum, j& que foi colocado dentro da caixa e sabemos que ele esta |3.

O corpo na caixa sé tem importancia a partir do momento em que se pode vé-lo. E preciso es-
tar/olhar de frente, percorrer o todo, e ainda assim cada experiéncia de quem vé sera sempre
diferente, diversa da outra. Desse modo, posso considerar a experiéncia artistica contempora-
nea inalcancavel na sua inteireza, isto &, a experiéncia do ver €, a0 mesmo tempo, experiéncia
de cegueira. Ou posso consideré-la uma experiéncia de preenchimento dos vazios por ana-
logia, ja que é sempre incompleta. Ou ainda considerar como um preenchimento rizomatico:



a experiéncia do ver como uma cadeia incompleta, mas infinita. A fragilidade do ver estd na
precariedade da prépria visibilidade.

A experiéncia, nesse sentido, sobretudo a experiéncia artistica também se dé por analogia. E
impossivel vé-la ou experimenté-la na sua totalidade. Ela se da por vortices de analogias dife-
rentes para cada um, porque depende das biografias, das formagdes. Como se experimentar
fosse fazer uma espécie de anamnese. Para o médico, fazer a anamnese é fazer o histérico
da doenca que vai desde os sintomas iniciais até o momento da observacao clinica, baseado
no relato do paciente. Nesse sentido, anamnese é lembranca, rememoracéo, e, portanto,
necessariamente incompleta e especulativa.

Jean-Francois Lyotard fala da experiéncia artistica ou da experimentacao artistica como uma
anamnese do visivel. Mas aqui ndo tem o sentido de rememoragao, ou de reelaboragao de
dados. E anamnese, na medida em que submete a visdo ou o visivel a um processo de ree-
laboracdo de seus pressupostos. Dessa forma, o filésofo propde outro modelo de relagéo do
sujeito com a obra de arte e de nogao de obra de arte.

Todavia, antes de prosseguir com a nogao de anamnese do visivel, é preciso entender a nogéo
de Lyotard de obra de arte. De acordo com o filésofo, ela é avessa a interpretacéao, isto é, nao
é da ordem do Logos, ela nao quer significar. Ele vai além: considera a obra de arte um des-
mentido face a propria relagao de interpretacdo, na medida da irredutibilidade da experiéncia
estética, ou do figural a um sentido l6gico-verbal.

O conceito de figural, de Lyotard, é a designagao possivel para as representagoes artisticas:
é o visivel, enquanto manifestacao espacial e visual, e inapropriavel por um discurso, median-
te interpretacdo. Como se o visivel tivesse uma espessura e opacidade que colocasse em
questao o proprio discurso, isto é, a condicdo do discurso sobre o figural e a resisténcia desse
ultimo a significacao linguistica.

Mas se o figural é avesso a interpretacao, ou, no minimo, avesso a reducao de seu significado
a um sentido légico-verbal, a Unica maneira de encara-lo, senti-lo, percebé-lo é pela descons-
trucdo, na medida em que ele questiona a propria possibilidade de interpretacao. A condicéao
do visivel ai é sua nao visibilidade, aquilo que opde resisténcia a significacdo. O figural é atra-
vessado pela impossibilidade de ter o discurso linguistico como mediagcao neutra da significa-
Gao, isto é, é a linguagem que resiste a significagao.
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E preciso ter em conta, outrossim, que Lyotard nao privilegia a visao: a visdo ou o visivel sdo
entendidos como uma dimensédo entre outras. Além disso, ndo & possivel tomar o visivel
como uma realidade inquestionavel. A realidade é o pressuposto. E, se é assim, expor é dar
a examinar o pressuposto, é suspender a realidade, na medida em que 0 exposto jamais se
revela completo, obra Unica; o exposto &, ele mesmo, o pressuposto da exposicao.

Nesse sentido, seguindo o raciocinio de Lyotard, ver uma exposicao pressupde certo afasta-
mento, uma distancia que é inerente a propria condicdo de reflexdo. Assim, na condicdo de
€exposicao, na condicao de apresentacao de pressupostos inexponiveis daquela realidade, ver
a obra, a exposicao, é desconstrui-la, é sujeitar o espectador aos pressupostos que subjazem
a ela.

Para Derrida, a ideia da distancia é a ideia do entre; ndo é o que esta longe, exatamente, mas
€ um lugar esquisito, que € abertura, clareira, rasgo “que se apresenta a vista com teimosia:
a presenca, €, por conseguinte, o conteldo, a coisa mesma, o sentido, a verdade —a menos
que nao seja j& o abismo deflorado em todo este desvelamento da diferenca.” (DERRIDA,
2012, p. 07) Isto &, a distancia é o jogo mesmo de desvelamento, que sempre escapa. O mo-
vimento do desvelamento é a producao de outro véu, porque o desvelamento provoca véus:
o desvelamento é a experiéncia mesma da distancia, é mostrar a distancia da distancia. “E
necessdria a distancia (que é necessaria); deve-se manter a distancia (Distanz!). Isto que nos
falta, isto que nos falta fazer, e isto que se assemelha também a um conselho de homem para

homem: para seduzir e nao para deixar-se seduzir.” (DERRIDA, 2012, p. 12).

O processo de experimentacéo, ou o trabalho de arte, implica num trabalho de imaginagao
criadora por parte do expectante. Cada um vai experimentar o que a experiéncia oferece, na
sua possibilidade e na sua diferenca.

Mas como ver contemporaneamente? O que é o ver na contemporaneidade? O que € ser con-
temporaneo? Giorgio Agamben, no ensaio “O que é o Contemporaneo?” (AGAMBEN, 2009,
p. 65-66), baseado em Nietzsche, defende que estamos presos a um entendimento do tempo
como um tempo histérico, que segue uma linha evolutiva, isto é, pensa o contemporaneo
dentro de um tempo cronoldgico, como se fosse um devir histérico. Assim, contemporaneo

seria 0 deslocado, o que tem certa inatualidade, o que estda numa dissociagcdo em relagcao



ao tempo, mas simultadnea: uma discronia. E justamente por causa desse deslocamento, al-
guns mais do que outros, podem perceber e apreender o seu tempo. A contemporaneidade,
portanto, seria uma relagdo com o tempo, mas com o tempo histérico. O filésofo diz que o
artista contemporaneo deve manter o olhar no seu tempo, para perceber nao as luzes, mas o
escuro. Isto é, é preciso permitir-se certa cegueira — o0 que nao quer dizer uma passividade ou
uma impossibilidade absoluta de ver — para poder ver esse escuro especial, que é inseparavel
das luzes. O contemporaneo percebe o escuro do seu tempo para interpela-lo, no sentido de
perceber ai uma luz que jamais nos alcancgara, mas que se dirige a nés. Porque, no momento
mesmo em que 0 escuro torna-se luz, ele ja ndo é mais contemporaneo.

Porém, se pensarmos num tempo mais da ordem do kairos do que do chronos? Ainda no
mesmo ensaio, o autor fala do contemporadneo como uma fratura nesse tempo linear, como
um descontinuo, um intervalo, como se o escuro fosse, em todos os tempos, aquilo que
jamais conseguimos enxergar, isto €, o contemporaneo como um eterno retorno, como um
permanente voltar-se para um presente onde jamais estivemos. Falar disso nao é dizer que o
contemporaneo carrega nele a sua arkhé, ou seja, ao mesmo tempo em que ele esta distante,
ele mantém uma proximidade de certa origem? Mas ha uma origem original, hd um arcaismo
primeiro, uma fonte?

Nao, ndo se pode afirmar uma origem. A origem é sempre devir, assim como o contempo-
raneo:

o contemporaneo (...) é aquele que dividindo e interpolando o tempo estéd a altura de transfor-
mé-lo e de colocé-lo em relagdo com os outros tempos, de nele ler de modo inédito a histéria,
de “cita-la” segundo uma necessidade que ndo provém de maneira nenhuma de seu arbitrio,
mas de uma exigéncia a qual ele ndo pode responder. (AGAMBEN, 2009, p. 72)

Se a condicdo contemporanea é assim, fazer e ver arte contemporanea estdo na mesma
ordem. Todavia o ver ndo necessariamente é condicao do fazer. Tanto faz se o artista esta na
experiéncia do fazer, ou se ele é, naquele momento observador e paciente da experiéncia
artistica. A experiéncia ¢ da mesma natureza, € sempre criadora, na medida em que a obra,
a experiéncia artistica, apresenta-se nao para ser apreendida enquanto um todo articulado de
sentido, mas como uma proposta de visao, de questionamento de seus pressupostos, de sua
identidade enquanto obra. Em entrevista a Gloria Ferreira (FERREIRA, 2011, p.45), o artista
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italiano Luciano Fabro dizia que o artista fazia coisas nao “em reacéo’] mas em relagao, porque
naguele momento certas coisas |lhe sdo necessarias. Essa relacdo pode ser entendida como
a desconstrucdo permanente que € a relacao obra/experiéncia artistica versus expectante,
de questionamento de seus pressupostos, a partir dos vortices de analogias/genealogias. E
tanto vale para a experiéncia do fazer artistico como para o experienciar a obra de arte, seja
ela objetual ou experiéncia, vivéncia.

Nesse sentido, ainda é possivel falar do visivel? O visivel é apropridvel pelo discurso? (Ou,
para voltar a questdo da acéo clinica, é possivel falar, construir um discurso sobre o visivel?)
Para Lyotard, a manifestacao espacial e visual é irredutivel & significacao linguistica (GOMES,
2002. p. 129-161). No entanto, essa indizibilidade, essa resisténcia ao discurso é que vai
converter o seu sentido em significacdo linguistica. Essa opacidade e espessura do visivel
€ que serao a condicao do discurso. Derrida chamaria esse visivel resistente ao discurso,
ou a escrita, de escritura, na medida em que eles séo entendidos justamente por isso, pela
sua irredutibilidade ao signo e a significacao e, por isso mesmo, sujeitos a um processo de
desconstrucéo. E a desconstrucdo € intermindvel: inversao e deslocamento; a inversao abre
espaco para a alteridade indizivel e o deslocamento sempre solidifica outras oposicoes, per-
manentemente. A escritura é, entao, a falha da fala. Porque sua tarefa é liberar sentido, signi-
ficante que gera significante e que ndo estd mais preso ao significado. Isto &, o visivel sé é ou
s6 ha, pela contaminacédo do nao visivel, que coloca permanentemente em questao o visivel.
Ver pressupondo os nao ditos, com os lapsos, os brancos.

E o gato? Se é assim, a quem importa ver o gato, ou abrir a caixa? Ou ainda, dependendo do
ponto de vista, desejar ser o gato? O artista é aquele que estd em todas essas experiéncias
e que propde ao observador que as viva, da mesma maneira, de acordo com suas diferencas.
Dai a ideia do expectante, dai a ideia de uma observacao sempre criativa da obra ou da experi-
éncia. O artista abre fendas no mundo, questionando-o e questionando-as, sem jamais querer
preenché-las ou dar conta delas. Ele as olha e experimenta. Quer ter todos os pontos de vista
possiveis, quer observar a caixa sem abri-la; ndo quer abrir a caixa, pois pouco importa o esta-
do do gato; quer abrir a caixa e ver 0 gato; e quer ser o gato. Nesse sentido, o artista pode se
apoiar na filosofia ou em outras disciplinas, nao para explicar as fendas, mas para descobri-las
e explora-las, ou para repercutir teoricamente, na ordem da palavra, do discurso, o buraco que
se abriu. Quem quiser que tente tampa-los.



Para ver, é preciso estar de frente — seja l1a como for esse ver, com o tato, com o olfato, com a
audicéo, etc. Por ser preciso estar de frente para ver, estéd pressuposta alguma distancia entre
0 que vé e 0 que é visto — o distanciamento é condicao da visibilidade. No texto Pensar em
néo ver, Derrida lembra que os olhos humanos veem de frente, veem o horizonte, ou veem na
horizontal. O ver de frente antecipa a coisa. No entanto, a coisa mesma sempre escapa, ver/
estar com a coisa na sua totalidade é impossivel. Nesse sentido, lidamos com a metaforicida-
de do “real’ uma espécie de “como se” da coisa, da origem. Nietzsche dizia que a relagao do
homem com o mundo ¢é interditada desde o inicio. Entao ele cria uma relacado do homem com
0 mundo, como se 0 homem tecesse uma rede, uma colmeia sobre o0 mundo, como se hou-
vesse Veus entre o pensamento e a verdade (N0 nosso caso, entre o pensamento e a coisa, 0
objeto ou a experiéncia artistica), de modo que ver fosse como um jogo de descobrimento de
véus, onde ha sempre um outro véu e mais outro, de maneira a manter esse distanciamento,
esse afastamento como possibilidade de visualidade. Ou, dizendo de outra maneira, a meta-
foricidade® do “real” como condigao de visualidade.

Voltando a Derrida, a obra de arte, ou a experiéncia artistica, nao comparece, nem se presen-
tifica; ela é evento, é da ordem do acontecimento. E o acontecimento nao se antecipa, nao se
apresenta no horizonte, ele vem da vertical, ou pelos lados, por trés, onde os olhos ndo tém
alcance antecipatério. Para o acontecimento, o ponto de vista s6é vem depois, que é o ponto
do desvelamento.

Nao se foge do velamento. Desconstruir o que se vé (ou toca, ou cheira, ou ouve etc.), esse
guestionamento permanente, € um movimento pulsional, desejante, como uma perversao. O
fazer/observar ou o expectar artistico ndo foge desse movimento constante, ou desse jogo.
Estd sempre em relacéo; se é assim, ha negociacdo. O expectar artistico nao esta isolado do
mundo, ele é produzido no mundo, no ato e s6 é considerado arte, se se inscrever, negociar
sua condicao artistica a cada momento. E um processo, que implica muitas acées, atos e
atores. No momento em que acontece, ndo € imediatamente arte. Chega como evento numa
cadeia de acontecimentos e sua condicao artistica vai ser determinada pelas negociacoes, re-
cepcao e ressonancias. Essa cadeia esta numa espécie de rede que seria 0 mundo, ou 0 que
héa, e as inscricbes nessa rede seriam propriamente o tecer a rede, criar novos noés, que sao
0s pontos de vista, criar ritmos diferentes de criacdo desses novos nés. Ora, isso é politica e
nao se faz politica sem analogias ou remetimentos ou agenciamentos.
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De volta ao livro Memdrias de Cego, O autorretrato e outras ruinas. Para ver o que esta na obs-
curidade, seria preciso mais que o sentido da visao, seria necessario o tato. Tatear o escuro
para enxergar ali o que se dé a ver. Nesse livro Derrida fala da cegueira do artista desenhador.
No momento mesmo de desenhar, ainda que o0 modelo esteja bem a sua frente, ele tem que
tirar os olhos do seu referente e desenhar de memaria. O momento mesmo do desenho é
cego e é ruina na origem. Como se o desenhador pudesse ter olhos na ponta dos dedos, qua-
se tateando a memoaria para colocar o trago no papel. Esse momento de cegueira nao é vivido
somente pelo desenhador, mas por quase todo artista. No final do livro, o filésofo conclui
qgue o olho, no fundo, ndo esta destinado a ver. O préprio do olho, ou a esséncia do olho é a
lagrima, porque € no momento do velamento, do enceguecimento pela dgua, que se revela a
verdade do olho, a cegueira reveladora:

Apenas ele sabe ver isso [voircal, o homem, que as lagrimas séo a esséncia do olho — e ndo a
visdo. A esséncia do olho é o préprio do homem. Contrariamente ao que se cré saber, o melhor
ponto de vista (o ponto de vista [point de vue] tera sido nosso tema) € um ponto de fonte [point
de source] e um ponto de agua [point d'eau] — vem a ser as lagrimas. A cegueira que abre o olho
nao é a que entenebrece a vista. A cegueira reveladora, a cegueira apocaliptica, a que revela a

prépria verdade dos olhos, seria o olhar velado de lagrimas. (DERRIDA, 2010, p. 130)

Mas essa cegueira da qual fala Derrida nao é reveladora, somente porque a lagrima vela a vis-
ta. Ela é reveladora porque, no momento do desenho, quando o lapis encosta no papel € é s6
memoria, é ruina. E é ruina cheia de espectralidade, carregada de fantasmas, ¢ a visibilidade
possivel e porque, plena de espectros, é retoérica.

Inelutdvel modalidade do visivel: pelo menos isso se nao mais, pensado através dos meus
olhos. (...) Limites do didfano. Mas éle acrescenta: nos corpos. Entdo éle se compenetrava dé-
les, corpos antes deles coloridos. Como? Batendo em sua cachola contra eles, com os diabos.
Devagar. Calvo éle era e milionario, maestro di color chesanno. Limite do didfano em. Por qué
em? Diafano, adiafano. Se se pode por os cinco dedos através, é porque é uma grade, se ndo
uma porta. Fecha os olhos e vé. (JOYCE, 1066, p. 41-42)

Artigo recebido em julho de 2015 e aprovado em agosto de 2015.



Notas

1 Na cidade de Bayreuth, Wagner ergueu um teatro, cuja arquitetura e construgdo acompanhou passo a passo, especialmente para o
ciclo O Anel dos Nibelungos, espetaculo que ele criou como o exemplo do que seria, a seu ver, a obra de arte total. A ideia era de que
a opera pudesse elevar esteticamente o homem, com a unido de todas as artes num so6 espetéaculo. Para esse projeto, VWWagner colo-
cou a orguestra no fosso, para a musica ser ouvida, sem que os musicos fossem vistos. Até hoje o teatro existe, e é onde acontece

anualmente o Festival de Bayreuth.
2 No livro 7 da Republica de Platao, didlogo entre Sécrates e Glaucio.

3 A partir de sua relagdo com o mundo Nietzsche cria a ideia de metaforicidade, que nao ¢ a reabilitagdo da metafora, e que supde o

afastar-se, o deslocar-se, o desviar-se, no sentido de fazer justica ao movimento de escapar, ao jogo dos véus.
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Eu estava espionando meu vizinho quando

Luiza Crosman*

RESUMO: O ensaio é parte da obra Eu estava espionando meu vizinho quando, re-
alizada entre Outubro de 2013 e Maio de 2015, e apresentada recentemente como
comunicacéo oral performativa no 3° Simpdsio LAVITS - vigilancia, tecnopoliticas e
territérios, no Rio de Janeiro. A obra constitui-se também de uma série de videos
editados, capturados de madrugada, do vizinho da artista. Neste presente texto,
a partir dos conceitos de dispositivo e vigilancia distribuida de Fernanda Bruno
e Anne Marie Duguet, performatividade, de Ana Bernstein e Eleonora Fabido, e
escritos préoprios em diferentes tons, a artista elabora uma investigagao tedrica e
pratica acerca da performatividade do ato de olhar e procura expandir o ato perfor-
mativo em sua possibilidade de escrita.

PALAVRAS CHAVE: vigilancia contemporéanea, performatividade, escrita experi-
mental.

ABSTRACT: This essay is part of the work “I was spying on my neighbor when’
made between October 2013 and May 2015 and recently presented as a perfor-
mative lecture in the 3rs LAVITS Symposium - surveillance, tecnopolitics and ter-
ritories, at Rio de Janeiro. The work also comprises a series of edited videos, cap-
tured at night of the artist’'s neighbor. In the present text, the concepts of device,
surveillance and perfomativity are explored through authors Anne Marie Duguet,
Fernanda Bruno, Ana Bernstein and Eleonora Fabido respectively. Also, personal
writings of the artists are put together to elaborate a theoretical and pratical inves-
tigation on the act of seeing, its performativity and a possible performative writing.

KEYWORDS: contemporary surveillance, performativity, experimental writing.

*Luiza Crosman é artista e Mestre em processos artisticos contemporaneos, UERJ.
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Introducao

A obra Eu estava espionando meu vizinho quando, realizada por mim entre Outubro de 2013 e
Maio de 2015, € composta por uma série de videos editados de imagens capturadas de meu
vizinho em sua varanda durante varias noites seguidas, anotacoes literarias que acompanha-
ram as madrugadas de espionagem, um artigo e uma comunicagao oral performativa - esta
Ultima escrita e apresentada no contexto do 3° simpdsio LAVITS - vigilancia, tecnopoliticas
e territérios, no dia 14 de Maio de 2015. Cada uma dessas manifestagdes, embora dividam o
mesmo fundo conceitual de exercer a acao vigilante, apresentam especificidade e um ritmo
préprios, sendo, portanto complementares, porém autébnomas. Neste artigo, pretendi arti-
cular nao s6 as questoes tedricas tangentes a obra, como também questoes da sua prépria
escrita, tornando-o entao algo para além da base tedrica do trabalho: um meta-documento,
estético e investigativo, que pensa a linguagem discursiva também como pratica performati-
va. A motivacdo desse exercicio advém de dois fatores: o fato de a prépria obra j& prever fer-
ramentas discursivas - as breves frases ou pardgrafos escritos ao longo do periodo de espio-
nagem; e o desejo de proporcionar tensao a fronteira entre escrita e performance. Ambos os
fatores acabam por conferir ao processo da obra certa consciéncia publica de si mesma, pois
tanto sua fatura quanto sua problematizacao frente aos seus aspectos estéticos, e também
éticos, sao incorporadas ao trabalho e ficam dispostas para o leitor ou espectador.

Em relagdo a comunicacao oral performativa, foi através da projecdo dos videos de registro
e da leitura dos escritos referentes ao trabalho que essa autoconsciéncia serviu também
para tornar o publico um publico cimplice, pois foi na sua apresentagcdo que emergiu uma
espécie de meta-vigildncia, salientando na pratica as relacdes entre ver e ser visto, o publi-
co e o privado, o real e o ficcional e a vigildncia e o espetaculo. Este artigo recorre a essas
quatro duplas conceituais como forma de tracar um perimetro de pesquisa tedrica e pratica
ao redor do ato de olhar. Mas, no seu desenvolvimento, a aparente dualidade dos conceitos
dé lugar a uma topografia mais complexa e disforme, formada a partir da articulacdo entre
os conceitos de vigilancia distribuida e dispositivo, postos por Fernanda Bruno e Anne-Marie
Duguet, respectivamente, e as relagdes entre performance e cena apresentadas por Eleonora
Fabido e elaboradas em conjunto com a definicdo de ato performativo, problematizado por
Ana Berstein. Finalmente, essa topografia € composta também por algumas das anotagoes



literarias produzidas ao longo do trabalho. Os tempos verbais desses trechos variam, assim
como os estilos de narracao, e é importante ressalvar que nao aparecem neste documento na
sua ordem cronolégica de escrita e nem na integra do conjunto.

Atencéo: o conteldo a seguir pode ter carater intimo.

Diana, deusa e rainha da caca, banhava-se quando foi surpreendida pelo olhar de Actéon. Em
seu estado mais vulneravel, nua, despida de suas roupas e armas, entregue aos cuidados
intimos, vestiu-se primeiro de vergonha, e em seguida, de ira. Ela, deusa da caca, Ele, eximio
cacador; antes, equiparados de um mesmo lado da espreita. O simbolo da caca ndo pode ser
reconhecido em sua vulnerabilidade e nada fazer. Seria 0 aval, a permissao. Seria reconhecer
que uma vez cacador, outra presa. Mas Diana é deusa, ndo se submete a segunda condicéo.

Actéon caca e por isso se sente a vontade no bosque, vagueia e contempla. Nao imagina ser
traido pela sua cotidiana e constante condicao de olhar atento. Esbarra em Diana e suas ninfas
e vé o0 que nado poderia. Testemunha o corpo nu da deusa € é revertida sua posicao de cacador.
Sofre na propria carne o ataque que a outros seres do bosque infligiu.

A primeira vez que notei sua varanda foi ao perceber uma Unica janela que emanava luz en-
quanto todo o prédio estava no absoluto breu. Uma luz inconstante e azulada me informava
que meu vizinho estava assistindo televisdo. Foi no dia 1° de Outubro de 2013. Ao acender,
a varanda revelava a silhueta de plantas que ocupavam o espaco. Filmei para registrar o mo-
mento. Interessava-me a alternancia entre informacao e siléncio visual. Os clardes revelavam
a forma das plantas e o ritmo da televisao. Ao olhar pelo visor da cdmera notei uma luz diferen-
te, também azulada, mas mais intensa, uma luz pontual. Olhando com mais atengao, vi uma
silhueta, diferente da das plantas, se mover.

Meu vizinho fumava na varanda.
Escondido pela escuriddo, disfarcado pelas outras silhuetas.
Na revelacao da sua presenca foi que me dei conta do que estava fazendo.

Percebi que o espionava.
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Luiza Crosman

Eu estava espionando meu vizinho quando, 2015.
Still de video da comunicacao oral performativa
(Fonte/fotografa: Lua Peré, 2015.)

Depois que comecei ndo posso mais parar. Sou ao observa-lo durante horas seguidas, embora

nao o faca sistematicamente. Quando o olho pela minha janela, a noite faz um excelente tra-

balho em encobri-lo. Faco questao de filma-lo ao mesmo tempo em que o espiono. Retenho
em video sua figura, e assim a vejo melhor.

VREARRRARRRS




UM

Cada periodo histérico possui seus regimes de visibilidade, que séo, dentre outros fatores,
associados as tecnologias e as relacoes de poder estabelecidas em seu tempo. Em seu livro
Maquinas de ver, modos de ser, a autora Fernanda Bruno explora as mudangas ocorridas nos
modos de ver na passagem da modernidade para a atualidade. A partir dos filésofos Gilles
Deleuze e Michel Foucault, a autora conceitua um regime de visibilidade ndo como aquilo
que é visto, mas como aquilo que torna possivel o que se vé. Ou seja, porque cada periodo
histérico tem seu préprio regime, ndo ha atributos ou atos de um sujeito universal da visao,
nem dados empiricos que possam originar condicdes de visibilidade. Estas séo, na realidade,
formadas por “madaquinas, praticas, regras e discursos que estao articulados a formacgées de
saber e jogos de poder” (BRUNO, 2013, p15).

Assim como os regimes de visibilidade, os dispositivos de vigilancia a partir da modernidade
nao sao exteriores as dindmicas socio-culturais, mas Ihe sdo imanentes. Além de estarem
alinhados a fatores de ordem tecnolégica e de comportamento, sdo também produto de pro-
cedimentos de poder com carater positivo que prometem trazer ao Estado e suas populacoes
ordem, saude, seguranca, sendo, pois intrinsecos as ideias de modernizacao e melhores prati-
cas da administracao da vida moderna. E justamente por estarem alinhados a tais fatores, que
os dispositivos de vigilancia sao legitimados. Tais dispositivos nao podem ser vistos, portanto,
essencialmente como mecanismos de repressao ou forcas externas de dominacao, embora,
como adverte a autora - e como mostra Foucault em sua conceituagcao acerca das sociedades
disciplinares - fossem também maquinas de curar, reformar, normalizar e punir.

Ainda segundo Bruno, é possivel buscar na modernidade dois pontos que conduzem a vigilan-
cia moderna para a contemporanea: de um lado, os processos de modernizacao da visao e de
constituicdo de uma cultura do espetéculo, e de outro, os processos disciplinares. Bruno, de
modo geral, delimita trés elementos centrais e interligados como definicdo de uma atividade
vigilante: observacdo, conhecimento e intervengéao. A observagéao implica a inspecgao regular,
sistemética e focalizada do vigiado, permitindo a producédo de conhecimento de modo a pos-
sibilitar agir sobre suas condutas e, assim, funciona como intencao de intervengao sobre os
individuos ou populagao em questao.

No entanto, o aspecto da vigilancia moderna desenvolvido pela autora que mais interessa
a esse texto nao é o seu potencial de intervencao, mas sim a naturalizagao progressiva da
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atividade vigilante que resulta na vigilancia distribuida das sociedades contempordneas. Uma
vigilancia que passa a incorporar processos de entretenimento e sociabilidade e torna-se um
regime de visibilidade capaz de produzir subjetividade. Por conta do enfoque, as determi-
nacdes da vigilancia nas sociedades disciplinares e em seu contexto moderno nao serao
amplamente investigadas nesse artigo, apesar disso, alguns dos processos de legitimacao
modernos serao tratados de forma breve para que se possa tragar 0 percurso para a nossa
atualidade.

Segundo Bruno, parte significativa da vigilancia contemporanea ¢ herdeira do desejo de efi-
ciéncia, velocidade, controle e coordenacao da administracdo da sociedade moderna. Esses
desejos eram supridos através de procedimentos disciplinares, que, como ja dito acima, tidos
como positivos, permitiam ao Estado o controle e normalizacdo das condutas individuais. O
principal elemento de vigilancia do controle disciplinar, 0 modelo do pandptico, exerce sua
influéncia pela constancia de seu olhar, que mesmo inverificavel - e, em alguns casos, jus-
tamente por isso - serve a produzir o controle em sistemas centralizados e hierarquizados.
A nocéao de vigilancia distribuida que Bruno opera para tratar da vigilancia contemporanea
serve para contestar a nocdo de que as tais praticas sao hoje como um modelo do pandéptico
hipertrofiado. A autora defende a necessidade de usar outro termo, justamente pela ampla
diferenciacao entre o modelo do panéptico e o da vigilancia distribuida, que se caracteriza por
ser: descentralizada, formada em rede e distribuida entre individuos, instituicoes e agentes
ndo humanos; multipla, podendo ser, por exemplo, delegada a sistemas técnicos automati-
zados, exercida a distancia, em tempo real e em intensidade que vai além do limite humano;
nebulosa, na diferenciacdo entre vigias e vigiados; imprevisivel, porém potencial, no sentido
de que atua em deslocamentos entre os potenciais e as finalidades dos dispositivos que a
integram; presente nos circuitos de entretenimento e prazer, uma vez que a subjetividade
contemporanea encontra na vigilancia distribuida ndo s6 uma forma de controle e protecéao
como também sociabilidade e prazer; e, finalmente, para além de unilateral e hierarquizada, é
também coletiva, motivando os individuos a adotarem um olhar vigilante uns sobre os outros,
sobre a cidade e o mundo.

O olho exerce uma pressao sobre o mundo. E comum sentir essa pressao na nuca, em um
ponto equidistante acima dos dois olhos e algumas pessoas dizem sentir também nas laterais
das costas, proximo as axilas. O que esses trés pontos tem em comum € gue nao é possivel



protegé-los os trés ao mesmo tempo do olhar inquisidor. Caso leve-se as maos trangadas a
nuca, e com a jungao dos cotovelos esconder o rosto, as laterais ficam expostas. Se, ao sentir
a pressao, o corpo tem uma reacao diferente e contrai-se, abragcando a si mesmo pela frente,
e erguendo os ombros, a nuca e as laterais ficam seguras, mas a custa do sensivel ponto
entre os olhos. Também pode se levantar o braco em direcao a esse ponto, virando inclusive o
pescoco um pouco de lado; mas é claro que novamente as laterais do corpo ficam expostas.
E, caso a tentativa de se proteger seja abaixando o torso em direcao a barriga e levando as
Maos ao rosto, a nuca, totalmente exposta, arrepia-se pela vulnerabilidade.

(Nota-se que todas essas posturas podem ser realizadas de olhos abertos e ainda atentos ao
seu redor).

Luiza Crosman

Eu estava espionando meu vizinho quando, 2015.

Detalhe de still de video da comunicacao oral performativa
(Fonte/fotégrafa: Lua Peré, 2015.)
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O aspecto social da vigildncia contemporédnea encontra sua raiz na cultura visual emergente
do contexto moderno. Novas tecnologias de producéo e reprodugao de imagem, deslocadas
para a vida urbana, estimularam os sujeitos a serem nao so6 produtores como também espec-
tadores. Atualmente, somos todos capazes de operar diversas tecnologias que nos permitem
produzir, editar e compartilhar registros visuais do nosso cotidiano urbano. O automonitora-
mento' e auto-publicacdo online participam de um processo onde o cuidado de si, a otimizacao
de performance e o cotidiano intimo sdo expostos a fim de viabilizar a produgao de uma sub-
jetividade em conjunto com o coletivo que a testemunha e valida. Redes sociais, aplicativos
de compartilhamento de foto e video e os reality-shows sao os exemplos mais atuais de tal
processo. E em meio a esta recorrente producao de imagens e autoimagens que a vigilancia
contemporanea se faz presente também em circuitos de intimidade e entretenimento, em um
movimento no qual ndo sé se vale de dispositivos como se torna ela mesma um dispositivo
de producéo de subjetividade. Ao falar de dispositivo, Bruno, refere-se aos trés tracos centrais
que o constituem - um conjunto de elementos heterogéneos; uma funcdo estratégica; jogos
e formacoes de poder e saber - salientando, porém, que o potencial do dispositivo refere-se
mais a rede de relacdes que engendra do que a estes elementos. E, porque as relacoes de
forca, funcdes e posicoes de tais elementos sdo moéveis, da mesma forma que configuram
0s circuitos de vigilancia, por exemplo, sao também por eles configurados. Ressalto aqui um
dos principais aspectos da estética da vigilancia que interessa a esse texto e obra: a nogao de
qgue o sujeito, aquele que V&, nao esta na origem dos regimes de visibilidade. Pelo contrario,
é de diferentes modos, “uma funcao derivada, um agente entre outros” (BRUNO, 2013, p15).

DOIS

Em um paralelo, nos processos em arte contemporénea, a nocao de dispositivo, articulada
por Anne-Marie Duguet em seu texto “Dispositivos’ implica tanto em situagdes institucionais
guanto em processos de percepgao. Para Duguet foram as experimentacdes relativas aos
dispositivos de video, para além de sua exibicdo apenas como projecdo, que contribuiram
mais intensamente para novas concepcdes de obra na arte contemporéanea. A entrada desses
dispositivos instalacoes e performances anunciou a possibilidade teatral da obra, tanto como
principio critico quando como modo de existéncia. O video como possibilidade multimidiatica



nas experimentacoes? de happenings, pop art, performance e arte minimalista corrompeu o
processo modernista de avaliar uma obra pela sua pureza de meios ou autonomia de contexto.
Segundo a autora, embora vérias realizacdes explorem questdes puramente formais basea-
das em sua especificidade e principios técnicos, é ao convocar contexto e referéncia e ocupar
o lugar paradoxal de hibridismo com outros meios, que o video participa do deslocamento e
perda de fronteiras da obra de arte, especialmente em sua relagdo com o sujeito-espectador.

Para realizar essa proposicdo, a autora traca um paralelo com o teatro, e exemplifica a partir
das obras minimalistas no inicio dos anos 60, que por serem de uma sensibilidade literal, ou
seja, nao ilusionista, levavam em conta as circunstancias reais do encontro entre obra e es-
pectador, deslocando a atencdo do objeto de arte para a experiéncia com obra®. Tal experiéncia
da obra, segundo Duguet, era ainda mais potencial nos processos performativos ou cénicos
quando operando aspectos de vigilancia, pois, em um ambiente onde o privado se faz no
publico, a relacdo entre o que se vé e o que é auténtico é ainda mais complexa. E esse cara-
ter que, por exemplo, Bruno ir4 ressaltar na materialidade das imagens contemporaneas de
auto-exposicao publica. Para a autora, essas sdo imagens gue nos mantém na sua superficie;
como se nao tivessem nada a revelar além do que se encontra exposto e “cujo principio de
visibilidade parece estender-se ao maximo"” (BRUNO, 2013, p 81). Sdo, portanto, imagens que
revelam outra topologia, onde a interioridade ndo & mais a morada da verdade ou do desejo.
Ja Duguet cita como exemplo as instalacoes de Dan Graham, nas quais superficies refletoras,
como espelhos e vidros, ou sistemas de feedback em video, tornam claro que ao saber-se
visto e ver-se vendo € inevitavel perceber-se parte da obra complicando a relagao entre visi-
bilidade e autenticidade. A autora destaca trés operacdes essenciais em tais instalacoes que
é possivel reconhecer também operando o atual ambiente da vigilancia distribuida: testar o
espaco e o tempo, submetendo a jogos de registro, sutilezas do falso ao vivo, do passado o
futuro anterior; confronto do espaco virtual imaterial com os espacos reais arquitetdnicos; e o
corpo do visitante como instrumento que ativa e revela o dispositivo, tornando visiveis seus
processos e 0s modos pelos quais atua na percepcao da obra. Nesse sentido, a obra passa a
se apresentar como um processo realizado simultaneamente pelas modalidades de sua per-
cepcao e pelas modalidades de sua producao, tanto pelo artista quanto pelo o publico.

Logo, ao pensar a reciprocidade entre os elementos dos dispositivos e as suas relagdes per-
cebe-se que o sujeito individual ndo esta no topo de um sistema de visibilidade supostamente
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vertical. Ao contrério, é tido como parte de um sistema horizontal, onde as dualidades interior
e exterior, intimo e exposto, publico e privado, vigia e vigiado entram em colapso, quebrando
a assimetria entre ver e ser visto instaurada no sistema moderno da estética da vigilancia e
inaugurando ainda novas possibilidades na relacdo entre sujeito-obra no contexto artistico
contemporaneo.

Cumplicidade:

Eu estava espionando meu vizinho quando percebi que ele também estava me espionando.
Isca:

ele s se pde a ver quando eu também me ponho.

Contrato:

me disponho vulneravel para me apropriar de ti.

Luiza Crosman

Eu estava espionando meu vizinho quando, 2015.
Still de video da comunicacao oral performativa
(Fonte/fotdgrafa: Lua Peré, 2015.)



Antes de dormir pensei em Suite Vénitienne:

Sophie Calle seguiu um homem conhecido seu pelas ruas de Veneza por 13 dias. Registrou
suas acoes em foto e documentou suas préprias percepcoes - pessoais, objetivas, fantasio-
sas - em um didrio. Fez do conjunto um livro. Muitos sdo os fatores em comum gue encontro
nessa obra, mas talvez as diferencas falem mais alto. Ao contréario de Sophie Calle ndo conhe-
¢o meu vizinho, e nao o sigo por entre diversas atividades. Nao me sinto apaixonada por ele,
nem desejo relatar suas acoes para os outros. Minha curiosidade é pelo esquema espacial da
minha espionagem, que diz respeito mais ao que dessa agao é gerado, do que o que por ela
¢ capturado. A espionagem de Calle ¢ um dispositivo de intimidade e veracidade. E feita de
transparéncias, € as vezes essas transparéncias servem a ocultar ou dissimular. A transparén-
cia também é um artificio de opacidade. A minha espionagem ¢ feita de opacidades. A noite é
extremamente presente. Os mundos ndo se tocam e a camada grossa de suposi¢gdes nunca
¢ rompida. Talvez por isso mesmo ela me sirva para questionar o que é olhar. E na opacidade

gue o ato de ver se revela.

TRES

Ha ainda outro fator no rompimento dessa assimetria, que é também a inspiracdo para o con-
ceito de distribuicao atrelado a vigilancia como proposto por Fernanda Bruno. A autora parte
de estudos sobre cognicao distribuida* os quais propdéem um modelo de cognicdo que con-
traria a nocao de uma inteligéncia ou cognicao atribuida a interioridade do individuo, ou seja,
formada essencialmente em uma instancia central de comando como, por exemplo, a cons-
ciéncia. Ao contrario, a cognicao distribuida define-se por caracterizar a inteligéncia como a

“habilidade de espalhar nossas mentes pelo mundo, partilhando agdes cognitivas com outros
individuos e objetos técnicos, 0s quais ndo apenas cumprem tarefas dirigidas por nés, mas
produzem, eles mesmos, diferengas e deslocamentos, transformando em retorno a nossa cog-
nicdo” (BRUNO, 2013, p 26).

Assim, a cognigao torna-se um processo transindividual, espraiado por multiplos agentes (hu-
manos e nao humanos). Tal processo garante a vigilancia contempordnea sua distribuicao
no tecido social de forma hibrida e heterogénea, produzindo sentidos afetivos e sociais, que
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possibilitam a producdo de subjetividade do sujeito ao atrelar reputacéo, pertencimento, ad-
miragdo, desejo, as formas como nos vemos e como nos dispomos a ser vistos. Ou seja,
garante um processo onde ser visto constitui ser, em um processo no qual a subjetividade é
produzida naquilo que se dispde ao olhar do outro.

A passagem da vigildancia moderna para a vigilancia contemporanea se torna entao um terre-
no fértil para pensar a performatividade como nova condicao para a subjetividade do sujeito.
Enguanto na perspectiva moderna a subjetividade estava ligada ao olhar vigilante, inclusive
autovigilante, que visava expor o individuo comum a fim de normaliza-lo - e, no processo,
gerando uma superficie de aparéncia a parte de uma interioridade de privacidade e verdade
intima -, na perspectiva contemporanea é na expressao da intimidade que se realiza o0 eu au-
téntico. Contudo, Bruno adverte:

E certo que mostrar é também uma forma de esconder, mas na superficialidade estética con-
temporéanea o que é deixado para tras ou por trads da imagem, da aparéncia e do artificio ndo é
necessariamente mais verdadeiro que o que se mostra (BRUNO, 2013, p.70).

Deste modo, a triade visibilidade, autenticidade e subjetividade parece dobrar-se por cima
de si mesma, criando uma nova relacdo topografica que, ao invés de posicionar o individuo a
parte do mundo, o percebe intrinsecamente formando e sendo formado por ele. Dispor-se ao
olhar do outro &, j& e constantemente, performar.

E a partir da Teoria dos atos de fala do filésofo inglés J. L. Austin que se torna possivel romper
com a compreensao da linguagem como veiculo de comunicacao e diferenciar o ato descri-
tivo ou narrativo, ou seja, a linguagem constativa, do ato performativo, ou seja, a linguagem
fazendo algo. A autora Ana Bernstein aponta em seu texto “Atos da fala, representacao teatral
e teorias da performance’ como a teoria de Austin se torna um ponto de partida produtivo
para a expansao dos pensamentos em performance, principalmente no seu entrecruzamento
critico com outras disciplinas. E, por exemplo, no encontro critico de Judith Butler - tedrica
da performatividade de género e que reafirma as criticas de Jaques Derrida a Austin - que o
ato ou elocucao performativa é tido sempre como uma citacdo, que deriva sua autoridade da
autoridade de atos previamente invocados, e seu orador, ao contrario do que diz Austin, ndo
€ 0 autor da fala, pelo contrario & “uma ilusao produzida pelo encobrimento da natureza cita-
toria do ato” (BERNSTEIN, 2004, p.64). Nessa cadéncia, o ato performativo &, portanto, uma



pratica contextual e reiterativa pela qual a linguagem age sobre o0 mundo e o sujeito tem sua

subjetividade produzida na interpelacédo com ele.

Jean Mignon

A Transformacgédo de Actéon (com sua perseguicdo e morte ao fundo), sem data.
Gravura.

(Fonte: WIKIPEDIA)
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Volto a gravura da transformacao do corpo de Actéon. Os trés momentos sem retorno: o cor-
po em transformacao, o corpo em fuga e o corpo em morte. Transformacao? Actéon ainda se
percebia como Actéon, mas era presa porgue o cagavam.

Sé o filmo quando estou presente para observa-lo. A duragao dos videos informa o tempo que
me pus disponivel também ao seu olhar, mesmo que esse incida sem comprovagao.

Esta laténcia me faz projetar histérias, embora saiba que minha atual condicdo de voyeur é
antes um artificio de destino do que um artificio ilusdo. Se este momento, aqui e agora, é
ficcdo, entdao eu também o sou.

A producao de si através da relacdo com o mundo & uma nocédo que também aparece na defi-
nicao de corpo que a performer Eleonora Fabido faz a partir de Espinosa. Segundo a autora, o
corpo ndo é uma entidade dada a priori, sendo, ao contréario, definido pelos afetos que é capaz
de gerar, gerir, receber e trocar, ou seja, uma entidade relacional. Essa perspectiva reforca a
proposicdo de um corpo-subjetividade, permanentemente em formacao, inacabado, ou ainda,
como coloca Fabiao, inacabavel. No contexto contemporaneo da performance, realizar um
ato, ou programa,® performativo é justamente promover uma experiéncia na qual contetdo
e significagdo sao gerados por e através dos corpos, ao invés de apenas decodificados por
eles. O corpo se encontra, portanto, em constante transmutagao entre cena e nao-cena, arte
€ nao-arte.

Para Fabido, a poténcia da performance vem da possibilidade que esta traz de desabituar-nos
ao buscar formas de lidar com o estabelecido e ao disseminar dissonancias de ordem diver-
sas, por exemplo, econémica, emocional, sexual, politica, estética, etc. Logo, ndo € intuito da
performance comunicar um conteldo estabilizado ao espectador, ao contrario, é desestabili-
zar sua relacdo com o mundo a fim de criar novas significagcdes a partir da poténcia da acéo,
ou seja, da realizacdo do programa performativo. E, diferentemente de Bernstein, que enxerga
também no teatro tradicional a possibilidade performativa, Fabiao afirma que o programa
adquire ainda mais poténcia quando conduz o cénico a situagdes representacionais limite,
gerando um estado hibrido de encenacao e perfomatividade. Pois é quando a performance ¢é a



acdo em si mesma, e o artificio deixa de ser méscara para tornar-se um elemento constitutivo
de significacao, que ela emerge como experiéncia erguida tanto pelo performer quanto pelo
espectador.

Percebe-se, similarmente ao processo da vigilancia contemporanea, a dissolucdo da assime-
tria que antes caracterizava a cena tradicional: os sujeitos da acao e seus espectadores néao
tém mais seus papéis definidos a priori pelas mediagdes da cena tradicional (o roteiro, o ator,
o palco, a dimensao representacional), mas os tém formulado em uma relacdo instavel e
aberta que toma partido do cénico limite ou cénico autorreferencial para trazer ainda mais um
aspecto operado em obras performativas: a participacdo, ou ainda, cumplicidade extorquida
de seus espectadores, que no deslocamento de sua subjetividade tornam-se, em maior ou
menor grau, tdo agentes da acdo quanto o proprio performer. Antes, ambas as extremidades
estavam protegidas por mediacdes que separavam os limites do olhar, aquilo que estava
exposto, e, consequentemente, os processos de subjetivacdo que definiam os papéis. Na
condicao performativa, onde olhar é também tomar uma posicao, a relacdo entre o que esta
visivel e 0 que é visto é atravessada pelos dispositivos que a integram.

A interrupcéo se diz flagrante.

Nao tenho interesse no flagrante, prefiro essa performance seca e sem assunto, como quan-
do duas ou mais pessoas se véem obrigadas a conviver por um curto periodo em espagos
pequenos, tais como elevadores e salas de espera. Em ambientes como esses o olhar pre-
enche tanto o espacgo que é impossivel ndo se perceber performando normalidade. Esta tudo
programado em um roteiro de generalidades.

(Nada da mais nervoso do que perceber-se respirando).

A noite hoje estd como de veludo. Surda e sensual. Fixo meu olhar no mesmo ponto de
sempre, mas meu vizinho ndo aparece. Onde poderia estar o flagrante se na sua janela nada
acontece? Que palavras sobrevivem a escuridao? Que acdes acendem, incandescem na noite
quente e abafada de dezembro? Passo horas encarando o prédio absorvido pela noite e aquela
Unica janela acesa. Parece haver palavras que a madrugada ndo me deixa enxergar.

Emudeco deitada na cama. Umedeco apoiada na janela.
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Still de video da comunicacao oral performativa
(Fonte/fotégrafa: Lua Peré, 2015.)
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QUATRO

A performatividade operada pela cena-ndo-cena gera um deslocamento no corpo-subjetivida-
de tanto daquele que exerce o enunciado quanto daquele na condicao de espectador. E, ainda
que no paralelo com a esfera da vigilancia esse circuito seja tragado ao redor de nogdes espe-
cificas, como, por exemplo, da autoestima e dos cuidados de si, através de mecanismos de
naturalizacdo do olhar e auto-exposicao, é esta mesma nocéo, de que a autenticidade é regida
também pelos dispositivos que legitimam o estatuto do olhar contemporaneo, que opera a
nova condicdo para a producdo do corpo em performance: o olhar performa.

A nocao de dispositivo de Duguet, que propde a obra como sistema relacional, encontra aque-
la proposta por Bruno, e a rede de relacao entre os elementos heterogéneos que a compoe
e suas funcdes estratégicas & o que permite pensar ndo so6 os dispositivos de vigilancia - ou
da obra -, como também a prdpria vigilancia como dispositivo - e, portanto, a obra idem. Nao
sendo mais um produto acabado, e sendo atualizada a cada experiéncia, a obra exige de seu
publico uma tomada de decisao frente a ela. Este, por sua vez, ja inserido em um contexto
mais abrangente de producao de subjetividade através da pratica de auto-exposicao e da legi-
timagao de sua autenticidade através de um novo estatuto do olhar e do fazer-se através do
ato de ser visto, nao s6 é capturado como cumplice, como aceita esta condicéo, ativando e
sendo ativado pela obra.

Tais sdo aspectos decisivos que permitem ampliar o escopo de formas praticas performativas
e, principalmente, seus contextos expositivos. Suas cenas nao cenas, suas redes de dispositi-
vos. E explorar essa poténcia performativa da linguagem & justamente refletir e experimentar
sobre a corporeidade do mundo.

Ele me viu. Tenho certeza que me viu.

Artigo recebido em julho de 2015 e aprovado em agosto de 2015.

NOTAS

1 A raiz do automonitoramento também recua historicamente a processos modernos nas suas organizacoes de ver e ser visto. De
forma breve, a preocupagdo com aquilo do individuo que estava disposto aos olhos do outro, primeiramente em termos de higiene,
vai de forma progressiva, sendo incorporado a esfera intima e privada do individuo, que passa a percorrer um campo de cuidados

consigo, autocontrole e autovigilancia.
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2 Muitas dessas experimentagdes se originam em principios da video-vigilancia, por exemplo, o olhar maquinico, impessoal e des-
subjetivado, como indicado tanto por Duguet (2009) quanto por Bruno (2013) ao tratar em seu livro de algumas obras em arte con-

temporanea.

3 O ponto de vista privilegiado, outra preocupacao do teatro nos anos 60 que ressoa nas mudancas ocorridas no ato de olhar vigilan-
te contemporéaneo, também é posto em questado. Seja pela simultaneidade de cenas ou agdes, seja pela dispersdo dos elementos
constituintes da obra. Nessa concepgdo contemporanea, a experiéncia acontece através de uma imbricada relagdo com o tempo,

desde antecipagdo e memodria, por parte do espectador, a desgaste fisico ou extensdo de limites por parte do artista (Duguet, 2009).

4 Referéncia dada pela autora: HUTCHINS, E. Cognition in the Wild. 2a ed. Massachusetts: MIT, 1996; e CLARK, A. Being There:
Putting Brain, Body and World Together Again. MIT Press, 1997

5 Eleonora Fabido chama o procedimento de apresentar uma performance de “programa’/ inspirada pelo uso da palavra por Gilles
Deleuze e Félix Guattari no texto “Como criar para si um Corpo sem Orgdos” Neste texto os autores sugerem que o
programa é o “motor da experimentacgao’ pois “cria corpo e relagdes entre corpos; deflagra negociagdes de pertencimento; ativa
circulagoes afetivas impensaveis antes da formulacdo e execucgdo do programa” (Fabiao, 2008). A autora segue definindo pro-
grama como “um tipo de acdo metddicamente calculada, conceitualmente polida, que em geral exige extrema tenacidade para ser le-

vada a cabo, e que se aproxima do improvisacional exclusivamente na medida em que ndo seja previamente ensaiada” (Fabido, 2008).
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Identidade: singularidade: conceitos
presentes na arte
Paula Avila Kepler*

RESUMO: O artista com enfoque politico, em sua critica, precisa cada vez mais
recorrer ao conhecimento transdisciplinar da producédo do sujeito no meio cultural
e socioambiental. Os conceitos de identidade e singularidade envolvem nuances
e complexidades. Nao poderia simplesmente contrapor identidade a diferenca,
como dois polos opostos e excludentes, quando as inter-relacées sao menos di-
cotdémicas ou homogéneas, mesmo porque a realidade ndo o é. Trata-se de um
debate relacionado as formas de pensar a construcdo de um sujeito. O artigo le-
vanta questdes fora do campo institucionalizado da tradicdo artistica, gerando uma
reflexao sobre as diferencas, quase labirinticas, presentes na arte conceitual.

PALAVRAS CHAVES: Identidade, singularidade, arte.

ABSTRACT: The artist with political focus, in his criticism, must increasingly resort
to the transdisciplinary knowledge of the subject production in his socio-cultural
environment. Identity and singularity concepts encompass nuances and complexi-
ties. It is not possible to simply oppose identity and difference as two opposite and
mutually exclusive poles, the interrelationships are less dichotomous or homoge-
neous, specially because reality is not. It is a debate related to the thinking ways of
the subject construction.The article raises issues outside the institutionalized field
of artistic tradition, and generates a reflection on the differences, almost labyrinthi-
ne, that are present in the conceptual art.

KEYWORD: identity, singularity, art.

*Paula Avila Kepler é Mestre em Artes pela Universidade do Estado do Rio de Janeiro
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Os pesquisadores da década de 1960 costumam dizer que o artista conceitual deixou o atelié
para vivenciar diretamente as mudancas sociais e as emergéncias a seu redor. O desafio
passou a ser imergir na matéria multipla de seu tempo, sem preconceitos ou métodos fixos,
de modo desprendido. Repenso se essa atitude comum aos artistas da época seria mesmo
consciente, diante das mudancas causadas pelas grandes transformacgoes do periodo, como
a globalizacao do capitalismo e das lutas. Como o artista poderia ficar estatico diante da de-
sestruturacao do sujeito e dos paradigmas institucionais antes vigentes, bem como, diante da
descentralizacao de lugar, tornado mais fluido, aberto e multidimensional. Depois da década
de 1960, o investimento subjetivo do artista na arte acaba se inscrevendo noutro panorama
produtivo. Muitas vezes, uma produtividade nao palpavel, sem produzir diretamente coisas e
objetos, passando a concentrar-se nos processos e nos signos, no deslocamento constante,
no transitério, nos empuxos e intensidades desapegadas das instituicoes e modelos da arte
representativa e do museu tradicional.

As mudancgas do mundo dos artistas e da arte acompanharam e se colocaram em relagao as
transformacdes de seu tempo. O artista ndo estabelece dogmas ou critérios dados pela or-
ganizacao social e politica. Assume um imperativo subversivo de contrapor-se e reinventar-se
ante as problematicas, que o permite explorar novos campos. Com essa qualificacéo, o artista
nao se isola do mundo, sequer no momento da producéo ou performance. Pelo contrério, as
ocorréncias ambientais, sociais e sensiveis 0 afetam e ele pdoe em jogo com o ambiente. Ha
um jogo constante de afinidades disparadas por seu trabalho e colhidas em estado bruto em
espacos até entao desqualificados para o fazer da arte. As mudancas da subjetividade através
dos anos 1960 impactam o mundo dos artistas, abalando as identidades mais tradicionais do
que era arte, o seu lugar, seu territério, sobre como se produzir artisticamente e o préprio
artista como agente de seu tempo.

O pesquisador em cultura Stuart Hall oferece um quadro de andlise para as dindmicas de
constituicdo e dissolucao das identidades. Seu campo de estudo é o cenario histoérico e politi-
co de transicdo, que os anos 1960 marcariam. Trata-se da transicao entre o periodo moderno
propriamente dito para um campo ambivalente, bifurcado no plano da anélise em dois com-
ponentes: a) a modernidade tardia; b) a pds-modernidade. A primeira implicaria o desenvolvi-
mento de virtualidades j& contidas na modernidade, enquanto a Ultima, hipdtese que o autor
adota, assume a situacao de ruptura irremedidvel com a modernidade. O sociélogo procura
diagnosticar e entender as demandas do sujeito contemporaneo. A marca dos novos tempos



é a instabilidade, o descentramento, a falta de um terreno firme para ancorar as crencas,
praticas, ideologias e discursos normativos. Ficam assim instaveis as identidades sociais e
culturais, qgue na modernidade estariam bem instaladas em um paradigma mais coeso. O
sujeito aos poucos se dissolve, dando lugar ao jogo entre subjetividades, a efemeridade e a
incerteza. Para o pesquisador, a identidade numa concepcao moderna, era o elo entre o sujei-
to e os mundos culturais, responsavel por “assegurar nossa conformidade subjetiva com as
necessidades objetivas da cultura” (HALL, 2005, p.12). Essa seguranca entre o sujeito e sua
cultura se perde na transicao para a pés-modernidade.

A identidade, segundo Stuart Hall, estabiliza o sujeito em seu territério, conferindo-lhe pontos
de apoio e de justificacédo claros e seguros. Com a passagem para a pés-modernidade, esses
pontos sdo impactados por novas dindmicas de relacdo, que perturbam, desestabilizam e
embaralham as referéncias da realidade social e do mundo cultural. A nova sensibilidade pés-
-moderna condiciona 0 acesso a outros modos culturais e comportamentais e é nesse terreno
que se da a quebra de paradigma. Por mais que a pessoa tente se manter atrelada ao paradig-
ma anterior, mais tradicional quanto as identidades, a prépria dindmica social, 0 modo de pro-
dugao, a forma de transitar pela metrépole e pelo mundo acabam exigindo a readaptacdo dos
sujeitos. O contato com uma cultura diferente pode ser ocasionado de modo voluntario ou
nao, através do transito de pessoas em funcdo da economia, do acesso aos espacos virtuais,
das enormes migracoes e ocupacoes territoriais, entre outros fendmenos. Imerso numa midia
e entretenimento globalizados, entre os fluxos intensificados de comunicacdes e transportes,
0 sujeito pressente as mudancas geradas pela globalizacao e pelos avancos tecnolégicos. As
identidades tradicionais das mais diferentes culturas sdo deslocalizadas com uma pluralidade
nada homogénea, bastante polivante e mesmo conflitiva, de novas experiéncias e modos de
estar-no-mundo. Segundo o autor, os multiplos encontros, bons ou nao, de hibridacao ou de
dominacao, entre as identidades culturais € que vai gerar a crise da identidade. Essa crise tem
infcio quando “algo que se supde como fixo, coerente e estavel é deslocado pela experiéncia
da duvida e da incerteza” (HALL, 2005, p.9), como cita Kobena Mercer. Anthony Giddens
sintetiza a grande transformacao:

“na medida em que é&reas diferentes do globo sdo postas em interconexdo umas com as
outras, ondas de transformacao social atingem virtualmente toda a superficie da terra — e a
natureza das instituicoes modernas.” (HALL, 2005, p.15)
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A subjetividade na pés-modernidade resulta desse colapso do que antes era certo e firme,
e navega num oceano de poténcias fragmentadas, de destrogcos das certezas e ideologias,
cedendo lugar para o jogo das diferencas, a multiplicidade, a decomposicdo e recomposicdo
de agregados culturais e sociais, 0 que nao deixa de produzir hibridos, pastiches, mosaicos e
monstros. Vale anotar, de passagem, que essa percepgao considerada pés-moderna ja existe,
embrionariamente, no conceito de antropofagia de Oswald de Andrade, quando o modernista
brasileiro fala, por exemplo, no Manifesto Pau Brasil sobre a “contribuicdo miliondria de todos
os erros”. Como falamos. Como somos” (ANDRADE, 2011, p.17). As escolhas comporta-
mentais tornam-se flexiveis, na mesma medida em que se flexibilizam o mundo do trabalho,
a producao fabril, as relacdes interpessoais e as proprias instituicdes do direito e da cultura. E
um periodo de sucessivas desregulamentacoes, onde a fluidez e maleabilidade se tornam elas
mesmas componentes das forcas produtivas do homem. As identidades tradicionais, antes cla-
ramente identificdveis e diziveis, como os conceitos classicos de classe, género, sexualidade,
etnia, raca e nacionalidade, explodem em linhas de forca, numa multiestratificacdo de camadas
que se interpenetram e se organizam mutuamente. Dois autores que exprimem bem, por as-
sim dizer, essa reorganizacao geral dos signos, além da dicotomia moderna entre significado
e significante, foram os filésofos Gilles Deleuze e Félix Guatarri, que escrevem em Mil Platés:

Quanto a linguagem, ndo sabemos muito bem o que fazer com ela: o grande Déspota tinha
decidido que seria preciso conferir a ela um lugar a parte como bem comum da nagéo e veiculo
de informacgdo. Desconsideramos assim quer a natureza da linguagem, que s6 existe em re-
gimes heterogéneos de signos, que distribuem ordens contraditérias em vez de fazer circular
uma informacao, quer a natureza dos signos que exprimem precisamente as organizagdes de
poder ou 0s agenciamentos e nada tém a ver com a ideologia como suposta expressao de
um conteudo (a ideologia é o conceito mais execravel que esconde todas as maquinas sociais
efetivas). (DELEUZE; GUATARRI, 1995, p.84)

A grande transformacéo também incide sobre as lutas politicas € os movimentos sociais, que
os anos 1960 foram proédigos. Da acdo global contra a Guerra do Vietna as lutas anticoloniais
da Africa, a Revolucao Cultural de Mao (revolucéo dentro da revolucao), passando pelas guer-
rilhas sul-americanas, o movimento por direitos civis nos Estados Unidos e as mobilizacoes
de operarios, estudantes e agentes culturais em toda a Europa (a Primavera de Praga, o Maio
de 1968 na Franca, o Outono Quente de 1969 na lItélia, a efervescéncia politico-cultural na
Holanda e Alemanha etc). Foi um tempo de radicalidade escancarada, com a formacgao de



novas organizagoes e discursos politicos, vanguardas, movimentos sociais e lutas globais.
Boa parte dessas revoltas estd atrelada a luta contra a opressao operada por meio das identi-
dades. A identidade como prisdo imposta ao colonizado, ao negro, ao indigena, a mulher, ao
jovem, ao homossexual, em todo caso como peca das engrenagens de funcionamento das
normas sociais e culturais, que conservavam uma ordem desigual, injusta e violentamente
repressora. Os movimentos das minorias reforcam a contestacao as identidades fixadas pelos
poderes dominantes, desestabilizando a linguagem, os cddigos, os signos, a disciplina dos
COrpos, espacos e tempos, que caracterizam o paradigma da modernidade.

Nesse sentido, o campo da arte € inundado por propostas e tarefas relacionadas a reinvencao
das identidades, a irrupcéo de sentidos e significados contra a ordem identitéria vigente. O
engajamento artistico, agora, tende a deslizar e se contrapor as identidades tipicamente mo-
dernas: a nacgdo, o estado, o povo, a classe, o cidadao. Contestam-se essas identidades que
constroem a norma do homem branco ocidental trabalhador e cidadao, contra a miriade de
sujeitos sociais oprimidos com uma condicéo social e cultural inferiorizada, explorada e mora-
lizada. Nao se pode contornar como todas essas lutas generosas foram fundamentais para a
transicao ao paradigma da pés-modernidade, uma conquista de direitos e melhores condicdes
por parte da resisténcia mais do que mera reestruturacdo da cultura da producao capitalista,
que, de qualquer modo, também acompanha esses processos.

Hoje, vive-se um tempo de multiplas demandas de minorias, que se sobrepdem e se recom-
binam continuamente, numa dispersao positiva de pautas e frentes de luta. A politica se de-
senvolve entre o confronto de direitos adquiridos e as multiplas demandas por novos direitos.
Stuart Hall usa o termo “jogo de identidades” (HALL, 2005, p.20), para mostrar o cenario
conflituoso do sujeito contempordneo, sempre inacabado e de limites incertos, atravessado
por campos de polarizacdo e descontinuidades. Nessa situacao contemporanea, nenhuma
identidade individual (o individuo mesmo como ente atomizado) seria capaz de alinhar todas
as identidades diferentes, elas circulam, erram e se disseminam pela sociedade e um ente
individual é incapaz de estabilizé-la ou constitui-la de modo seguro:

“Uma vez que a identidade muda de acordo com a forma como o sujeito é interpelado ou
representado, a identificacdo ndo é automatica, mas pode ser ganha ou perdida. Ela tornou-se
politizada. Esse processo €, as vezes, descrito como constituindo uma mudanca de uma politi-
ca de identidade (de classe) para uma politica de diferenca. “(HALL, 2005, p.21)
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Nildo da Mangueira veste o Parangolé P15,
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Um autor que desenvolve muitas tematicas, em diversos campos do conhecimento, pensan-
do a identidade e a diferenca é o filosofo francés Michel Foucault. E um dos considerados
pods-estruturalistas da histéria da filosofia francesa, que apareceram no cendrio académico
em contraponto aos estruturalistas como o antropélogo Claude Lévi-Strauss e o linguista
Ferdinand Saussure. Ele é também classificado como um pensador da descontinuidade, mais
preocupado com 0s momentos das rupturas, as passagens de sistemas histéricos de pen-
samento e as incoeréncias internas as ciéncias humanas e os dispositivos de poder. Assim,
pode-nos ajudar a aprofundar o estudo tomando por foco a transicao histérica entre a moder-
nidade e a pés-modernidade.

Para Michel Foucault, ndo importa tanto a identidade em si, como se fosse uma substancia
permanente. O que importa sdo os processos de subjetivacdo e os mecanismos de identifi-
cacao que fazem parte de um determinado dispositivo de poder. O filésofo se refere a cons-
trucao da identidade e ndo meramente a identidade como algo dado, definitivo ou fechado. O
fechamento da identidade sobre alguém obriga essa pessoa a comportamentos, expectativas
e, auto cobrangas especificos: “trata-se de compreender por meio de quais mecanismos epis-
temoldgicos essa identidade pode ser fixada, organizada, hierarquizada, controlada’ (REVEL,
2011, p.38). Dessa maneira, as ciéncias humanas operam como formas de poder ao objetivar
uma identidade a partir dos sujeitos sociais. Existe uma producdo de objetos-identidades
com a finalidade de obrigar e aprisionar as pessoas. O préprio individuo j& € um resultado das
multiplas identificacdes que ele sofre e a partir do que se relaciona consigo mesmo e com 0s
outros, resistindo ou nao. Por conseguinte, Foucault entende que receber uma identidade e
ser identificado traz uma dupla captura: como objeto do discurso e, simultaneamente, objeto
de préticas. Nessa linha de pensamento, a identidade é colocada por Foucault como um efeito
de poder exercido sobre as pessoas.

Numa fase posterior da obra de Foucault, contudo, a identidade também foi analisada por ou-
tra perspectiva, como resisténcia. Mesmo porque, dentro da analitica do fildsofo em questao,
se existe a aplicacdo de um poder, ele pode ser produtivo também no sentido de resisténcia
e reinvencdo. Como explica a comentadora Judith Revel: “Ele serd levado a formular uma
critica radical das identidades e a desenvolver, ao contrario (...), a definir uma pratica politica,
subjetiva e coletiva, porém nao identitaria” (REVEL, 2011, p.82). E outra fase na qual ele per-
cebe como o jogo das identidades (como critica) ndo deve ser abandonado para movimentos
de afirmacao de minorias, como as de gays, lésbicas, bissexuais e transexuais (LGBT). Nesse
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momento, Judith Revel constata a admissao por parte de Foucault de uma “espécie de EU
fervilhante, de disseminacéo identitaria, de afirmacéo radical da ‘diferenca intensiva’ e de
resisténcia a identificacdo, essa pesquisa é transformada a partir de sua reformulacéo politica
dos anos 1970 (REVEL, 2011, p.82). A seguir, é citada passagem relevante do pensamento de
Michel Foucault sobre a identidade quanto a sua utilizacao politica nos grupos ativistas (como
0S queers):

Ainda que, do ponto de vista tatico seja importante dizer Eu sou homossexual, em minha
opiniao, nao é mais preciso, a longo prazo e no &mbito de uma estratégia mais ampla, indagar
a identidade sexual. Nao se trata, portanto, nessa circunstéancia, de confirmar sua identidade
sexual, mas de recusar a injuncdo de identificacdo da sexualidade, das diferentes formas de
subjetividade. (REVEL, 2011, p.83)

Nesse desenvolvimento tedérico, decorrente do préprio movimento do pensamento e da mi-
litancia do filésofo ao longo dos anos, aparece outra acepcédo de identidade. Nao fica eviden-
te s6 a identidade como objeto dos discursos e praticas, determinado pelos poderes e sua
inscricado nos corpos das pessoas e das populacoes. Evidencia-se, também, a possibilidade
de fugir desses aparelhos de poder para construir uma identidade outra, num outro sentido
possivel de liberdade e de modo de vida. Nessa outra face da “identidade’ que tem reper-
cussoes na arte e na politica, o termo mais preciso nado é mais identidade, mas subjetivacao
e subjetividade.

O conceito de subjetividade (REVEL, 2011, p.146), aparece em filésofos pds-estruturalistas
como Foucault para se distinguir do conceito de sujeito. O sujeito era tradicionalmente en-
tendido como um ente coeso que subsiste em si seja como uma consciéncia individual ou
agregacao coletiva identificada em si mesma. O sujeito é idéntico a si mesmo e permanece
nessa situacao, o que pode conferir seguranca aos membros que se identificam com ele. Para
Michel Foucault, no entanto, o sujeito é uma atividade constante de construcao, que nao tem
como ser interrompida. Todo sujeito tem uma histéria, uma genealogia de relagdes de poder e
saber langadas sobre ele, que o constituem. A subjetividade surge quando se considera o lado
do processo, em vez dos produtos (as identidades), isto €, 0 em movimento, o inacabado, os
pontos de resisténcia e também os acasos. Foucault esclarece que o problema da subjetivi-
dade é “a maneira como o sujeito realiza a experiéncia de si mesmo num jogo de verdade, no
qual ele se relaciona consigo’ (REVEL, 2011, p.147).



Por “técnicas de si” (REVEL, 2011, p. 147-148), trata-se de um campo de estudos do filésofo
francés na sua fase final, j4 na década de 1980. A producéao de subjetividade depende de uma
relacdo com o si mesmo, de cuidado de si. Isto significa, em vez de classificar e listar elemen-
tos definidos de identidade, buscar compreender como os sujeitos elaboram o préprio desejo
em um determinado modus vivendi, em certo feixe histérico de relacoes possiveis. Desta
maneira, torna-se possivel inscrever-se em determinados jogos de verdade, que estabelecem
as regras onde se podem combinar elementos para constituir as identidades. Estas existem
num processo de subjetivacdo que depende dessa matriz produtiva, o que pode ser chamado
de “producao de subjetividade” Mais uma vez, vale a explicacdo de Revel:

O problema parece ser, para Foucault, investigar os jogos de verdade, isto é, as relagcdes por
meio das quais 0 ser humano se constitui historicamente como experiéncia, que possibilitam
ao homem uma auto avaliagdo quando este se identifica como louco, doente, desviado, como

trabalhador, ser vivente ou falante, ou ainda como homem de desejo. (REVEL, 2011, p.149)

Adentrando o tema conceitual da “producéo de subjetividade’ pode-se passar ao trabalho
rico desenvolvido em coautoria pelos psicanalistas Félix Guattari e Suely Rolnik. Eles também
partem do conceito de subjetividade, que assume uma “natureza industrial, maquinica, ou
seja, essencialmente fabricada, modelada, recebida, consumida.” (GUATTARI; ROLNIK, 2010,
p.33). As subjetividades sdo produzidas por maquinas sociais. Maquinas, nesta acepgao, ndo
devem ser entendidas por mecanismos deterministicos, como um mecanicismo, mas por um
conjunto de pecas e acoplamentos que se relacionam de modo contingente, frequentemente
por acaso e sem uma racionalidade previsivel. A producéao de subjetividade, para os autores,
se distancia de concepcoes tedricas de ideologia, de uma superestrutura determinada por re-
lacdes mais substantivas (de producao), isto €, numa estrutura determinista. Eles consideram
essas concepcoes “dogmaticas” e “as mutacdes de subjetividade nao operam no registro
das ideologias, mas no proéprio coracao dos individuos, em sua maneira de perceber o mundo,
de se articular com o tecido urbano, com os processos maquinicos do trabalho”(GUATTARI;
ROLNIK, 2010, p.34).

O foco dos autores estd em pensar os movimentos das minorias, além das identidades que
sao coladas nos sujeitos sociais, cegando o campo de visao a esses movimentos minoritarios.
As identidades que nos chegam estdo conectadas diretamente as maquinas sociais que sao
movidas pelas forcas. Essas méquinas definem a forma de percepcdo do mundo, bem como
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0s modos de trabalho, organizacao social, horizonte politico e controle social. Estd em ques-
tdo um sistema completo de constituicao do mundo, que pde elementos para as pessoas se
situarem, identificarem e viverem seus espacos de liberdade, desejo e producao; “a producéo
de subjetividade constitui matéria prima de toda e qualquer producéo [...] Todos os fendmenos
importantes da atualidade envolvem dimensdes do desejo e da subjetividade’ (GUATTARI;
ROLNIK, 2010, p.35). A subjetividade é produtiva, e as lutas ao seu redor sdo imediatamente
lutas pela reapropriacao das condicoes de producao. A producao de subjetividade ndo esta no
plano do representativo, mas aguém dele, no plano da micropolitica das relacbes materiais
entre as pessoas.

Os trabalhadores da cultura, quem produz e faz cultura, estdo operando no nivel da producéo
de subjetividade, e ndo simplesmente fabricando ou reproduzindo ideologia, como se fosse
um plano de representacdo a camuflar as relagdes reais de poder e forca. A matéria das
subjetividades ja é a superficie onde opera o sistema politico e cultural, e suas resisténcias,
gue nunca € homogénea, neutra ou imparcial. Os autores definem dois planos de andlise: ma-
cropolitico e micropolitico, e propdéem maior atengao ao segundo, geralmente negligenciado
nas teorias estruturalistas. Isto ndo significa abandonar o plano macro: “Qualquer revolucédo
em nivel macropolitico concerne também a producéo de subjetividade “ (GUATTARI; ROLNIK,
2010, p.38). As disputas no plano micropolitico se ddo como disputas entre subjetividades.

O conceito de subjetividade €, a seguir, refinado. Novamente em contraposi¢ao ao conceito de
sujeito que enuncia, & preciso falar em “agenciamento coletivo de enunciacdo’ Esses agen-
ciamentos produzem uma subjetividade, que ndo se reduz ao individuo nem a uma identidade
de grupo. Os agenciamentos operam colocando multiplos elementos em contato e fazendo-
-o0s funcionar como maéaquina social, no social. O individuo € modelado a partir de uma identi-
dade do ego consigo, de uma producao serializada de individuos identificados entre si (pela
nagao, pela cultura enraizada, pela categoria de consumo etc). J& a subjetividade atravessa
os individuos e grupos, desestabiliza as identidades e monta e funciona as maquinas sociais,
que se desdobram em comportamentos, sensibilidades, modos de perceber e de inventar
mundos possiveis; “a subjetividade esta em circulagdo nos conjuntos sociais de diferentes ta-
manhos: ela é essencialmente social, € assumida e vivida por individuos em suas existéncias
particulares’ (GUATTARI; ROLNIK, 2010, p.42). E também: “o individuo esta na encruzilhada
de multiplos componentes da subjetividade.” S6 que o contrario dessa definicdo nao vale. As
subjetividades nao sao resultado dos multiplos componentes dos individuos. E, neste ponto



do desenvolvimento, que aparece a importancia de um novo conceito, o de singularidade, que
me pareceu essencial para a compreensao das praticas artisticas como capazes de impactar a
economia geral do desejo e da subjetividade, os “agenciamentos de enunciacao”

Na realidade, o sistema capitalista esté realizado no interior dos regimes de producao de
subjetividade, sobre as forcas sociais criativas e produtivas. Por um lado, sofistica as formas
de controle social e exploragao. Por outro, também abre um campo de resisténcia no préprio
plano da producao de subjetividades para “imensas possibilidades de desvio e de reapropria-
cao’ (GUATTARI; ROLNIK, 2010, p.53). Em nota separada, fazendo referéncia a obra de Gilles
Deleuze e Félix Guatarri, Suely Rolnik é ainda mais clara:

O reconhecimento da producéo de subjetividade como base do sistema capitalista (ou socialis-
ta burocréatico) deve manter-nos sensiveis aos pontos de ruptura desse dispositivo complexo de
producgao, pontos nos quais se situariam, segundo eles, muitos dos movimentos da atualidade
e, finalmente, o reconhecimento de tais pontos de ruptura como focos de resisténcia politica,
de maior importéncia, j& que atacam a légica do sistema, ndo como abstragdo, mas como ex-
periéncia vivida. (GUATTARI; ROLNIK, 2010, p.54)

Singularidade, ou melhor, processos de singularizagdo ocorrem gquando movimentos sociais
adotam modos de producao de subjetividade que revolucionam as subjetividades colonizadas
pelo capitalismo. E o que os autores chamam de “revolucdo molecular” a possibilidade de
produzir subjetividades com autonomia em relacdo as maquinas sociais que se engrenam
para os fluxos do capitalismo: “chamo de processos de singularizacdo algo que frustra esses
mecanismos de interiorizacao de valores capitalistas’ (GUATTARI; ROLNIK, 2010, p.55-56). A
singularizacao depende essencialmente de uma atitude de rejeicdo das subjetividades capi-
talistas, que capturam os modos de sentir e perceber. Trata-se de recusar a combinacao dos
elementos das maquinas sociais de producao capitalista, o que também deve acontecer com
a reapropriacdo dos processos maquinicos, inclusive em nés mesmos, e ndao com algum
maniqueismo. Dai a importancia de afirmar outras formas de subjetividade, mais auténticas e
autbnomas, em relacao ao controle social propagado pelo capitalismo.

As resisténcias de agora se diferem das articulacdes politicas da década de 1970, por estarem
tratando com outro campo de forcas que condicionam e subjetivam o conjunto de relagoes
sociais. Nao € o caso de opositores como os Estados autoritarios, as organizacdes militares
e grupos armados, que exercem opressao fisica sobre o homem, quando esses préprios
entes ja sao resultados de relagbes e mecanismos moleculares e de subjetivagdo que o0s

217 - Identidade: singularidade: conceitos presentes na arte



218 - Revista Poiésis, n 26, p.207-220, Dezembro de 2015

possibilitam em primeiro lugar. Contudo, a tendéncia é cada vez mais se desarticular essa for-
ma de poder unitaria e superestrutural para prevalecer outra, formada por forgas mais dissemi-
nadas, fluidificadas e inconscientes, que agem no plano dos afetos e na economia do desejo,
que interferem nos processos de producao de subjetividade: “nédo existe, a meu ver, cultura
popular e erudita. H4 uma cultura capitalistica que permeia todos os campos de expressao
semiodtica’ (GUATTARI; ROLNIK, 2010, p.30). Deste modo, a politica, antes compreendida pelo
modelo do Estado, do partido e das representagdes por sindicatos e identidades fechadas,
torna-se infiltrada cada vez mais em acdes menos totalizantes, num plano que transcende a
vida situada, e mais cotidianas, moleculares. Ou seja, uma politica econémica e cultural, rea-
lizada em vérias etapas para desgastar menos a imagem, amparada por diferentes redes de
comunicacao que se beneficiam do sistema, com o marketing publicitario agindo favoravel,
desarticulando as redes marginais sem deixar o registro dessas acdes autoritarias.

A micropolitica fortalece a articulacdo e o coletivo garante a poténcia para o exercicio criativo
de novos modos de vida. Para Félix Guatarri e Suely Rolnik, o capitalismo de agora, onde a
cultura de massa é uma peca chave, encontra resisténcia nos “processos de singularizacéao”
(GUATTARI; ROLNIK, 2010, p.22), que escapam dos aparelhos de captura. Enquanto a cultura
de massa conforma o sujeito, manipulando seu pensar e agir, assegurando as conformidades
subjetivas com as necessidades objetivas da cultura capitalistica, numa maquina social de
captura que exclui as potencialidades do desejo, os processos de singularizagdo constroem
modos de sensibilidade, relagdbes com o outro, modos de criatividade que produzam subjeti-
vidade singular, uma rede intrincada de circuitos e fluxos em vaivém, de retroalimentacdo e
sobrecodificacdo. Os processos de singularizacdo possuem qualidades e expectativas bem
préximas a certos aspectos da arte contemporanea, muito polivalente e impossivel de anali-
sar fora da l6égica maguinica que a inscreve nos processos sociais em tempos de capitalismo
como um modo (histérico) de subjetividade.

A diferenca entre identidade e singularidade est& no resultado dos encontros entre os indi-
viduos. Nao existe uma férmula exata, € mais um processo qualitativo do que quantitativo,
que depende de como se toma os fluxos e as redes que articulam a subjetividade (capturada
ou em fuga). Para facilitar o entendimento das questdes futuras, os conceitos se desenvol-
vem, grosso modo, da seguinte maneira: a identidade é o que se tem em comum, é o ponto
em que se cimentam as pessoas como identificacdo reciproca, refletida. E a identificacao
com algo dado, pré-existente, o que resta de tudo aquilo que foi anulado para que se possa



estabelecer uma relagdo com o outro. Para viver numa comunidade onde o regime esté ba-
seado na tradicdo, é preciso abdicar de outras qualidades e interesses que venham a ser
diferentes da identidade em questéo, e essa é a forca comunitéria: ser mais do mesmo e nao
ainda outra coisa. Entretanto, em alguns casos, recusar e evadir nao sdo uma escolha, envol-
vem resisténcias em varios niveis. Entao, mesmo nos movimentos de lutas das minorias, é
possivel encontrar um membro que esteja. Alguém que nao se encaixe completamente no
modelo tradicional. Por outro lado, o individuo pode encontrar em outra comunidade a fuga,
apoio e defesa necessérios para suas escolhas, valendo lembrar as palavras de Stuart Hall
que recorre a Karl Marx para firmar o raciocinio: “as sociedades modernas séo, portanto, por
definicao, sociedades de mudanca constante, rapida e permanente’ (HALL, 2005, p.14), e se
diferem das tradicionais por sua capacidade reflexiva.

Pode-se dizer, portanto, que Suely Rolnik e Félix Guatarri consideram que os processos de
singularizagdo sao a forma principal de resisténcia dentro de um paradigma de capitalismo
que também opera nas subjetividades. Isto ndo quer dizer que se esteja de volta ao paradig-
ma da ideologia, onde a resisténcia poderia acontecer em dois planos: nas forcas produtivas
da infraestrutura ou nas relagcdes de producao superestruturais, na ideologia. A singularidade
emerge nas forgas produtivas que ja sdo elas mesmas o campo das subjetividades e da eco-
nomia geral do desejo. Nesse raciocinio, a resposta a resisténcia pela subjetividade também
ocorre nesse nivel micropolitico e pode conduzir a dois processos distintos. Primeiro como
“resposta normalizadora” Segundo, por meio de “direcionar a singularidade para a construcao
de um processo que possa mudar a situacao, e talvez ndo so localmente.” Apesar disso, num
segundo momento, o sistema capitalista ndo deixa de tentar recodificar os processos de sin-
gularizacéo, fazendo uso da novidade para funcionar ainda mais profundamente, o que os au-
tores chamam de “processo de integracdo”: é que os processos de singularizacdo afetam as
maguinas de produgao social, trazendo consequéncias de ordem econdmica, cultural, politica.

Como consequéncia, ocorre um jogo entre a producao de subjetividade resistente e sua cap-
tura. Os processos de singularizacdo podem acabar revertidos para funcionar dentro do para-
digma que estavam tentando impactar. Isso pode acontecer de muitos modos e implica uma
preocupacao diante dos modos como o sistema capitalista tenta integrar as singularidades.

Artigo recebido em julho de 2015 e aprovado em agosto de 2015.
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as Insercées em Circuitos Ideoldgicos, trabalho dos anos 1970 de Cildo Meireles
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Um dos mais citados e fecundos filésofos contemporaneos, conhecido tanto por seus estu-
dos da estética como da politica (distincdo, alias, que, entre outras — como entre a ética, a
l6gica e a ontologia —, ele procura apagar) o italiano Giorgio Agamben' abre um texto curto e
célebre (na verdade, o inicio de um seminario), denominado justamente “O que é o contem-
porédneo?’ com as perguntas: “De quem e do qué somos contemporaneos? E, sobretudo,
o que significa ser contemporaneo?’ para, em seguida, definir a contemporaneidade como
“uma singular relagao com o préprio tempo, que adere a este e, a0 mesmo tempo, toma dis-
tancia dele; mais precisamente, ela é aquela relagdo com o tempo que adere a este através
de uma defasagem e de um anacronismo”? Para Agamben, ao forgar uma relagdo especial
entre os tempos, ao insistir no ponto de fratura entre presente e passado (e talvez também
futuro), o contemporaneo faz emergir, revitalizado, aquilo que havia sido declarado morto. Nao
por acaso, Danto, por outras vias, em seu Depois do fim da arte — a arte contemporédnea e 0s
limites da histdria, afirma que, com o término de um tipo de narrativa sobre a arte, que havia
se iniciado na Renascenca e era pautada pela estética e por nogdes de estilos e movimentos
qgue progrediam de forma evolutiva, j& ndo haveria mais um critério possivel que determine o
gue & e 0 que nao é arte: todas as formas de mediums e estilos sao legitimos. Isso significa
que o artista contemporaneo, ao construir sua poética, tem a sua disposi¢cado nao apenas as
novas tecnologias, mas toda a arte do passado (tenha sido ela reconhecida ou nao) e seus
meios e estilos (com excecédo do espirito em que esta arte foi realizada).® Evidentemente,
como o proprio Agamben reconhece em seu ensaio, tais no¢des de histoéria séo devedoras,
por exemplo, das pesquisas de Foucault sobre o passado (“sombra produzida pela interroga-
cado tedrica do presente”) e de Benjamin, “quando escrevia que o indice histérico contido nas
imagens do passado mostra que essas alcancarao a legibilidade apenas em um determinado
momento da sua histéria™

Podemos supor, portanto, que o contemporaneo reescreve o passado através do presente, e
que compreende o presente através de certa leitura do passado; ou que, em outras palavras,
é sempre a partir do presente que se escreve a histéria da arte. Explicitas se tornam, sob essa
perspectiva, as relacoes entre ideologia e arte, ou as implicacdes da estética com a politica,
a estrutura social e a forma como as pessoas experimentam a si mesmas e 0 mundo. Dessa
forma, o critico literario marxista Terry Eagleton pode afirmar: “Meu pensamento, latu sensu,
é de que a categoria do estético assume tal importancia no pensamento moderno europeu
porque falando de arte ela fala também dessas outras questdes, que se encontram no centro



da luta da classe média pela hegemonia politica. A construcdo da nogdo moderna do estéti-
co é assim inseparavel da construgdo das formas ideoldgicas dominantes da sociedade de
classes moderna, e na verdade, de todo um novo formato da subjetividade apropriado a esta
ordem social® Para Jacques Ranciere, existe na base da politica uma estética que determina
maneiras de estar em comunidade, que aponta aqueles que tém competéncia para enunciar,
que determina o teor da experiéncia dos espacos e dos tempos: “E a partir dessa estética pri-
meira que se pode colocar a questao das praticas estéticas, no sentido em que entendemos...
como formas de visibilidade das praticas da arte, do lugar que ocupam, do que fazem no que
diz respeito ao comum. As préaticas estéticas sdo maneiras de fazer que intervém na distribui-
cao geral das maneiras de fazer e nas relagbes com maneiras de ser e formas de visibilidade®

No entanto, ndo é facil enxergar com clareza (para Agamben, “contemporaneo é aquele que
mantém fixo o olhar no seu tempo, para perceber nao as luzes, mas o escuro”) 7 a extensao
dos lagos viscerais entre os sistemas de pensamento, percepcao e desejo inerentes a obras
de arte e a ideologia dominante. Ha algum tempo muito tem se discutido sobre a passagem
da modernidade para um momento pdés-moderno, ou contemporaneo, dificil de ser preci-
samente definido em termos positivos, mas cujas manifestagcdbes nos campos do compor-
tamento, da economia, da politica e da estética sédo inegaveis. Seja queiramos identificar
0 marco histérico do contemporaneo no fim da Segunda Guerra Mundial (como eu sugiro),
em maio de 1968, na queda do muro de Berlim ou no atentado as Torres Gémeas em 11 de
setembro de 2001; seja queiramos defini-lo em termos politicos (movimentos anti-partidarios
e de democracia direta, a globalizacdo e a emergéncia de poténcias periféricas), econémicos
(a passagem de uma economia de produgao para uma de servicos, a intensa especulagao e
fluxo de capitais) ou estéticos (a superacdo das vanguardas, a promiscuidade entre géneros
e suportes, 0 uso parédico da tradigdo); o fato € que, no seio do préprio capitalismo reificante
ja nao ha uma Unica cultura dominante, e sim culturas; j4 ndo ha um unico discurso, e sim
discursos.® Sabemos, por exemplo, como o feminismo e os estudos de uma escrita feminina,
0s estudos de géneros e os estudos pds-coloniais, entre outros, desafiaram e deslocaram a
centralidade do céanone literario e artistico consagrado pela tradicéo.

Nesse sentido, no (acelerado) processo de passagem do regime moderno para o contempo-
raneo, podemos notar claramente um duplo movimento: a fragmentacédo do discurso Unico
do modernismo internacional €, concomitantemente, a valorizacdo de movimentos artisticos
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locais, principalmente os dos chamados paises emergentes (entre os quais se situa o Brasil,
com crescente importancia geopolitica no cenério global), antes diminuidos como simples
reverberacdes periféricas de manifestos originais gerados pelas vanguardas das metrépoles.
No primeiro caso, poderiamos citar uma série de interpretacoes e releituras do modernismo
como um todo e seu desenvolvimento na cultura ocidental, que surgem principalmente a
partir do pds-guerra, pulverizando sua genealogia e principios, estimulando diferentes abor-
dagens, sejam politicas, estéticas ou sociais, e inseridos em distintos contextos geograficos
e histéricos.® No segundo — de maior interesse para nés neste momento — assistimos a um
evidente processo de reavaliacao e valorizacao de artistas e movimentos artisticos brasileiros,
sejam eles modernos ou j& no vértice do contemporaneo, como é o caso do neoconcretis-
mo;'® e ao Brasil (assim como a Argentina, ao México e a outras nacdes periféricas) é conce-
dido certo protagonismo na narrativa da historia da arte. E evidente que tal protagonismo é
frequentemente pontual e relativo," mas — como veremos de forma breve —, seja como for,
o carater original da contribuicdo brasileira ao universo da arte ocidental, reivindicado princi-
palmente, mas nao apenas, por prestigiados intelectuais brasileiros, tende a ganhar corpo e
consisténcia.

Interessante notar que o esfacelamento e a descentralizagao da narrativa moderna — que um
dia pareceu tao solida'? — prosseguem, de forma rizomatica e em efeito cascata, em direcéo
aos rincoes regionais e ao passado. No campo doméstico, por exemplo, as recentes come-
moragoes dos 90 anos da Semana de Arte Moderna de Sao Paulo, marco candnico de nosso
modernismo, trouxeram a baila um sem numero de estudos que contestam e desafiam a
hegemonia e a exclusividade do modernismo paulista e seus desenvolvimentos.’™ Em &mbito
internacional, consolidada a multiplicidade de “modernismos” mais ou menos sincrénicos,
a ruina dos discursos monoliticos volta-se ao século imediatamente anterior, o dezenove,™
ou mesmo anteriores ou em desalinho com a cronologia e/ou geografia normalmente com-
preendidas pela histéria da arte (como podem indicar, por exemplo, algumas das pesquisas
de Aby Warburg, que recebem crescente interesse). Ranciere, por sua vez, em sua recente
obra Aisthesis — scénes du régime esthétique de I'art, propde uma espécie de contra-historia
da modernidade artistica, ao afirmar que, ao contrario do que acreditdvamos, “o0 movimento
préprio do regime estético, aquele que tem sustentado os sonhos de novidade artistica e
fuséo entre arte e vida subtendidos sob a ideia de modernidade, tende a borrar as especifi-
cidades das artes e apagar as fronteiras que as separam entre si, a0 mesmo tempo em que



as separam da experiéncia comum.” ® Seja como for, se a indiscernabilidade entre as artes
(e tanto Warburg como Ranciére parecem privilegiar a danga'® como acdo exemplar de tal
indiscernabilidade), pelo menos em seu aspecto formal, ndo for uma prerrogativa do contem-
poréneo, e sim uma conquista da modernidade (como quer Ranciere) ou mesmo anterior a
ela (gerada pela relacdo organica — e portanto nao-estetizante — entre arte e religido, tal como
ainda encontrada em povos nao ocidentais, como quer \Warburg), tal indiscernabilidade, como
é compreendida hoje por algumas vertentes da arte contemporéanea (que a utilizam como
estratégias de enunciacdo, ou seja, na costura entre arte e politica) a rigor poderia ser identi-
ficada em, por exemplo, praticas de subjetivacdo do espaco social, ja no século dezenove (ou
antes). Nesses termos, poderiamos pensar as joias de crioula como uma contribuicdo pioneira
e original da arte brasileira — num momento em que a prépria nogao de arte brasileira ndo
existia,” por ser, como veremos, inauténtica.

Escrevendo para a edicdo especial da revista inglesa Third Text, dedicada exclusivamente a
arte brasileira (implicando, portanto, em sua existéncia estabelecida) e editada pelo brasileiro
Sérgio Bruno Martins, Rafael Cardoso analisa historicamente os dilemas em torno da ques-
tdo de uma arte nacional no Brasil de meados do século dezenove até a década de 1930 (ou
seja, 0 segundo modernismo, no contexto do Estado Novo). Ao analisar os discursos produ-
zidos entre o Império e a Republica, em “The Brazilianness of Brazilian Art Cardoso cita os
entao influentes criticos Araujo Porto-Alegre e Gonzaga Duque, para quem “nao pode existir
uma escola brasileira porque a feicdo que caracteriza a nossa arte € o cosmopolitismo, e um
pafs para ter uma escola precisa, antes de tudo, de uma arte nacional”'® Interessante notar
como tal cosmopolitismo, um eufemismo para mistura de racas, visto de forma negativa e
impeditiva no final do século dezenove, torna-se, j& no primeiro modernismo, poténcia (vide
Macunaima, o heroi sem nenhum carater), e desdobra-se, a partir principalmente do final
do século vinte, em virtude e especificidade, como atestam, por exemplo, conceitos como
“estética da gambiarra”?® Para Cardoso, os discursos dos dois grandes criticos (Porto-Alegre
e Duque) encontram-se num Unico ponto: a arte produzida no Brasil é inauténtica. Ora, o que
seria, exatamente, uma arte auténtica? Auténtica seria a arte europeia, erudita, mas em des-
compasso com as manifestacdes populares do Novo Mundo; ou auténtica seria a arte popular,
gerada pelas tradigdes indigenas e outras, possivelmente vigorosa, mas inculta e pouco origi-
nal??' Depois de muitas décadas sofrendo com tais dilemas, talvez possamos afirmar que a
arte brasileira tenha resolvido suas angustias de influéncia e identidade e originalidade ao, no
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momento contemporaneo, tornar positiva a sua negatividade, fazendo da inautenticidade sua
mais fecunda contribuicdo.?

O carater inauténtico, ou melhor, a torcdo estratégica e subversiva de tal inautenticidade,
implicada no uso das joias de crioula? no Brasil escravocrata, bem como no de uma indumen-
taria que incluia 0 pano da costa e a penca de balangandas, ja foi notado por pesquisadores
de diversas areas, como a histéria, a antropologia, as ciéncias sociais e a histoéria da arte,? o
que, por si so, indica o carater complexo e hibrido, territorialmente difuso e propositadamente
hermético, que ndo se deixa facilmente compreender por uma Unica abordagem ou discipli-
na académica, das agdes das joias de crioula, que levantam — hoje — a problematizacdo de
questdes étnicas, religiosas, estéticas, sociais e politicas. Consideradas por Roberto Conduru
como “signos de resisténcia, intercambio, invengao e liberdade'?® as joias de crioula, usadas
por negras escravas ou alforriadas, burlavam as proibicdes impostas pela coroa portuguesa
aos trajes e ritos permitidos aos segmentos mais baixos da sociedade, e conferiam signifi-
cados magicos e religiosos aos materiais e elementos formais que apropriavam dos seus
senhores, impregnando-os de camadas subterrdneas de leitura (estéticas, sociais, religiosas)
que a estes eram completamente opacos, incompreensiveis. Inseridas no contexto da so-
ciedade colonial e escravocrata brasileira, as joias de crioula, deturpando o significado e o
uso de elementos da cultura oficial, geravam fluxos transgressores de sentidos e alteridade,
que, aos poucos e no decorrer das décadas, foi impregnando a sociedade brasileira como um
todo, nao apenas dos aspectos mais evidentes de sua heranga, como a indumentaria, a de-
coracao (no caso das pencas de balangandas), o gingado e, em termos mais amplos, de toda
a enorme contribuicao cultural de origem africana que hoje define o brasileiro, mas também
de seus métodos e estratégias de sobrevivéncia e resisténcia.?® Nesse sentido, na trilha do
pensamento aberta por Roberto Conduru, ampliando o campo de percepcéao da influéncia
das producdes afro-brasileiras na nossa arte, sdo notaveis as semelhancas entre as joias de
crioula e alguns trabalhos brasileiros contemporédneos, notadamente algumas agdes de Cildo
Meireles, que nos autorizariam a falar de uma tradigcdo ou linhagem, cuja identificacao e rele-
vancia poderiam esclarecer e enriqguecer ambas as agoes.

Para Guy Brett, critico de arte inglés que em muito contribuiu no processo de valorizagao
da arte contemporénea brasileira no cenario internacional, Cildo Meireles € um pioneiro.?” O
pioneirismo de Cildo — e de outros de sua geracdo, como Artur Barrio e Antonio Manuel, e



ndo apenas no Brasil, mas na América Latina como um todo?® — encontra-se em estratégias
de deslocamento do objeto de arte e do lugar e fungao do artista que, em casos exemplares
como Insercoées em circuitos ideoldgicos,?® respondem de maneira plena e eficaz tanto aos
questionamentos formais da arte ocidental de sua época quanto as circunstancias politicas
especificas do Brasil, entdo sob a repressao de uma ditadura militar. Invertendo o sentido da
ideia de ready-made de Duchamp, no qual um objeto do cotidiano é absorvido pelo circuito da
arte, na obra de Cildo o objeto de arte atua no cotidiano. Diz o artista sobre essa obra: “Na ver-
dade, as Insercées em circuitos ideolégicos nasceram da necessidade de se criar um sistema
de circulacéo, de troca de informacdes, que nao dependesse de nenhum tipo de controle cen-
tralizado. Uma lingua. Um sistema que, na esséncia, se opusesse ao da imprensa, do radio,
da televisdo, exemplos tipicos de media que atingem de fato um publico imenso, mas em cujo
sistema de circulacédo esta sempre presente um determinado controle e um determinado afu-
nilamento da insercao. Quer dizer, neles a ‘insergao’ é exercida por uma elite que tem acesso
aos niveis em que o sistema se desenvolve: sofisticacdo tecnoldgica envolvendo alta soma
de dinheiro e/ou poder.”3® Concomitante a esse gesto de intervencdo num sistema fechado,
o trabalho de Cildo Meireles substitui a nogdo de mercado ou publico pelo de participagdo,®’
questionando o conceito de autoria® e tendo como énfase a memaria de uma coletividade,?
elementos fundamentais e estruturantes para a eficacia da obra, e que também encontramos,
ao praticarmos uma leitura contemporanea do passado, como inerentes ao ambiente institui-
do pela manufatura e uso das joias de crioula.

O elo que ata no mesmo tempo contemporaneo, ou une na mesma corrente ou colar de tra-
dicdes, métodos e linguagens, acoes/obras apenas aparentemente dispares como as joias de
crioula e as Insergcbes em circuitos ideoldgicos é ambas terem como medium o préprio corpo
social e suas intricadas tramas simbdlicas, transgredindo os rigidos estatutos de um circuito
que, até recentemente (e aqui podemos identificar o vértice entre modernismo e contempo-
raneidade) insistia, apesar de fissuras abertas em seu préprio seio, em definir em categorias
estangues agentes como artista, publico, objeto de arte, mercado, galeria etc. A inespecifici-
dade e abrangéncia de obras como as joias de crioula e as Insercées em circuitos ideoldgicos
alinham-se com a miscigenacao de suportes e a dissolugao de fronteiras disciplinares que
caracteriza a arte contemporanea como um todo, e lanca nossa producao, ainda que inad-
vertidamente, ao palco principal da histéria da arte sendo escrita hoje.3* Tomando essas duas
acoes — as joias de crioula e as Insercées em circuitos ideolégicos — como paradigmaticas da
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arte brasileira, e como exemplos da trajetéria da recepgao da arte brasileira e de sua discutida
contribuicao original — da mais completa invisibilidade a certo protagonismo —, percebemos um
longo caminho percorrido desde o cosmopolitismo negativo de Gonzaga Duque até uma pa-
radoxal nao especificidade positiva, apice, talvez, de uma longa discussao sobre o estatuto do
objeto na arte brasileira® que, em tempos recentes, passa pelo “nao-objeto” (em grande parte
um esforgo de conclusédo, e portanto de fechamento) e pelo “transobjeto” de Hélio Qiticica,
no contexto mais amplo de arte ambiental. Concebido a partir de discussoes abertas pelo neo-
concretismo (movimento do qual Cildo Meireles é reconhecidamente devedor), o conceito de
arte ambiental ganha corpo e significancia através especialmente dos escritos de Hélio Oiticica
e Mario Pedrosa,*® mas é Aracy Amaral, em texto de 1981, justamente denominado “"Aspectos
do nao objetualismo no Brasil’, quem pela primeira vez enxerga uma possivel tradicao de arte
ambiental no Brasil, por ela identificada como “acdes corporais’® que poderia constituir, sem-
pre por vias tortas, a especificidade da contribuicao brasileira para a histéria da arte.

Artigo recebido em julho de 2015 e aprovado em agosto de 2015.
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9 Basta observarmos a miriade de particularidades encontradas nos movimentos modernistas em diversos momentos e espacos
pelos mais variados pesquisadores e suas multiplas nomenclaturas: Jesus Martin-Barbero, modernidade descentrada; Jameson,
modernidade singular; Stuart Hall, modernidades alternativas / tardias; Grombrich, modernidade em cascata; Octévio Paz, moderni-
dade transplantada; além das modernidades periféricas, liquidas, paradoxais, etc. E claro que muitos desses termos dizem respeito a
abordagens subjetivas ou filoséficas, muito mais que estéticas ou histéricas, ou a movimentos pds-modernos, mesmo assim, a mera

existéncia dessa prolixidade é sintomatica.

10 O neoconcretismo e o manifesto antropofagico, por exemplo, assim como artistas como Hélio Oiticica, Lygia Pape, Lygia Clark e,
mais recentemente, Cildo Meireles, Abraham Palatinik e Flavio de Carvalho tém sido estudados e seus aspectos pioneiros (em ambito
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entre outros.
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TRODD, Colin (org). Art and academics in the nineteenth century. Manchester: Manchester University Press, 2000.
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“Por uma recepcao extemporanea da arte brasileira’ Revista Concinnitas. ANO 2013 -VOL. 1 - N. 20 - agosto 2013 (Rio de Janeiro).

19 DUQUE, Gonzaga. A arte brasileira. Campinas: Mercado de artes, 1995. Apud CARDOSO, Rafael. “The Brazilianness of Brazilian
art” In: MARTINS, Sérgio Bruno (Ed). Third Text 114, vol. 26, issue 1, janeiro 2012 (Londres).

20 O glossario de Arte Contemporanea do Itad Cultural assim define gambiarra: “O termo ‘gambiarra’ é tipicamente brasileiro e usu-
almente aplicado para definir improvisacdo ou desvio de fungdo de determinados aparelhos, objetos e fiacoes por falta de recursos.
Geralmente significa uma solucao répida e precéria, feita com base no que se tem a méo. O termo passou a ser associado ao universo
das artes visuais no Brasil recentemente, com a emergéncia da producdo de artistas que se valem de materiais banais e “pobres’
em solugdes plasticas que exalam certa precariedade. No que se convenciona referir informalmente como “estética da gambiarra” ha
alguns elementos quase sempre presentes, como a citada precariedade de meios, o improviso e a inventividade. Outra possibilidade
seria a recombinacgédo tecnoldgica para um novo uso dos materiais. Alguns artistas cuja produgdo mantém afinidades com a nogéo de
gambiarra: Hélio Oiticica, Marepe, Marcone Moreira, Paulo Nenflidio e Milton Marques” http://novo.itaucultural.org.br/materiaconti-
nuum/marco-abril-2009-arte-contemporanea/. De acordo com Afonso Luz, em conversa com o autor, poderiamos tragar uma genealo-
gia da gambiarra desde a “engenhoca’/ neologismo forjado no Brasil no séc. 18 supostamente por André Joao Antonil na obra Cultura
e opuléncia do Brasil por suas drogas e minas.

21 Interessante articular as ideias de Agamben sobre o contemporéneo e sobre o auténtico. Diz ele sobre este Ultimo: "A ética comeca
somente 14 onde o bem se revela ndo consistir em outra coisa sendo em uma apreensdo do mal, e o auténtico e o préprio, ndo ter
outro contelido sendo o inauténtico e improprio.” [...] "Até o momento em que, entre os homens, o auténtico e o bem tinham um lugar
separado (eram parte), certamente a vida sobre a terra era infinitamente mais bela..” AGAMBEN, Giorgio. A comunidade que vem.
Tradugédo de Claudio Oliveira. Belo Horizonte: Auténtica, 2013.

22 Ja em 1975, Mério Pedrosa, apontando para o esgotamento da tradicdo modernista europeia, escreve que “a histéria cultural do
Terceiro Mundo ja ndo serd uma repeticdo em raccourci da histéria recente dos Estados Unidos, Alemanha Ocidental, Franga, etc. [...]
A tarefa criativa da humanidade comeca a mudar de latitude. [...] Em paises como os nossos, que nao chegam esgotados, ainda que
oprimidos e subdesenvolvidos, no nivel da historia contemporanea... quando se diz que sua arte € primitiva ou popular vale tanto quan-
to dizer que ¢é futurista. [...] Uma arte nova comega a brotar” PEDROSA, Maério. “Discurso aos Tupiniguins ou Nambas” In: FERREIRA,
Gléria. Critica de arte no Brasil — temdticas contemporédneas. Rio de Janeiro: Funarte, 2006. Ha de se pensar hoje, no entanto, se o
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do submetida aos principios do Ocidente moderno antes que nds a realizemos plenamente. Como aponta Eduardo Viveiros de Castro



numa recente entrevista para a revista Cult: “O Brasil tem a oportunidade Unica de ser um dos poucos lugares da Terra onde um novo
modelo de sociedade e de civilizagdo poderia se constituir. Somos um dos poucos paises do mundo que tem recursos suficientes para
inventar outra ideia e outra pratica de desenvolvimento. Parece que aprendeu muito pouco com a histéria recente do mundo.” SAVIAN
FILHO, Juvenal, WILKER, Sousa. “Antropologia renovada” (entrevista). Revista Cult, n. 153, dez. 2010.
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ou nem tanto: coral, marfim, madeira. [...] Além de sua beleza e raridade, as joias de crioula se distinguem por serem expressoes de processos
histéricos complexos. Elaboradas na Bahia durante os séculos XVIII e XIX, resultam de intercdmbios estabelecidos, no antigo sistema colonial portu-
gués, entre a metropole, suas coldnias e possessdes, nos fluxos econdmicos e culturais estabelecidos entre Europa, Africa e América. A tradicdo
portuguesa de ourivesaria foi mesclada com referéncias africanas e gerou uma joalheria rara, tnica” CONDURU, Roberto. “Pérolas da liberdade: joalheria
afro-brasileira” In: Textos escolhidos de cultura e arte populares, Rio de Janeiro, v.10, n.1, maio 2013.

24 Entre eles, além do ja citado Roberto Conduru, o antropélogo Raul Lody e a historiadora Solange de Sampaio Godoy.

25 "Dos sofrimentos e lutas travadas na escravidao de africanos e de seus descendentes no Brasil, processo que se estendeu entre
os séculos XVI e XIX, brotou uma singularidade artistica e cultural - a joalheria afro-brasileira: as joias usadas por negras escravizadas ou libertas e
os fios de contas usados nas religides com matrizes africanas. Mais do que expressar riqueza e poder, essas joias sao signos de resisténcia,

intercdmbio, invengao e liberdade.” Ibid.

26 “A vertente artistica nomeada como afro-brasileira ndo tem sido caracterizada como aquela produzida unicamente por afro-
-descendentes. [...] Além de alguns estrangeiros, artistas das diferentes regides brasileiras, afro-descendentes ou nao, atualizam
e ampliam as frentes de acdo abertas anteriormente nos didlogos entre arte visuais e afro-brasilidade, respondendo a questdes
artisticas e culturais contemporaneas.” CONDURU, Roberto. “Negrume multicor: arte, Africa e Brasil para além de raca e etnia”

Acervo. Revista do Arquivo Nacional v.22, n.2, 2009.

27 "A tradigdo do objeto filoséfico remonta a Marcel Duchamp e aos dadaistas, e a pratica disseminou-se tanto quanto o agora amplo
e vago campo conhecido como arte conceitual. Contudo, em relagao a prética atual, Cildo deve ser visto como um pioneiro, como
um dos pontos de origem do conceitualismo — mesmo que ele ndo concorde com o rétulo — em virtude do trabalho que ele fazia no
Rio de Janeiro em fins dos anos sessenta, quando o Brasil ainda era marginalizado no mundo da arte internacional” BRETT, GUY. “O
sensoério como forma de conhecimento” In: Brasil experimental: arte/vida: proposicées e paradoxos. Traducao de Renato Rezende. Rio
de Janeiro: Contracapa, 2005.

28 Como demostraram Luis Camnitzer, Jane Farver e Rachel Weiss na exposicdo “Global Conceptualism: Points of Origin, 1950s-
-1980s"” (MIT List Visual Arts Center. Outubro-dezembro 2000), o surgimento do conceitualismo como nova visao geral da arte e seus
circuitos foi mais ou menos simultaneo na Europa Ocidental, nos Estados Unidos, no Japao, na Europa, na Austrélia e Nova Zelandia,
no Brasil e na Argentina. Mas ao contrario da tendéncia formalista da arte conceitual norte-americana, os artistas latino-americanos
destacaram-se por privilegiar a acdo coletiva em relagdo a processos sociais e politicos. Desse modo, segundo os curadores, a arte
de nossos paises, assim como as novas sensibilidades e sociabilidades que a expressavam ou das quais era expressao, fundou ao
mesmo tempo a des-definicdo da arte, sua condigdo experiencial e seu carater cooperativo. Foi este 0 modo no qual a arte latino-
-americana teria colaborado ao processo de globalizagdo das artes, entdo em fase inicial. CAMNITZER, Luis, FARVER, Jane, WEISS,
Rachel. Global Conceptualism: Points of Origin. Cambridge: MIT Press, 2000.

http://listart.mit.edu/node/278#.UiNg2tI3uSo
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29 Em 1970, Cildo Meireles cria duas Inser¢cées em circuitos ideoldgicos. No Projeto Coca-Cola, o artista aplica decalques de silk
screen em garrafas do refrigerante com os dizeres “Yankees go home!’ e logo abaixo: “Insergdes em circuitos ideoldgicos: 1. Projeto
Coca-Cola. Gravar nas garrafas opinides criticas e devolve-las a circulagdo” Aplicadas na garrafa vazia, as frases sdo quase invisiveis,
mas se tornam legiveis com o liquido dentro. No Projeto Cédula, notas sao carimbadas com a frase “Quem matou Herzog?" e devol-
vidas a circulagéo.

30 MORAIS, Frederico. “Linguagem material” (entrevista). In: SCOVINO, Felipe (org.) Cildo Meireles. Colegdo Encontros. Rio de
Janeiro: Azougue, 2009.

31 “No momento em que hé distingdes nessa ou naquela diregao, surge a distingdo de quem pode fazer arte e quem nédo pode fazer.
Tal como eu tinha pensado, as Insergées sé existiriam na medida em que ndo fossem mais a obra de uma pessoa. Quer dizer, o traba-
Iho so6 existe na medida em que outras pessoas o praticam. Outra coisa que se coloca, entao, ¢ a idéia da necessidade do anonimato.
A questdo do anonimato envolve por extensdo a questdo da propriedade. Nao se trabalharia mais com o objeto, pois o objeto seria
uma prética, uma coisa sobre a qual vocé nao poderia ter nenhum tipo de controle ou propriedade. E tentaria colocar outras coisas:
primeiro, atingiria mais gente, na medida em que vocé néo precisaria ir até a informacéao, pois a informacéo iria até vocé; e, em decor-
réncia, haveria condigoes de “explodir” a nocéo de espago sagrado.” Ibidem.

32 "As Insergdes sao a negacéo da autoria, do copyright. Ndo sao obras de arte, mas uma proposta de acdo e participacdo. Tampouco
uma forma de arte multiplicada — qualquer nome que se dé a isso: mdultiplo, edigdo, tiragem etc. Eu nunca vendi qualquer de minhas
Insergées em circuitos ideoldgicos.” Ibidem.

33 “Pareceu-me que o melhor lugar para uma obra de arte é a memdéria. Ndo importa como se chegue a ela. O trabalho de Inser¢cées
em circuitos ideolégicos se ocupava dessa questdo, era uma pratica individual em uma escala industrial. [...] acredito que a Unica
possibilidade de permanéncia de uma obra é a memodria. A transitoriedade do tempo nédo implica na permanéncia. Esta possibilidade
aumenta a medida que a memdria se torna mais coletiva. Esse seria seu corolério. Fora disso nos moverfamos no dominio da mate-
rialidade, que é um territério muito precério. [...] Em relacdo a Insercées em circuitos ideolégicos o que me interessava primeiro era
qual seria 0 objeto que tentasse conciliar esses elementos e ao mesmo tempo em que fosse um objeto com eficécia real, como uma
alternativa a comunicacéo no interior da sociedade, no qual a liberdade individual se mantivesse e ndo fosse uma coisa discursiva...
[...] A questéo seria, assim, a necessidade de eficacia social e uma pertinéncia em relacédo a histéria do objeto de arte” ENGUITA,
Nuria. “Lugares de divagacao” (entrevista). Tradugdo de Leticia Feres. In: SCOVINO, Felipe (org.) Cildo Meireles. Colegao Encontros.
Rio de Janeiro: Azougue, 2009.

34 Ou como disse Eduardo Viveiros de Castro, ferrenho defensor, pelo visada do perspectivismo, da originalidade do Movimento
Antropofagico: “Sempre disseram que o Brasil era o pais do futuro, iria ser o grande pais do futuro. Coisa nenhuma, o futuro é que
virou Brasil. O Brasil ndo chegou ao futuro, foi o contrério. Para o bem ou para o mal, agora tudo é Brasil."” CESARINO, Pedro, COHN,
Sergio, REZENDE, Renato. “Eduardo Viveiros de Castro” (entrevista). In: CESARINO, Pedro, COHN, Sergio, REZENDE, Renato.
Azougue. Rio de Janeiro: Azougue, 2008.

35 Em uma camada mais profunda, poderiamos propor que as discussoes e dilemas sobre uma especificidade e originalidade da arte
brasileira, ou seja, sobre a identidade de uma arte nacional, transformaram-se, a partir de Mério Pedrosa, sem que aquela discussao
fosse de todo abandonada, em uma problematizacdo sobre o objeto. A questao torna-se explicita desde a tese de Pedrosa sobre
gestalt, cuja primeira frase diz que o problema principal da arte é o problema do objeto.

36 Nas palavras de Méario Pedrosa, “arte ambiental é como Oiticica chamou sua arte. Nado é com efeito outra coisa. Nela nada é
isolado. Nao ha uma obra que se aprecie em si mesma, como um quadro. O conjunto perceptivo sensorial domina.” O artista cria

uma “hierarquia de ordens’ “todas dirigidas para a criagdo de um mundo ambiental” “Foi durante a iniciagao ao samba que o artista

passou da experiéncia visual, em sua pureza, para uma experiéncia do tato, do movimento, da fruicdo sensorial dos materiais, em



gue o corpo inteiro, antes resumido na aristocracia distante do visual, entra como fonte total da sensorialidade.” PEDROSA, Mario.
"Arte ambiental, arte pés-moderna, Hélio Oiticica” In: FERREIRA, Gléria. Critica de arte no Brasil — tematicas contemporaneas. Rio de

Janeiro: Funarte, 2006.

37 "Parece frequentemente indefinido no Brasil o limite entre a arte e o folguedo, o poder e a corrupgédo, o profissional e o amador,
0 evento social e o artistico... entre colecionador e marchand, arte e exibicéo, religido e festa, o arrivista e o socialmente inserido, o
artista e o pseudoartista. Talvez toda essa auséncia de limites se constitua, igualmente, em prova de grande vitalidade, evidéncia de
uma sociedade de mobilidade intensa e fluente. [...] Assim, acreditamos que no Brasil as ‘acdes corporais’ de carater festivo/coletivo
influiram em certas formas expressivas que comegam a surgir — ao nivel de meio artistico — em meados dos anos 60, por inegavel
informacao internacionalista, aparecendo em particular num artista erudito como Hélio Oiticica” AMARAL, Aracy. “Aspectos do nao

objetualismo no Brasil” In. AMARAL, Aracy. Arte e meio artistico: entre a feijoada e o x-burger. Sao Paulo: editora 34, 2013.
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Na presenca do vazio ha algo que se escreve
Vanessa Santos*

RESUMO: Em O Inquilino obra de Cao Guimaréaes e Rivane Neuenschwander tem-
-se uma bolha como protagonista. Por vezes, ela afirma a sua prépria invisibilida-
de ao percorrer 0s espacos vazios de uma casa durante o tempo de duracdo do
video, sem nunca estourar. Este texto parte da obra de Cao e Rivane para refletir
sobre questdes como a ideia de vazio e auséncia, tecendo breves paralelos com o
tedrico Michel de Certeau em A invencéo do cotidiano. A necessidade de ter o es-
paco circunscrito por algo tao fragil e delicado como é a natureza da prépria bolha
dialoga com a ideia de uma presenca constante de algo que nunca se concretiza
completamente, é da ordem de uma auséncia ou de um esquecimento. Como
se houvesse uma apropriacao do lugar em si feita pela prépria bolha, constitui-se
como uma lembranca que insiste em retornar assumindo o lugar de uma falta que
parece estar sempre ali presente entre um comodo e outro e por todo o tempo de
duracgao do video.

PALAVRAS-CHAVE: vazio, auséncia, invisibilidade.
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ABSTRACT: In “The Tennant’ work of Cao Guimaraes and Rivane Neuenschwander,
we have a bubble as a protagonist. Sometimes, it affirms its own invisibility when
running through empty spaces of a house for the duration of the video, without
popping. This text comes from work of Cao and Rivane to reflect upon questions
about the idea of emptiness and absence, weaving brief parallels with the theorist
Michel de Certeau in Linvention du quotidian. The need of a space circumvented
by something so fragile and delicate like the nature of the bubble itself dialogs with
the idea of a constant presence of something that never completely comes to be,
it is from a place of absence or oblivion. This is like there was an appropriation of
the place itself made by the own bubble, constitutes as a memory that persists
to return taking the place of an absence that appears to be always there, present
between a room and another and throughout the video.

KEYWORDS: emptiness, absence, invisibility.

Em O Inquilino de Cao Guimaraes e Rivane Neuenschwander uma bolha protagoniza a agéo
principal no decorrer do tempo de duracao do video, aproximadamente dez minutos, e ao
deslocar-se ao longo de todo um apartamento vazio. H4 momentos que ela parece ser ab-
sorvida pelo espaco onde se locomove como nos primeiros trinta segundos de video, por
exemplo. Ndo ha separacoes fixas entre ‘figura’ e ‘fundo’, apenas uma linha muito ténue que
se fecha numa esfera fragil e quase totalmente transparente. Em outros momentos, afirma
sua presenca, quase que ‘fantasmal’, percorrendo os corredores do apartamento como uma
auséncia que insiste em se manter presente. Ou, como uma memdria de um outrem gue nao
pertence mais aquele espaco fisico.

A bolha, por mais que ocupe um lugar no espaco, ela ndo preenche o sentido de um corpo
neste video. Pois, é ao percorrer os espagos, que sua transparéncia se repercute entre o que
se vé e 0 que se remete ser. Trata-se de uma transparéncia, mas, ainda assim insiste em se
manter presente roubando toda a cena e colocando-se, entdo, como personagem principal.
Mesmo que sua visualidade seja quase que imperceptivel, tamanha a fragilidade do material
qgue a constitui, mesmo assim, ocupa um volume no espaco, possui uma area, altura, largura,
ela existe enquanto ‘coisa’ no mundo. Move-se flutuando por todo o espaco desde o chao,



passando por janelas e portais. Assume o lugar de uma auséncia que insiste em estar sempre
ali presente na linha entre um cémodo e outro, na torneira que remete a mao que por ali ja
passou. Imagina-se que aquele espaco tenha sido o cenéario de acontecimentos, vivéncias e,
talvez, reunides entre amigos e familiares. J& que ha nas paredes descascadas pelo tempo
e no verde escolhido para decorar o quarto perto da escada um indicativo de que alguém ja

viveu ali, ja habitou aquele espaco.

No entanto, aquele lugar é tomado por outro tipo de ‘atmosfera’, ou de ‘neblina’, denota uma
mudanca, um esvaziamento que agora, trata-se de uma auséncia, de um vazio dele mesmo
enquanto lugar. Nao ha um corpo pra preencher esses espacos tomados de tamanha pre-
senca, contudo, no fundo, ndo ha necessidade de té-lo. J&4 que é na prépria auséncia que se
mantém presente, que fricciona e faz retornar todo e qualquer tipo de memodria que persiste
em permanecer aos arredores daquele espaco.

A cada repeticdo, a cada replay do video torna-se uma reafirmacao do vazio que se constitui
no tempo se mantendo fixo no presente, mas que insistentemente trds a memaria daquele
espaco como um lugar de acontecimento, de acdes, de encontros, de vivéncias e que se
mantera marcado, a partir de entdao, como um lugar que ndo € mais aquele que antes foi. E por
mais gue ndo se saiba que memdrias sdo essas exatamente, ou aonde, de fato, se retorna no
tempo, qual é a origem das lembrancas a qual a bolha remete, ndo importa. E no ato de per-
correr o0 espaco vazio, sendo em si mesma, a propria auséncia, que estad a questao levantada
e discutida neste trabalho.

Hé& simplicidade no piso, nos jornais que cobrem partes do chéo, porém, de alguma forma,
tudo deixa de ser tdo simples enquanto a bolha se locomove com o ar, pairando sobre ele, ao
determinar o enquadramento do video que se mostra, portanto, a partir de fragmentos. Assim
como as lembrancas que surgem em pequenos pedacos, nos detalhes que sobrevivem por
alguma razao na memdria. Ao reaparecerem, sem muito porque, COmo se pairassem sobre
0 ar que serve de locomocéao para a bolha, assim como serviria de locomogao para a propria
memoria que parece ainda emergir sobre o ambiente. Encontrando ali, na superficie do que
compde todo o corpo do apartamento, nos pisos, no corrimao da escada, nos armarios embu-
tidos, e tudo o mais que o constitui, um lugar de intimidade e de aconchego. A memdria, vista
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na superficie de cada um desses objetos, quase que emaranhada, se apropria da forma deles
como um lugar para si, como uma moradia para ela mesma.

1

Ha uma frase de Michel de Certeau que se aplica aqui: “(...) lugares vividos sdo como pre-
sencas de auséncias. O que se mostra designa aquilo que nao é mais (...)" (CERTEAU, 2012.
p. 175). Novamente a questao do tempo é colocada. O presente, que se configura no tempo
de duracéo do video, faz remeter aquele lugar como outro lugar, num tempo anterior, que
aparece tanto no piso gasto, na parede descascada, no fogao usado, quanto no ato mesmo
de se percorrer todo aquele lugar tendo a visao da cdmera que determina os enquadramentos
as vezes fechados, bem préximos a bolha, as vezes mais abertos, com uma distancia maior

permitindo, assim, se enxergar os cdmodos de forma mais abrangente.

A todo 0 momento ha uma espécie de retorno da memaria, como uma lembranga ha tempos
esquecida e que naquele momento especifico reaparece. Como se, de fato, ela habitasse o
apartamento. E af que deixa de ser tudo tdo simples, nos ‘povoamentos’ de memorias que
passam a tomar aquelas formas, a rouba-las, a domina-las. E dialogando com o passado que
se reafirma enquanto um novo ambiente, um ambiente gasto pelo tempo, porém capaz de
uma nova elaboracéo, capaz de receber um novo mobiliario, ou seja, capaz de uma ressig-
nificagcdo. Quando a memodria “toma corpo’ quando o objeto se vai e 0 que resta sao me-
morias turvas, ou o apontamento dessas coisas e a auséncia delas que insistem em serem
recordadas. O percurso da bolha reafirma essa rememoracédo, no entanto é na sua condigao
material de existir que paira a repeticao da presenca de uma auséncia, constante por todo o
tempo de duracao do video. Para concluir esta analise, é necessario dizer que independente
do significado que se dé a essa bolha, é na tentativa de circunscrever o espago vazio que se
constroem novos espacos, Novos tipos de elaboracao a respeito dela mesma e sobre o tempo
e o presente. Enquanto questao ha o constante esvaziamento que paira sobre as superficies
gue o compoe. Sobretudo quando se pensa no tempo cronolégico, no presente.

Artigo recebido em julho de 2015 e aprovado em agosto de 2015.
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