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ABSTRACT: The text addresses the problems and risks of the approximation
of art to the field of politics, from the perspective of the crisis of mimetic repre-
sentation and the validity of the "aesthetic regime", as conceptualized by
Jacques Ranciére and approximated to the establishment of the post-historical
paradigm by the advent of the technical images, as proposed by Vilém Flusser.
In this perspective, it is verified how concepts such as "truth", "fiction" and
"engagement" become amenable to reevaluation.
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As duas faces da moeda: arte e politica
no regime estético da contemporaneidade

Arte e ativismo

No ano emblematico de 1968, Lygia Clark desabafava: “se eu fosse mais jovem, faria po-
litica. Eu me sinto pouco a vontade, muito integrada”. (CLARK, 1980, p. 31) Manifestava
assim o desconforto com sua percepcdo de uma nova situacdo do artista, ja entdo, se-
gundo ela, assimilado as estruturas sociais do status quo: “antes os artistas eram margi-
nalizados, agora, nds, os propositores, estamos muito bem colocados no mundo. Chega-
mos a viver - propondo tudo. H& um lugar para nds na sociedade” (CLARK, 1980, p. 31),
prosseguia, para em seguida vislumbrar uma alternativa social que parecia entdo ocupar
o lugar, desafiador relativamente aos impetos de transformacdo politica e social, de que
os artistas, agora “integrados”, pareciam a ela ter se distanciado:
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Ha outras espécies de pessoas que preparam 0 que vai acontecer, $30 outros precursores. A eles a socie-
dade continua a marginalizar. [...] esses jovens tém a mesma atitude existencial que nos, eles langam
processos de que ndo conhecem o fim, eles abrem caminham onde a saida é desconhecida. (CLARK, 1980,
p.31)

O incomodo de Clark parecia embutir uma percepcao de certa impoténcia dos processos
da arte quanto & possibilidade de transformacdo efetiva do real. A medida de sua “domes-
ticacdo”, o artista teria se tornado ser indcuo, cuja capacidade revolucionaria tinha sido
neutralizada, para dizer o minimo.

Tal posigdo denota o que poderiamos denominar como certa nostalgia da “praxis vital”,
termo cunhado por Peter Birger (2012), a partir de Habermas. Segundo ele, na socieda-
de burguesa, a medida que conquistava seu espago de autonomia, a arte se distanciava
da praxis vital da sociedade:

Arte sacra e arte cortesd estéo, ainda que cada qual a sua maneira, incorporadas a praxis vital do receptor.
Como objeto de culto, vale dizer, como objeto de representacéo, as obras de arte possuem uma finalidade
de uso. Isso ja ndo vale mais na mesma medida para a sociedade burguesa: a exibi¢do da autocompreen-
s30 burguesa se d4 num dominio da arte burguesa que se da fora da praxis vital. (BURGER, 2012, p. 95)

Emblematica deste desejo de retorno a praxis vital, agora pela via do engajamento politi-
co, € a atitude de Ferreira Gullar que, naquele mesmo momento histérico - o da afirma-
cdo de Lygia Clark - decide pelo afastamento das preocupagdes experimentais do Neo-
concretismo, fazendo a opgdo de se dedicar aos CPCs (Centros Populares de Cultura) da
UNE (Unido Nacional dos Estudantes), em um processo de adesdo radical as politicas de
transformacgao social e politica da sociedade.

Com a ampliagdo de seu campo, os capitulos seguintes da arte em sua historia, especifica
e, simultaneamente, como derivacdo deste mesmo processo de expansao, contaminada
pela realidade “externa” a ela e contaminando-a reciprocamente, tracariam o afastamento
paulatino do “castelo da pureza” de seu espaco autbnomo moderno. Neste percurso, os
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riscos de que este afastamento gerasse certa perda progressiva do que poderia ser visto,
se ndo como sua esséncia, ao menos como sua especificidade delimitadora de campo
proprio, iriam se tornando mais e mais evidentes.

Mais de trinta anos depois, um trabalho da artista australiana Raquel Ormella revela pre-
ocupagdo similar a de Lygia Clark ao problematizar, um pouco ao modo de Joseph Kosuth
em Uma e trés cadeiras, os rumos contraditorios e os paradoxos percorridos pela questdo
da aproximacdo da arte a politica, emergentes neste lapso de tempo: “Eu me preocupo
gue ndo seja suficientemente politizada” esta escrito em uma das faces de um estandarte
- de um conjunto de dois (Fig. 1) - similar aos que se véem em manifestacGes de protes-
to mundo afora.

Ormella parece literalizar seu processo mental ao examinar instancias desta aproximacgdo
entre arte e politica: ambos os estandartes apresentam em seus versos descrigées objeti-
vas de situagdes, que apontam para o campo da politica. Se reais ou ficcionais, ndo temos
como verificar. No primeiro, que é o outro lado da frase mencionada acima com a reflexdo
autocritica que a aproxima do inconformismo manifestado por Lygia Clark, Ié-se: “O filho
de Xanana Gusmdo tem uma tatuagem do rosto do pai em seu peito”; no segundo, esta
escrito: “Um(a) amigo/a meu/minha passou uma noite com um cara que tinha ameagado
se imolar no foyer do Parlamento a menos que o governo Howard recebesse sua lista de
demandas”. Na face frontal deste, a frase “"Eu me preocupo que isto se torne um slogan”
parece dirigir-se autocriticamente, como conclusdo, a légica interna do trabalho e as du-
vidas que resultam do processo de sua concepgdo e da reflexdo que desencadeia, hipéte-

se que parece se confirmar por ser o titulo do trabalho.

Ou seja, a objetividade das descricdoes, Ormella contrapGe a outra face da moeda, sinto-
ma da inocéncia perdida: a reflexdo que submete o processo a exigéncia de um recuo
(auto)critico, capaz de verificar, por meio do distanciamento, os rumos, sentidos e riscos
inerentes a aproximacdo da arte ao engajamento politico.

Neste ponto, quanto a esta aproximacdo, parece forgoso retornar mais uma vez a indaga-
cdo recorrente: o que pode a arte? Em seguida, torna-se necessario especificar: o que
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Fig. 1 - Raquel Ormella, Eu me preocupo que isto se torne um slogan, 1999-2002.
estandartes de face dupla, 13 e feltro costurados, 220 x 200 cm
(Fonte: http://johnmcdonald.net.au)
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pode a arte no que se refere a transformacdo efetiva do real? Neste sentido cabe também
indagar: é plausivel atribuir a arte o poder de modificar as estruturas que organizam o
real e, se o for, como ela opera para atingir este objetivo sem fugir de suas caracteristi-
cas ontoldgicas proprias, ou seja, sem deixar de ser arte, sem perda da perspectiva do
horizonte de seu campo, ainda que expandido na contemporaneidade?

Jacques Ranciére, em O espectador emancipado, observa que “passado o tempo da de-
nuncia do paradigma modernista e do ceticismo dominante quanto aos poderes subversi-
vos da arte”, nota-se agora uma reaproximacdo a crenga na sua capacidade politica “para
responder as formas de dominacdao econémica, estatal e ideoldgica”. (RANCIERE, 2012, p.
51) Em seguida a esta afirmacdo, Ranciére lista varios exemplos de possibilidades que os
trabalhos que pretendem enfrentar esta questao assumem, mas objeta que

essa diversidade ndo traduz apenas a variedade dos meios escolhidos para atingir 0 mesmo fim. Reflete
uma incerteza mais fundamental sobre o fim em vista e sobre a prépria configuracéo do terreno, sobre 0
que é a politica e sobre 0 que a arte faz. (RANCIERE, 2012, p. 52)

Em seguida, menciona um fator que, no entanto, agrega todos estes trabalhos: a crenca
na eficacia do funcionamento de um regime ainda mimético, anterior a crise da represen-
tacdo. Segundo ele, tais trabalhos, em busca de seu objetivo comum - a luta politica con-
tra a dominacdo e a exploragdo -, confiam ndo s6 em sua capacidade de tornar visiveis as
situagées em que e pelas quais a injustica se manifesta como também de, por meio delas
e a partir desta percepcao, mobilizar o publico para a acdo politica contra as fontes do
problema. Mas, como o préprio Ranciére comenta, ndao ha nada neste processo que possa
garantir esta relacdo linear de causa e efeito entre estes trés elementos: situacdo real,
denuncia desta e mobilizagdo para a agdo - simplesmente porque este sistema se baseia
em um modelo obsoleto, préprio “ao regime da mediagdo representativa e ao da imedia-
tez ética” (RANCIERE, 2012, p. 58), como ele conceitua.

Ranciére observa que, mais do que fundar-se na imitagdo do real, o regime representati-
VO apoiava-se em uma ordem rigida, social, politica e religiosa que determinava uma hie-
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rarquia de valores daquilo que a arte deveria mostrar - a superioridade da pintura histori-
ca sobre a de género, ou a da tragédia sobre a comédia, por exemplo —, que espelhava -
representava - aquela ordem instituida.

A este regime, mimético, representacional, Ranciére opde a “eficacia estética” - uma “efi-
cacia de suspensdo”, segundo ele - “do regime estético da arte”. Ele especifica a natureza
desta eficacia e de sua suspensdo:

eficécia estética significa propriamente a suspenséo de qualquer relagéo direta entre a producdo das formas
de arte e a produio de um efeito determinado sobre um publico determinado. (RANCIERE, 2012, p. 58)

Arte, realidade, verdade e ficcao

Em 2006, na 272 Bienal de Sao Paulo, o artista sueco Ola Pehrson apresentou uma insta-
lacdo intitulada Cacada ao Unabomber, de 2005 (Fig. 2). Nela, o publico assistia a um vi-
deo que supostamente apresentava de forma documental a trajetéria do Unabomber,

0 matematico, [...] pensador, escritor e ativista contra projetos que seguem direcionamentos expressos
de fazer com que a inteligéncia artificial através das maquinas superem a soberania humana (matrix),
preso sob a acusagdo de terrorismo e condenado a priso perpétua por sua participagdo em uma série de
atentados a homba que mataram trés pessoas e feriram outras 23. (WIKIPEDIA)

No trabalho, a medida que as imagens do video se sucedem, o espectador pode ter sua
atencdo desviada para uma estante fixada na parede ao lado, onde se alinham objetos
produzidos artesanalmente de modo propositalmente tosco, para logo perceber que estes
nada mais sao que os referentes das imagens que assiste.

Para José Roca, o trabalho “sublinha o carater ficcional daquilo que consideramos um ‘do-
cumentario’”. (ROCA apud LAGNADO; PEDROSA, 2006, p. 192) Ao entrevistar o artista,
ele indaga:
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Fig. 2 - Ola Pehrson, Cagada ao Unabomber, 2005.
objetos em técnica mista e video, dimensdes varidveis

Colegdo Moderna Museet, Estocolmo
(Fonte: https://hammer.ucla.edu/)
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[em Cacada ao Unabomber] vocé pretendia enfatizar o fato de que as imagens que conferem verdade a
uma histéria sdo frequentemente fabricadas e que, na auséncia de um material real, os produtores recor-
rem a imagens genéricas, encenagdes e depoimentos para construir uma historia que, na realidade, é um
simulacro da verdade? (ROCA apud LAGNADO; PEDROSA, 2006, p. 192)

Como resposta, Pehrson opta por descrever o processo de realizagdo do trabalho:

Para esse trabalho recorri a um documentrio real, mantive a trilha sonora e substitui todas as imagens
pelas minhas de video, filmando acessorios e construgdes simples, além de interpretar os diferentes pa-
péis dos entrevistados. Tentei empregar 0 menor esforco para que as coisas parecessem reais, aprovei-
tando as indicagdes visuais das imagens originais, refazendo-as com materiais simples e objetos recicla-
dos. (PEHRSON apud LAGNADO; PEDROSA, 2006, p. 192)

O artista ressalta assim sua opcao pela precariedade assumida em relacdo aos materiais
na produgao dos objetos que iriam gerar as imagens, o que parece ter como objetivo es-
timular o entendimento do espectador quanto a facilidade com que o processo de cons-
trucao de “verdades documentais” pode se efetivar, consistindo a melhoria da qualidade
das imagens apenas uma questdo de grau e ndo de fundo. E como se o trabalho postulas-
se: “veja como a coisa toda funciona”, abrindo, quase que didaticamente, para nossa a-
preciacdo critica, o interior da caixa-preta da construcdo ideoldgica das verdades nossas
de cada dia pela grande midia.

Além disso, ao produzir esta inversdo de sentido em relagdo a ldgica da producdo de ima-
gens e apresentar, lado a lado, as imagens de video e os objetos - evidentemente falsos
e produzidos para gera-las -, Pehrson apontava também os efeitos de nossa progressiva
incapacidade de diferenciar o real dos “efeitos de realidade” gerados pela hegemonia pa-
radigmatica do universo das imagens técnicas como elementos mediadores de nossa per-
cepgao do real.
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O que este paradigma define e como decorre deste processo um regime hegemonico ge-
rador de certa descrenca em relacdo a capacidade do signo — artistico ou ndo - funcionar
como produtor de “verdades” em relacao ao real?

Segundo Vilém Flusser, “imagens sdao mediacdes entre homem e mundo”. Ele acrescenta:
“o homem ‘existe’, isto €, 0 mundo ndo |Ihe é acessivel imediatamente”. (FLUSSER, 2002,
p. 9) Disso decorre, ainda segundo Flusser, a necessidade humana de recorrer a — e criar
- imagens e textos que tornem possivel compreender e compartilhar a realidade com os
demais membros do grupo social. Jacques Ranciére, em A partilha do sensivel, corrobora:
“o real precisa ser ficcionado para ser pensado”. (RANCIERE, 2009, p. 58) No entanto,
como explicava Flusser, neste processo de producdo de formas de mediagdo, acontecem
movimentos retroativos, de feedback em relagao ao real, em que estas, que foram cria-
das para tornar o real acessivel ao entendimento, acabam por se confundir com ele.

Flusser divide a histdoria ocidental em trés periodos, pré-historico, histérico e pos-
historico, marcados pela alternancia entre a hegemonia de imagens e textos e que tém
como pontos de fundacdo e mutagdo a invencdo de trés formas de mediagdo: as primei-
ras pinturas parietais, os primeiros textos fonéticos e a invencdao das imagens técnicas,
sendo a primeira a fotografia. (FLUSSER, 1996) Segundo Flusser, os dois uUltimos surgem
como meios de superagdo dos impasses provocados por momentos de idolatria e textola-
tria respectivamente, que tornavam opacos os instrumentos de mediacdao com o real, a
saber, imagens e textos, que deveriam explica-lo.

Assim, para Flusser, a fase histérica do Ocidente teria encontrado seu limite quando “con-
ceituacao virou textolatria” e os textos hegemonicos que deveriam produzir explicacées
escritas do real - “ler” o mundo em sua verdade prévia - atingiram um ponto de exaus-
tdo e encontraram o limite de sua eficacia quando a compreensdo coletiva passou a se
abrir monoliticamente, direcionada por leituras exclusivas e excludentes, flagrantemente
contraditdrias ao espirito de liberdade originario que as produzira. (FLUSSER, 1996, p.
66) Entdo, com o advento da fotografia, um novo momento - pos-histdrico - de hegemo-
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nia da imagem - agora técnica, isto €, segundo Flusser, produzida por aparelhos, viria a
inaugurar uma nova forma de mediacdao com o real.

Neste ponto podemos aproximar o pensamento de Flusser ao de Ranciére: se as imagens
do “regime mimético de representacdo” — mencionado pelo segundo - que se limitavam a
ilustrar os textos do “periodo histérico” definido pelo primeiro, baseavam-se em certa or-
dem - politica, social, econémica e religiosa - instituida, com a ruptura desta, perdem to-
da sua capacidade de significar.

Neste caso, a crise do texto como paradigma cultural seria apenas um aspecto de outra
maior: a crise do sistema classico de representagdo. Em sua vigéncia, representar signifi-
cava apresentar de novo algo em cuja existéncia se acredita sem duvida, logo, a crise da
representacao, crise do Verbo como Verdade absoluta, de origem divina, teria se configu-
rado, portanto, como um aspecto de um movimento geral de transformacodes politicas, fi-
loséficas e sociais, emergindo em coeréncia com nogdes e fatos tais como a morte de
Deus, a decapitacdo do rei e a proclamacgdo da republica (res publica).

No ambito da arte, a faléncia deste dispositivo iria se valer da irrupcdo do novo “evento
crucial” que estabeleceria o fim do periodo histérico ocidental, de acordo com Flusser: a
invencdo da fotografia, a primeira das imagens técnicas. Segundo ele, as imagens técni-
cas nao representam o mundo, elas vao constituir o mundo a partir de sua capacidade de
tornar conceitos visiveis. (FLUSSER, 1996)

Uma mudanca radical, uma inversdo vetorial na dindmica de producdo da significacdo: na
primeira situacdo, o significado vem do mundo, é preciso extrai-lo dele, portanto, re-
presentar o mundo. Na segunda, percebe-se que o significado do mundo ndo esta I3, a
espera de ser revelado - representado, mas se da a partir de nosso contato com ele: ndo
ha significado no mundo a ndo ser o que nele projetamos. Agora, torna-se preciso, por-
tanto, por assim dizer, “pro-presentar” (GONZAGA, 2006) o mundo e o pensamento con-
ceitual adquire nova fungdo: “serve, ndao mais para explicar o mundo, mas para dar-lhe
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sentido”, colaborar “com a nova imaginacdao na sua tarefa de dar significado ao mundo”.
(FLUSSER, 1996, p. 68) Torna-se, segundo Flusser, “pré-texto”. (FLUSSER, 1985)

Flusser acrescenta que esta mudanca de perspectiva gera uma importante alteracdao na
forma como se organizam os campos do saber: com suas estratégias de objetividade, que
intentavam revelar a verdade do mundo, a ciéncia

deixara de ser disciplina que explica e passara a ser disciplina que confere significado [...], 0 que a trans-
formard em disciplina artistica, j& que a arte (0 pensamento imaginativo) sempre procurava conferir sig-
nificado. Ora, ciéncia como uma arte entre outras obrigara repensarmos conceitos como “verdade” e “co-
nhecimento”. (FLUSSER, 1996, p. 68)

Ciéncia como arte; uma reviravolta sem precedentes na histéria do Ocidente. No entanto,
como observa Jacques Ranciére,

ndo se trata de dizer que tudo € ficcdo. Trata-se de constatar que a ficcdo da era estética definiu modelos
de conexdo entre apresentacdo dos fatos e formas de inteligibilidade que tornam indefinida a fronteira
entre razdo dos fatos e razdo da ficcdo, e que esses modos de conexdo foram retomados pelos historiado-
res e analistas da realidade social. (RANCIERE, 2009, p. 58)

A este respeito, parece oportuno citar Jean Baudrillard: “no tempo histérico, o aconteci-
mento ocorreu e as provas estdo ai, [...] no tempo real ndo hd mais provas de nada”.
(BAUDRILLARD, 2002, p. 58) Baudrillard usa como exemplo o fenbmeno do negacionis-
mo, ou seja, a negagao do holocausto judeu:

a questdo crucial passa a ser: [...] por que a existéncia das camaras de gas pode ser questionada? Em ou-
tros tempos teria sido impossivel [...]. Ora o proprio fato de ter de defender a realidade histérica das ca-
maras de gas como causa moral, de ter de defender a ‘realidade’ em geral através de uma espécie de en-
gajamento politico, testemunha fortemente sobre a mudanga de registro da verdade histdrica e sobre as
turbuléncias da objetividade. (BAUDRILLARD, 2002, p. 58)
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O que confere ao problema toda sua gravidade é que, como observa Baudrillard, tal posi-
cdo absurda é favorecida pelo fato de que “a exterminacdo nunca sera verificada em tem-
po real”. Baudrillard aponta: “os campos de exterminacdo tornam-se ai virtuais [...], ca-
em no mesmo abismo virtual - o de acontecimentos ou de fatos que existem o tempo que
existem, ponto, nada mais”. (BAUDRILLARD, 2002, p. 58-59) Ou seja: em ultima instan-
cia, a histdria corre o risco de se tornar uma questdo de crenca, sujeita aos fluxos da pro-
paganda continua e da disputa politica, em tempo real.

Vale agora retornar a Ranciére: “os enunciados politicos ou literarios fazem efeito no real.
[...] Tracam mapas do visivel, trajetdrias entre o visivel e o dizivel, relacées entre modos
do ser, modos do fazer e modos do dizer”. (RANCIERE, 2009, p. 59) Deriva dai a necessi-
dade de reapresentagdo continuada das evidéncias - de genocidios, em museus, por e-
xemplo - como forma de resgate permanente da memdria na “tela total” (Baudrillard,
2002) da contemporaneidade.

Portanto, como vimos até aqui, superado o momento da autonomia da arte que se con-
centrara na ldgica interna, sintatica do trabalho, e que, quanto a capacidade de transbor-
damento politico apoiava-se na expectativa - dos neoplasticistas, por exemplo - de que o
quadro servisse como modelo ético/estético para a transformacdo do mundo; momento,
portanto, de predominio de um regime de presentagdo da arte, que se contrapunha ao da
representacao pré-moderna, o artista agora é livre, em regime de “propresentacdo”, para
projetar significados, ficgdes que procuram produzir transformagdes nos “regimes de visi-
bilidade” do real, mencionados por Ranciére. Segundo ele: “a politica e a arte, tanto
quanto os saberes, constroem “ficgdes”, isto &, rearranjos materiais dos signos e das i-
magens, das relagbes entre o que se vé e o que se diz, entre o que se faz e o que se pode
fazer”. (RANCIERE, 2009, p. 59)

Na contemporaneidade, a arte se vale destes procedimentos de construgdo ficcional para
produzir e defender versOes alternativas, alegéricas (alegoria, do grego alle egorei, diz:
“outra fala”) sobre a realidade, capazes de despertar reflexdes criticas - portanto, politi-
cas - na recepcao. Por esta via, instaura-se uma abertura prospectiva que implica em
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uma desvalorizacdo do espaco semantico em prol dos efeitos pragmaticos, propresentati-
vos, do processo. Estes efeitos, produtores de oscilagdes alegoéricas, implicam, portanto,
consequentemente, em um aumento da importancia do receptor, a quem caberd
(r)estabelecer — ou ndo - sentido ao processo.

Esta abertura fundamental, mais do que uma simples possibilidade, afirma-se como exi-
géncia para o trabalho de arte funcionar no regime estético como o regime de suspensdo
conceituado por Ranciére, isto &, a distdncia da nogdo de pré-textos ideoldgicos, sob pena
de retorno ao modo de crenca, fundamentado em verdades absolutas, préprio ao regime
mimético de representacdo. Em caso contrario, o slogan ideoldgico volta a ocupar o lugar
do texto hegemonico caracteristico do momento da crise textolatra, assumindo pretensa-
mente certo carater de nova “verdade religiosa” e o trabalho de arte volta a paralisar sua
poténcia critica e significante, reduzindo-se mais uma vez ao papel de mero ilustrador de
“verdades” aprioristicas.

Literalizacdo em objetos e procedimentos hibridos da arte politica

Em 2003, Raul Mourdo realiza o Luladepeltucia, boneco de pellcia que transferia a ima-
gem do entdo presidente do Brasil, Luiz Inacio Lula da Silva, para um boneco de pellcia

(Fig. 3).

A ambiguidade polissémica do objeto fazia com que pudesse, segundo Daniela Labra
(2005), “ser entendido como ataque veemente ou homenagem candida ao Presidente da
Republica”, possibilidades ampliadas posteriormente pelas circunstancias que acirraram o
debate politico no pais e polarizaram o debate a ponto de sua asfixia. Como “um boneco
de Dorian Gray”, na feliz expressao de Marcelo Pereira (2005), o Luladepelucia sofre mu-
tacOes em sua percepcdo na recepcao, a medida que a cena politica evolui. Como lembra-
va Pereira, no momento em que escrevia, em 2005:
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Fig. 3 - Raul Mourdo, Luladepelicia, 2003.
objeto de pellcia
(Fonte: http://www.overmundo.com.br/)
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0 presidente, seu governo e seu partido estéo envolvidos numa sucessdo de escandalos que aponta para
0 maior esquema de corrupgao que j& vimos. [...] O rei esta nu e 0 sonho acabou.

Luladepelticia também sofreu mutagBes. [...] Se repararmos bem, ndo é mais assim téo fofo. Pensamos
duas vezes antes de querer abraga-lo. Ali h& algo de brinquedo-assassino em sua expressdo ndo muito
amigavel. (PEREIRA, 2005)

O Luladepeltcia ndo é um retrato do politico, mas um “podstrato”: seu sentido esta, ndo a
deriva, mas livre para possiveis reinterpretagdes, multiplas e variadas, que péem em an-
damento a discussdo e o dissenso politico. Como lembra Labra: “se, antes dos escanda-
los, Luladepelicia ndo passava de brincadeira, talvez ironia” (LABRA, 2005) - ou, nas pa-
lavras de Pereira: “um presidente-bibeld, um ursinho barbudo, uma coisa fofa para aper-
tar, abracar e dormir junto nos momentos de angustia” (PEREIRA, 2005) -, “na conjuntu-
ra de hoje e de acordo com as noticias de amanhd, pode ser entendido como ataque ve-
emente ou homenagem candida ao Presidente da Republica”. (LABRA, 2005) Ou seja,
como conclui Labra: “o sentido mais profundo de sua mensagem permanece aberto” - e é
justamente desta abertura que o trabalho tira seu potencial de instauragdo, politico e po-
[émico.

A poténcia politica desta abertura de sentido aparece também no trabalho recente de dois
artistas colombianos: Nadin Ospina, que criou, em ceramica e pedra, objetos hibridos que
fundem em um gesto irénico o patriménio fisico da heranca cultural pré-colombiana a i-
magens do universo dos personagens de Walt Disney ou do desenho animado Os Simp-
sons. Estas esculturas inserem com mordacidade no ambiente de exposicdo a face amar-
ga, mas simultaneamente bem-humorada, da relagdo das culturas latino-americanas com
a invasdo das imagens do imperialismo cultural dos Estados Unidos da América. No en-
tanto, o trabalho deriva em parte seu fascinio da dimensdo intrigante proveniente da fu-
sdo de tempos e culturas que emana destes objetos, a um tempo ambiguamente criticos,
divertidos e solenes (Fig. 4).
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Fig. 4 - Vista da sala de Nadin Ospina, na exposicdo Cantos Cuentos Colombianos:
arte contemporaneo colombiano, Casa Daros, Rio de Janeiro, Brasil, 2013.
(Fonte: https://noticias.bol.uol.com.br/fotos/entretenimento/)
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A ambiguidade destas fusGes hibridas se manifesta de forma mais contundente em Caixao
Lego, de Fernando Arias (Fig. 5). Aqui, pecinhas de montar do jogo Lego, mundialmente
reconhecidas como resultado da globalizacdo, constroem um caixao com as cores da ban-
deira da Colombia. Se a “mensagem” aqui € mais direta e inescapavel, o espago de possi-
vel ressignificacdo se mantém, agora congelado no siléncio solene da visdo hibrida deste
objeto, na atracdao simultaneamente cruel e fascinante de sua limpeza formal. Parafrase-
ando Didi-Huberman, podemos indagar: “o que vemos e como nos olha” este objeto, a
um tempo morbido e Iudico, do fundo de seu siléncio admoestativo?

Duvida semelhante emerge do trabalho Las reglas del juego/The rules of the game, que o
artista mexicano Gustavo Artigas realizou no ginasio de esportes de um colégio de ensino
secundario de Tijuana, no México (Fig. 6). Como descreve Luiz Sérgio de Oliveira, “o pro-
jeto tratou da realizagdo de dois jogos simultaneos. Dois jogos cada qual com suas regras
[...] futebol de saldo [...] basquetebol. Dois jogos/um jogo. Disputados no mesmo espa-
co, no mesmo dia, na mesma hora”. (OLIVEIRA, 2013, p. 10)

Em uma cidade de fronteira, territorio de convivéncia por vezes violenta entre duas cultu-
ras, a arte faz superpor os jogos prediletos dos jovens das respectivas comunidades: fu-
tebol para os mexicanos, basquete para os nativos dos Estados Unidos, fazendo emergir,
talvez, na visdo de Jennie Klein citada por Oliveira, uma “metafora para a necessidade de
se encontrar meios de coexisténcia pacifica diante das diferencas”. (KLEIN apud
OLIVEIRA, 2013, p. 10) J& Leah Ollman surpreendeu-se com a pouca interagdo ocorrida
entre os atletas dos dois jogos, que permaneceram “focados em suas préprias [...] opor-
tunidades de pontuar ou marcar”. (OLLMAN apud OLIVEIRA, 2013, p.10-11) Porém, como
observa Oliveira, “é possivel que a friccdo que faltou dentro da quadra tenha grassado pe-
los diferentes niveis das arquibancadas ocupados por habitantes de dois mundos: o da ar-
te e do mundo mundano”. (OLIVEIRA, 2013, p. 11)

Friccdo que, a distancia de sua primeira eclosdo, se projeta e se amplia no tempo e cuja
ambiguidade parece ter sido capturada e figurada pela fotografia do momento em que as
duas bolas dos respectivos jogos atingem a cesta do jogo de basquete, a sintetizar magi-
camente a poténcia politica do trabalho como instrumento de reflexdo critica frente a si-
tuacgdo real.
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Fig. 5 - Fernando Arias, Caixdo Lego (Homenagem as criangas da guerra das drogas), 2000.
Lego e madeira compensada, 28.5 x 190.5 x 70 cm.

Colegdo Daros Latinamérica, Zurique, Suica

(Fonte: https://noticias.bol.uol.com.br/fotos/entretenimento/)
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Fig. 6 - Gustavo Artigas, Las reglas del juego/The Rules of the Game, 2000-2001.
projeto desenvolvido para o inSITE (San Diego-Tijuana)
(Fonte: http://www.newappsblog.com/2010/)
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Duas bolas, dois jogos, duas regras: da arte e da politica. Exigéncia para aquela no exer-
cicio de aproximacdo direta a esta: manter a abertura das ressignificacbes polissémicas
capazes de abrir também o exercicio do dissenso politico.

Sob pena de, a distancia desta, o pré-texto artistico se engessar em slogan.
Sob pena, entdo, de a arte fazer ma politica.

E pior arte.
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