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Editorial

Chegamos a edigdo de nimero 23 da Poiésis com o inabaldvel compromisso de contribuir
para o debate critico em torno das manifestacbes contemporaneas das artes, ao mesmo
tempo em que aprofundamos o intercdmbio com pesquisadores da América Latina. Neste
sentido, o dossié da Poiésis 23 traz as reflexdoes de Federico Urtubey e Verénica Capasso
(Argentina), Beatriz Sdnchez Schwember (Chile), Cilene das Mercés Barreto Nabica, Raphaella
Marques de Oliveira e Luiz Sérgio de Oliveira em torno da questao-provocagao Histdria, arte
e crise na América Latina.

A Péagina do Artista conta com seis imagens da série Veladas do fotdégrafo Edu Monteiro,
mestre em Artes pelo Programa de Pds-Graduagdo em Estudos Contemporéneos das Artes
da UFF e que atualmente cursa o doutorado em Artes da UERJ. Edu Monteiro é um artista
cuja producao tem merecido a atengao da critica ndo apenas no Brasil como no exterior. Nas
paginas da Poiésis 23 é possivel entender um pouco o porqué do interesse que a obra de Edu
Monteiro tem despertado.

De maneira a contribuir para o debate corrente em torno de préaticas colaborativas na arte
contemporanea, a Poiésis publica a tradugao da entrevista com o critico, historiador e tedrico
da arte Grant H. Kester, professor da Universidade da Califérnia, San Diego, conduzida por Tim
Stott e realizada em 2006 na cidade de Dublin, Irlanda.
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Fechando a edicéo, a Poiésis 23 conta com a participacao de Marcos Bonisson, Regilene Sarzi-
Ribeiro, Miguel Angel Gaete e Inés Eguaburo, autores de artigos que contribuem para ampliar
o debate em torno de questdoes substantivas para a producédo e para a reflexao das artes na
contemporaneidade.

Para finalizar, nossos agradecimentos a todos que colaboraram para a realizacdo desta edi-
cao da Poiésis, publicacdo do Programa de Pés-Graduagao em Estudos Contemporaneos das
Artes da Universidade Federal Fluminense.

Os Editores
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Javier Téllez

One Flew Over the Void / Bala perdida, 2005.
Tijuana, México

(Fonte: http://remezcla.com/)




Arte, América Latina e as fronteiras do mundo
Luiz Sérgio de Oliveira*

RESUMO: A arte brasileira tem seus olhares tradicionalmente direciona-
dos a horizontes distantes que tém o norte do mundo como foco, heranca
do periodo colonial, independentemente se esse interesse nos distancia
de nossa realidade social, politica ou cultural, daquilo que efetivamente
nos distingue. Este ensaio propde uma reflexdo em torno das articulacoes
entre arte, localidade e identidade no mundo contemporaneo.

PALAVRAS-CHAVE: arte, localidade, identidade, mundo contemporaneo

ABSTRACT: The Brazilian art have their eyes traditionally directed to
distant horizons that have the northern world as focus, inheritance of the
colonial period, regardless of whether this interest distances us from our
social, political or cultural reality, from what actually distinguishes us. This
essay proposes a reflection on the links between art, place and identity
in the contemporary world.

KEYWORDS: art, place, identity, contemporary world

*Luiz Sérgio de Oliveira é artista e professor associado do Departamento de Arte e do Programa de Pds-Graduagdo em Estudos

Contemporaneos das Artes da Universidade Federal Fluminense.
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Um dos grandes desafios dos artistas da América Latina, assim nos parece, é encontrar seu
lugar no mundo. Na realidade, essa é uma questao que aflige qualquer artista em qualquer
latitude; no entanto, para os latino-americanos, alinhados com o imaginario da arte ocidental,
mesmo ndo sendo origindrios de um de seus centros propulsores, a questao se transforma
em um desafio notavel: como manter vinculagdes com o0s contextos sociais e culturais que
dao lastro a sua producao de arte €, a0 mesmo tempo, produzir uma arte que seja relevante
para além de seus circulos mais imediatos.

Para muitos desses artistas, estar na América Latina, ser um artista latino-americano néao é
o bastante; é preciso ir além, é preciso atravessar fronteiras, ser internacional. Para tanto, é
preciso estar sintonizado com as atualidades do mundo da arte, acompanhar as tendéncias
que se revelam alhures, tanto na Europa (tradicionalmente entre a Franca e a Italia) quanto
na cidade de Nova York a partir dos anos 1950. No entanto, a construcao do sujeito, artista ou
nao, tem na nacionalidade um forte componente constituinte que o distingue e o singulariza;
neste sentido, a transnacionalizagcdo, o tornar-se um outro nacional, 0 assumir outra naciona-
lidade para além dos registros burocréticos de cidadanias forjadas traz, como consequéncia,
fraturas no sujeito, revelando uma impossibilidade consistente com os principios da geografia
cultural e com a natureza da vida. No entanto, muitos artistas, ancorados em dogmas que
propugnam a universalidade da arte e induzidos por doutrinas que preconizam a urgéncia da
atualidade, se esmeram em estar afinados com o universo internacionalizado da arte. Nao sdo
poucas as carreiras que se consolidaram na América Latina, e temos o Brasil como ponto de
observacéao, por artistas que se distinguiram como replicadores do lado de ca do Atlantico de
novidades no campo de arte surgidas em outras terras. Muitos desses artistas acabaram por
incorporar modos de ser e de estar no mundo, para além de questdes mais especificas da
arte. Em muitos casos, diante da persisténcia entre nés de um alto grau de introjecdo de uma
subserviéncia cultural a dominar coracdes e mentes, heranca do colonialismo, essas praticas
sao fomentadas e revelam sua utilidade como instrumento de distingdo entre os préprios
nacionais.

Por outro lado, é importante reconhecer que em um mundo que a cada rotacao revela-se me-
nor, que parece encolher, em um mundo no qual os meios de comunicacao € de circulacao da



informacéao nos colocam em contato (superficial, € verdade) com diferentes culturas e outras
realidades, é impensavel a possibilidade de paises, estados, regides, cidades ou homens
(e mulheres) permanecerem enclausurados em seu presente histérico, cerrados em suas
culturas, preservados nas irrealidades de uma tradicdo que se pretende pura: 0S processos
de contaminacédo e de transformacao continuada ndo podem ser contidos nem tampouco

estancados.

2

Na arte brasileira, os olhares apontam tradicionalmente para horizontes distantes que atra-
vessam a linha do equador, pouco importando se essas atitudes e esse interesse revelem
descompromisso com nossas vinculacoes sociais, politicas ou culturais, com aquilo que nos
distingue. Afinal, diriam muitos, a arte & patriménio do homem, desconhece fronteiras e na-
cionalidades e esté além da pequenez de contextos e de identidades localizadas, devendo, ao
contrario, reafirmar a condicdo universal da arte.

Aos povos periféricos do mundo contemporaneo vendem-se a ilusao de que as barreiras e o0s
enfrentamentos nacionais deixaram de existir, como se vivéssemos em um mundo efetiva-
mente planetério. Paises como o Brasil, Argentina, Chile e México tém empreendido esforcos
extraordinarios para se integrarem ao processo da globalizagdo econdmica, reconhecendo o
principio e a logica que eliminam a possibilidade de um outro mundo para além do mundo
globalizado, apesar de suas perversidades e de suas imperfeicoes. O processo de globaliza-
cao do capitalismo, iniciado ha séculos, atingiu sua maturidade e “uma escala propriamente
global’ na qual “declinam os Estados-nagdes, tanto os dependentes como os dominantes,
[...] em beneficio de centros decisérios dispersos em empresas e conglomerados movendo-
-se por paises e continentes, ao acaso dos negdécios” (IANNI, 2003, p. 38)

3

Nao se pode desconhecer que ha muito desapareceu da agenda politica critica no campo das
artes visuais no Brasil qualgquer articulacao ou debate em torno do que seria uma arte brasilei-
ra, debate abandonado ao relento nos registros da histéria junto com seu interesse em pensar
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o Brasil e sua arte em torno de metéaforas do “pau-brasil” na busca de um sentido para a an-
tropofagia no campo da arte e da cultura. H4 muito, a arte deixou de ser qualificada em termos
nacionais, engolfada por debates pdés-modernos que sugerem a obsolescéncia da questao
em favor de uma globalizacdo avassaladora, irrefredvel e incombativel, e que obriga todos os
povos e todas as nacionalidades a que se alinhem, que acatem e que se rendam ao modelo.

A nocéao de uma producéo de arte que encontre seus sentidos e suas significagbes em con-
textos especificos — singulares e intransferiveis — parece sepultada em favor da vitéria defi-
nitiva e irreparavel da nogao da universalidade da arte. Essa ideia de universalidade é fator
imprescindivel para garantir os transitos da producao de arte contemporanea por diferentes
cenarios sociopoliticos, desconhecendo as nacionalidades e os vinculos culturais dos artistas-
-produtores. Esses artistas, por sua vez, se comprazem em produzir acriticamente para um
mercado que tem nas bienais internacionais, e mais recentemente nas feiras de arte, sua
vitrine e seu foco.

Mesmo a producao de arte contempordnea que se articula em torno das localidades e das
identidades em busca de respostas sensiveis a contextos sociais e comunitarios especificos
parece ambicionar sua internacionalizacdo ou ao menos se deixa instrumentalizar pelo grande
aparato espetacular das bienais internacionais que, mais do que nunca, escancararam sua
condicao coadjuvante ao mercado de arte. Nesses cenarios, as singularidades séo repetidas a
exaustdo de maneira rasa e descontextualizada, o que, ao fim e ao cabo, contribui de maneira
definitiva para a homogeneizacédo pelo cansaco e pelo excesso, como que a afirmar que, no
fundo, tudo ¢é igual a tudo e que o singular € uma quimera, reafirmando mais uma vez a forca
avassaladora da globalizacdo que tem nas grandes mostras bienais internacionais um instru-
mento eficaz de formatacado de ideias e de sensibilidades.

4

Tradicionalmente, o artista brasileiro teve a Europa como espelho no qual se mirava na busca
de uma imagem que seguramente néo seria a sua. A forca de seducao da Europa fez com que
durante décadas, que atravessaram séculos e vidas, a grande ambigao do artista brasileiro
fosse o prémio de viagem ao exterior, inicialmente nos saldes da academia de belas artes, em
seguida — depois de muita peleja — nas secdes de arte moderna e nos saldes de arte moderna:



todos com o epiteto de nacional. Isso implica em dizer que o principal prémio dos saldes
nacionais tinha o porto como destino; isso significa que os grandes prémios dos saldes na-
cionais apontavam a partida e o0 adeus como recompensa para seus artistas mais talentosos.
Esses prémios levaram um grande contingente de artistas para o estrangeiro, na condicéao de
pensionistas do Estado, em viagens por periodos que poderiam chegar a nove anos, confor-
me os casos de Rodolpho Amoedo e Rodolpho Bernardelli nos anos 1870 e Manoel Lopes
Rodrigues nos anos 1880

Para esses artistas, a Europa era uma miragem, uma ficcdo da qual, ao final da permanéncia,
retornariam a terra brasilis requalificados, modificados por um processo de imersao na histéria
e na tradicdo do velho mundo capaz de transforma-los em disseminadores da arte e da cultura
europeias, fortalecendo ainda mais os lacos de transferéncia dos modos de ser e de viver da
Europa para o lado de ca do Atlantico.

Em outros campos da producgéao artistica — no caso, a musica popular, territério distante das
preocupacdoes universalizantes das artes visuais — e em outros tempos, devemos admitir, es-
ses processos de contaminacéo cultural foram capazes de despertar reacdes e de deflagrar
ressentimentos, conforme expresso por Carmen Miranda, a “pequena notavel” portuguesa,
ela mesma transmutada pela cultura brasileira € em seguida internacionalizada: “Me disseram
que eu voltei americanizada, Com o burro do dinheiro, que estou muito rica, Que ndo suporto
mais o breque do pandeiro, E fico arrepiada ouvindo uma cuica”?. Mas ndo ha duvida de que
vivemos em outro mundo.

5

Em um passado mais distante, a Europa j& havia se apropriado das riquezas de suas colbnias
em processos de exploragdo que impuseram sacrificios e abusos aos povos do mundo colo-
nial na extragao de seus recursos naturais e na privacao de seus modos de ver, de pensar e
de sonhar o mundo. De acordo com Eduardo Galeano,

entre 1503 e 1660, chegaram ao porto de San Lucar de Barrameda [Espanhal 185 mil quilos de
ouro e 16 milhdes de quilos de prata. A prata transportada para a Espanha em pouco mais de
um século e meio excedia em trés vezes o total das reservas européias. E € preciso levar em
conta que estas cifras oficiais sdo sempre minimizadas. (GALEANO, 2002, p. 34-35)
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Naquele cendrio, as cidades de Potosi na Bolivia e Ouro Preto no Brasil conheceram sua for-
tuna nos anos de extragao da prata e do ouro e subsistem na atualidade da exploracéo das
reverberacdes de uma histéria que deixou suas marcas em monumentos e em obras de arte,
lembrancas de um tempo em gue nutriam o desenvolvimento e a riqueza dos paises ricos, de
maneira que “desenvolviam-se os paises desenvolvidos de nossos dias; subdesenvolviam-se
os subdesenvolvidos” (GALEANO, 2002, p. 95)

6

Nos tempos atuais, o todo poderoso e tdo decantado processo de globalizagdo contempla
apenas o capital e as mercadorias, entre as quais podem ser alinhados a producgao e os ser-
vigos dos artistas. As logicas que preconizam o fluxo planetéario do capital e dos bens de
consumo nao se aplicam para o transito de gentes. Ao contrario. No cenario contemporaneo,
predominam as restricoes reguladoras das fronteiras, cada vez mais ativas na selecao do
transito entre os diferentes eixos planetarios — norte / sul, leste / oeste —, revelando as im-
perfeicdes de uma suposta sociedade global que tem deixado & margem, como nota Octavio
lanni, extensas camadas da populacdo planetaria, representadas pelos habitantes da Africa e
da América Latina, “duas imensas regides do globo, compreendendo mais de 60 paises, com
cerca de 20% da populacdo mundial e uma respeitdvel parcela dos seus recursos naturais”
(IANNI, 2003, p. 23)

No entanto, todas as restricdes nao tém inibido o desejo, o sonho e o deslocamento de
enormes contingentes de homens e de mulheres na busca de dias melhores, de melhores
condicbes de vida e de trabalho, de acordo com uma tradicdo que remonta ao homem ances-
tral vagando pela face da Terra em busca de alimentos. Esse fluxo de gentes tem promovido,
desde sempre, didlogos e contaminagdes entre diferentes culturas, um processo multiface-
tado que acarreta transformacoes culturais, ameagas, ressentimentos, conquistas e derrotas,
aberturas e metamorfoses:

Ao mesmo tempo em que ha muita perda, ha muito ganho. E como se os individuos e as co-
letividades, etnias e minorias, grupos e classes, se humanizassem também por intermédio do
vasto intrincado processo de globalizacao [...] tecendo o dificil e intrincado didlogo de modos de
ser e imaginar; tecendo novos contrapontos de multiplos singulares, de tal maneira que todos
e cada um alcangam outras universalidades. (IANNI, 2003, p. 159)



7

Para alguns tedricos que tém investigado as complexidades do processo de transito de gen-
tes no mundo contemporaneo, o fechamento das fronteiras parece tentar impedir o contra-
-ataque das periferias do mundo, como que a reconhecer que “a vida cultural, sobretudo no
Ocidente e também em outras partes, tem sido transformada em nossa época pelas vozes
das margens” (HALL, 2003, p. 338) Na contemporaneidade, migrantes de paises periféricos
tém levado suas diferentes percepcdes de mundo para os centros, desafiando a suposta in-
tegridade cultural desses centros.

Os movimentos migratorios contemporaneos, tanto nos Estados Unidos, Europa e Asia, pa-
recem inverter o processo colonial como um cavalo de tréia da pés-modernidade: penetram
nesses centros para, de dentro, intervir e transformar essas realidades. Como se estivésse-
mos assistindo a uma contaminacao cultural invertida, ndo mais através da acao expansiva do
centro, impondo imperialmente suas vontades, sua cultura, solapando outras possibilidades
de ver e de sonhar o mundo, de articular passado, presente e futuro; como se, em uma acéo
nao orquestrada que se articula na calada da histéria, agisse para corroer convicgdes arraiga-
das, certezas consolidadas, disseminando a desconfianga e as incertezas, propiciando o con-
t4gio, sugerindo o intercdmbio e a negociacdo. A respeito, o escritor e critico literario Silviano
Santiago afirma:

a maior contribuicdo da América Latina para a cultura ocidental vem da destruicdo sistematica
dos conceitos de unidade e de pureza: estes dois perdem o contorno exato do seu significado,
perdem seu peso esmagador, seu sinal de superioridade cultural, a medida que o trabalho de
contaminagéo dos latino-americanos se afirma, se mostra mais e mais eficaz. (SANTIAGO apud
IANNI, 2003, p. 87)

Nesse éxodo em direcdo aos centros, muitas vezes pouco se leva além de maneiras particula-
res de ver e de sonhar o mundo, singularidades que se apresentam a favor da contaminacao e
da transformacao dos centros, prontas para um processo de refluxo contra a pretensa homo-
geneizacgao cultural colonial, conforme apontado por Claude Lévi-Strauss:

Comecei a refletir em dado momento que nossa cultura agredia as outras culturas, das quais,
por isso, me tornei testemunho e defensor. Agora, tenho a impresséo de que o movimento
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inverteu-se, de que a nossa cultura estad na defensiva frente as ameacas externas e, em espe-
cial, a ameaca islamica. De golpe me sinto etnoldgica e firmemente defensor de minha cultura.
(LEVI-STRAUSS apud IANNI, 2003, p. 158)

8

Mas onde se situam 0s centros no mundo pés-moderno? E as periferias? Nao se pode desco-
nhecer que 0s processos de deslocamentos na pés-modernidade complexificam a oposicao
binaria centro/periferia, assim como qualquer outra simplificacdo da mesma ordem. O mundo
contemporaneo parece se caracterizar por um processo permanente de descentramento,
com a criacdo de multiplos de centros, sempre fluidos e em deslocamentos permanentes.

A vinculacdo entre antigos centros e periferias se apresenta de forma distinta na contempora-
neidade, pondo em debate as assuncdes de um fluxo hierarquizante do passado colonial que
j& ndo encontra respaldo nas contaminacdes culturais contemporaneas, sendo suplantada
por um processo de permanente intercambio no qual as periferias injetam suas contribuicoes
culturais na transformacédo dos modos de ser, de viver, de pensar e de sonhar dos antigos
centros, resultando em culturas em continuo estado de acomodacao. Conforme apontado
pela artista norte-americana Adrian Piper,

a Europa agora esta sofrendo o mesmo assalto externo em relagédo as suas entrincheiradas mi-
tologias, convencdes e organizagdes sociais que a vertente branca dos Estados Unidos sofreu
a partir do movimento de direitos civis, a contracultura, o feminismo e os protestos anti-Guerra
do Vietnam nos anos 1960. [...] A Europa precisard de um periodo sustentavel de processa-
mento cultural desses eventos por comunidades artisticas de forma a aprender como melhor

representar estas mudancas para si mesma. (PIPER, 2008, p. 175)

Ha muito, setores cultos das sociedades dos paises mais desenvolvidos vém saboreando a
absorcao de “certo tipo de diferenca: um toque de etnicidade, um ‘sabor’ do exdtico” (HALL,
2003, p. 337)

Se o pdés-moderno global representa uma abertura ambigua para a diferenca e para as margens
e faz com que um certo tipo de descentramento da narrativa ocidental se torne provavel, ele é
acompanhado por uma reacado que vem do dmago das politicas culturais: a resisténcia agres-
siva a diferenca; a tentativa de restaurar o cdnone da civilizagdo ocidental; o ataque direto e



indireto ao multiculturalismo; o retorno as grandes narrativas da histéria, da lingua e da litera-
tura; [...] a defesa do absolutismo étnico, de um racismo cultural que marcou as eras Thatcher

e Reagan; e as novas xenofobias que estao prestes a subjugar a Europa. (HALL, 2003, p. 340)

9

Ao mesmo tempo em gque o embaralhamento e a unificacdo dos sistemas de arte, acompa-
nhando os preceitos de um mundo globalizado, abrem os mercados internacionais para o0 con-
sumo da producao de alguns artistas latino-americanos, revelam outra forma mais avangada
e mais sofisticada de dominacéao e de neutralizacdo, na qual essa produgao serd absorvida e
acolhida na exata medida em que se alinhar aos ditames desse sistema de arte internacio-
nal, abandonando-se qualquer dose excessiva de exotismo e de singularizagao, reafirmando
processos que norteiam a correlagao de forgas no sistema de arte hd muito tempo. Ainda no
inicio do século passado, Tarsila do Amaral, em confidéncias familiares que acabaram por se
tornar publicas, afirmava seus desejos e ambicdes, ao mesmo tempo em que revelava sua
ingenuidade acerca da producao de arte de Paris:

Sinto-me cada vez mais brasileira: quero ser a pintora de minha terra. [...] Quero na arte, ser a
caipirinha de Sao Bernardo, brincando com bonecas de mato como no ultimo quadro que estou
pintando. [...] Ndo pensem que esta tendéncia brasileira na arte € malvista aqui. Pelo contrério,
0 que se quer aqui é que cada um traga sua contribuicao de seu préprio pais. Assim se explica
0 sucesso dos bailarinos russos, das gravuras japonesas e da musica negra. Paris esta farta de
arte parisiense. (ZILIO, 1982, p. 48)

A respeito, naquilo que denomina de “carater apropriativo da arte euroétnica’’ Adrian Piper
elabora sobre o interesse e a capacidade da arte europeia de se “valer da arte de culturas

nao-europeias como inspiracao”:

Isto pode ter se originado nas primeiras experiéncias da Renascenca Italiana de se valer de uma
cultura estranha, temporalmente remota — como a Grécia Helenista — para sua revitalizacao.
Neste aspecto, a verdadeira licdo do Renascimento nao seria a redescoberta da perspectiva,

mas a descoberta da diferenga como fonte de inspiracéo. (PIPER, 2008, p. 168)

21 - Arte, América Latina e as fronteiras do mundo
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10

Nesse mundo cambiante e fluido, liquido como prefere Zygmunt Bauman, a busca de um
melhor entendimento do lugar da América Latina, de sua arte e de seus artistas no mundo
contemporaneo é um enorme desafio; simplificacoes e precipitagcdes seguramente nao tém
qualquer valia diante das forgas de uma ordem mundial consolidada. Isso, no entanto, ndo
impede que o0s artistas sonhem com os olhos bem abertos, que deem vazao aos seus de-
lirios, como o do artista venezuelano Javier Téllez ao recorrer a um canhao para a travessia
da fronteira entre América Latina e Estados Unidos (One Flew over the Void | Bala perdida,
2005), ou como na nova ordem geopolitica proposta pelo uruguaio Torres Garcia com seu
Mapa invertido (1943).



B cvador

116 43

JoaquinTorres Garcia

America invertida, 1943.

desenho
(Fonte:http://www.culturamas.es/)
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Notas

1 De acordo com Ana Cavalcanti, “o primeiro artista brasileiro a estudar em Paris, segundo os conhecimentos atuais, foi o pin-
tor Manuel de Araujo Porto-Alegre (1806-1879). Porto-Alegre foi o precursor dos pensionistas do Estado, o primeiro dos alunos
da Academia a aperfeigoar-se na Europa, para onde fora acompanhando seu mestre Jean Baptiste Debret e onde permaneceu de 1831
a 1837" Para a consulta e uma melhor compreensao desse processo ao longo do século XIX ver CAVALCANTI, Ana Maria Tavares. Os
Prémios de Viagem da Academia em Pintura. In: PEREIRA, Sonia Gomes (org.). 185 anos da Escola de Belas Artes. Rio de Janeiro:
UFRJ, 2001 /2002, p. 69-92.

2 Cancao composta especialmente para Carmen Miranda por Luis Peixoto e Vicente de Paiva, gravada pela cantora e atriz em 1940.
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El CADA y su mirada a la historia de postgolpe, una
interpretacion posible desde Walter Benjamin
Beatriz Sanchez Schwember*

RESUMEN: EI grupo CADA (”Colectivo de Acciones de Arte”) 1979-1985, fue un
grupo artistico de oposicién a la dictadura militar de Augusto Pinochet en Chile.
Este colectivo a través de sus acciones de arte realizé intervenciones en el espacio
publico de la ciudad de Santiago. Como objetivo de este articulo, dos de las accio-
nes seran analizadas bajo la ¢ptica del pensamiento de Walter Benjamin y algunas
de sus propuestas sobre las tesis de la historia. En relacion a esta proposiciéon
podemos afirmar que este colectivo intentd visibilizar aquellos fragmentos de la
historia reciente de Chile que interrumpian el continuum de la historia impuesto
por la historia oficial dominada por el régimen militar.

PALABRAS CLAVES: CADA, acciones de arte, continuum de la historia.

ABSTRACT: The group CADA (”Collective of Art Actions”) from 1979 to 1985 was
an artistic group of opposition to the military dictatorship of Augusto Pinochet in
Chile. This collective through their art actions performed interventions in the public
space of the city of Santiago. Aim of this article, two of the actions will be analyzed
from the perspective of the thought of Walter Benjamin and some of its proposals
on theories of history. In relation to this proposition we can say that this group tries
to visualize those fragments of the recent history of Chile interrupting the conti-
nuum of history imposed by the official history by the military regime.

KEYWORDS: CADA, art actions, continuum of history.
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El CADA, colectivo compuesto por los artistas e intelectuales Diamela Eltit, Raul Zurita, Lotty
Rosenfeld, Juan Castillo y Fernando Balcells, busco, a través de sus obras, instalar nuevas
operaciones de intervencion estética en la esfera publica dentro del contexto del postgolpe
en Chile. EI CADA formo parte también de la “Escena de avanzada”', término que se le asigné
al arte que se gesto6 bajo la dictadura militar y que también se planteé como la vanguardia y
neovanguardia artistica de la época, debido a la experimentacidn con nuevos soportes y tema-
ticas. La propuesta vanguardista de este colectivo fue la de unir arte y vida.

El tema que todos los artistas de la época tenian en comun era las condiciones limites que les
imponia el contexto de un régimen totalitario. Debido a esto, surgi6 la necesidad de disputar
el espacio administrado por la censura y con ello se hizo imperativo reformular el nexo entre
arte y politica. Dentro de estas condiciones, el arte de la época tomdé como tematica, a modo
de protesta, la realidad del contexto dictatorial.

Las obras del colectivo escogidas para este escrito son: jAy Sudamérica! (1981) y VIUDA
(1985)?, las cuales veremos bajo las propuestas de Walter Benjamin y sus “tesis sobre la
historia” Como se ha sefalado, y retomando algunas expresiones del filésofo, podemos decir
que estas obras nos develarfan fragmentos de la historia como imagenes del pasado que re-
lampaguean en el presente. Para empezar, es necesario hacer referencia a la cita de Benjamin
sobre el concepto de historia en donde sostiene: “La verdadera imagen del pretérito pasa
fugazmente. Sélo como imagen que relampaguea en el instante de su congnoscibilidad para
no ser vista ya mas, puede el pretérito ser aferrado” (Benjamin, 2009, p. 41) La dialéctica de
la historia que a Benjamin le interesa es la que no tiene una relacién causal con los aconteci-
mientos, sino mas bien como fragmentos que rompen la concepcion de historia lineal. Este
tema es el gue nos interesa relevar en el anélisis de las obras seleccionadas para esta ocasion
del grupo CADA.

La accion jAy Sudamérica! (1981)

En la busqueda por ampliar los espacios de circulacién del arte, el CADA inquirié en romper
con los espacios de exhibicion habituales como son los lugares institucionales representados
por los museos. Entonces el colectivo entremezclé lugares publicos con galerias de arte para
la realizacion de sus obras. Dentro de la propuesta de este grupo tenemos su tercera accion
titulada: jAy Sudamérica!, en donde el cielo es tomado por asalto, como un acto de apropiaci-
on indebida y aparentemente imposible.



CADA (Colectivo de Acciones de Arte)

(Raul Zurita, Fernando Balcells, Diamela Eltit, Lotty Rosenfeld y Juan Castillo; Chile, 1979- 1985)
jAy Sudamérical, 1981.

Impresion digital, soporte papel.

30,5 x 40,5 cm

(Fuente: Archivo personal de la artista Lotty Rosenfeld. Copyright © Diamela Eltit y Lotty Rosenfeld)
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El 12 de julio de 1981 se lanzaron 400.000 volantes desde seis aviones que sobrevolaron algu-
nas comunas de la ciudad de Santiago. Estos volantes tenian la siguiente proclama:

[...]1 Por eso hoy proponemos para cada hombre un trabajo en la felicidad, que por otra parte es
la Unica gran aspiracién colectiva / su Unico desgarro / un trabajo en la felicidad, eso es.

“Nosotros somos artistas, pero cada hombre que trabaja por la ampliacion, aunque sea mental,
de sus espacios de vida es un artista”

Decimos por lo tanto que el trabajo de ampliacion de los niveles habituales de la vida es el Unico
montaje de arte valido / la Unica exposicion / la Unica arte que vive.

Nosotros somos artistas y nos sentimos participando en las grandes aspiraciones de todos,
presumiendo hoy con amor sudamericano el deslizarse de sus o0jos sobre estas lineas.

Ay Sudameérica.

Asi conjuntamente construimos el inicio de la obra: un reconocimiento en nuestras mentes;
borrando los oficios: la vida como un acto creativo...

Ese es el arte / obra / este es el trabajo de arte que nos proponemos. (Colectivo de Acciones
de Arte, julio, 1981)

El CADA tenfa una idea clara de despertar las utopias de la historia reciente del pais que la
dictadura intentaba sepultar. Esta nocién se encuentra presente en obras anteriores del grupo
como son sus acciones “Para no morir de hambre en el arte” e “Inversion de escena”; en
dichas obras vemos la intencién, por parte del colectivo, de rescatar aspectos de la historia
reciente del pais al incluir en sus obras consignas propias del gobierno y de las politicas de la
Unidad Popular®. En Ay Sudamérica existe otro tipo de acercamiento a las consignas quiméri-
cas, ya que la cercania del CADA a una concepcién utdpica de la existencia es clave para com-
prender la propuesta de esta obra. El gesto implicito de esta accién es critico a su contexto
y busca redimir el presente como la posibilidad que cada ciudadano tiene para cambiar sus
condiciones de vida y hacer de la vida un acto creativo. Como vemos en su proclama: “Cada
hombre que trabaja, aunque sea mentalmente, por la ampliacidén de sus espacios de vida, es
un artista”

Esta propuesta del CADA podemos relacionarla con la versién “secularizada de la salvacion”
que propone Walter Benjamin en sus tesis sobre la historia; las cuales, como sostiene Bolivar

Echeverria, logran cruzar en su pensamiento:



[...] dos tendencias contrapuestas del pensar europeo, inseparables aunque sélo yuxtapuestas

en su tradicién y propias, la una, de la cultura judia vy, la otra, de la cultura occidental: la tenden-
cia al mesianismo, por un lado, y la tendencia al utopismo, por otro. Tal vez lo mas caracteristico
y lo mas fascinante del discurso de Benjamin en esta pequenfa obra inconclusa sea precisamen-
te este intento. (ECHEVERRIA, 2005, p. 15)

Retomando la accién del CADA, los aviones que sobrevolaron parte de las comunas més po-
bres de Santiago emularon, de algin modo, las imagenes de la historia reciente del pais, al
retomar y reformular el significado que tuvieron los aviones que sobrevolaron el Palacio de La
Moneda* en 1973, el 11 de septiembre dia del golpe de estado en aquellos momentos previos
al bombardeo del edificio de gobierno, durante la presidencia de Salvador Allende. Sin embar-
go estas imagenes militarizadas fueron muy criticadas en la época, pero no hay que perder
de vista, y aunque suene evidente, que al dejar caer volantes en vez de bombas, los aviones
del CADA realizaron un gesto diferenciador con ese pasado reciente. La utilizaciéon del cielo
como soporte de obra® no deja de ser un gesto poético, en donde se puede leer la subversién
del espacio publico ciudadano por el espacio del cielo, muchas veces mas inaccesible, pero
no por ello imposible. Con esto se buscd ampliar los espacios de vida, como el texto citado
anteriormente senalaba®.

Tal como sostiene Nelly Richard, respecto a estas citas de la memoria reciente del pais: “[...]
la amenaza de su pérdida [de la memoria] cuando la toma de poder de 1973 secciond y mutilé
el pasado anterior al corte fundacional del régimen militar” (RICHARD, 1994, p.13) Esta muti-
lacién de la historia reciente del pais implicé la instalaciéon de un nuevo régimen de la violencia
y del miedo y junto con ello impuso un nuevo orden econdmico liberal, lo que conllevd tam-
bién una nueva concepcién sobre la idea progreso. En este sentido, como sostiene Bolivar
Echeverria:

Aquello que constituye la plenitud del tiempo, aquello que hace que el tiempo no esté vacio,
como en la nocién progresista, sino lleno, seria, segun las Tesis de Benjamin, la “potencia
mesianica’ Se trata de una capacidad que se encuentra en todo acto humano y que, aungue
puede ser “débil’ nunca deja de ser efectiva; una capacidad que tiene el presente de asumir
el compromiso, la “cita” que tiene con el pasado y que lo tiene en deuda con él; de darle
vigencia presente a ese pasado alcanzando asi, él mismo, una vigencia “vengadora” en él.
(ECHEVERRIA, 2005, p.32)

29 - EI CADA vy su mirada a la historia de postgolpe, una...



30 - Revista Poiésis, n. 23, p. 25-36, Julho de 2014.

Son esos fragmentos de la historia reciente de Chile, esos espacios de ruina los cuales nos
ofrecen una imagen inquietante de nuestra realidad histérica. Son estos fragmentos los que el
CADA nos muestra en sus acciones de arte, ese espacio residual. Pues bien y como sostiene
el mismo Benjamin: “Yo no tengo nada que decir. S6lo mostrar. No voy a hurtar nada valioso
ni me apropiaré de formulaciones ingeniosas. Pero los andrajos, los deshechos: eso no los
voy a inventariar, sino hacerles justicia del Unico modo posible: usandolos” (BENJAMIN, 2009,
p. 125) De esta manera también el CADA cita el pasado y hace uso de él y con ello busca, de
alguna manera, “cepillar la historia a contrapelo’ ya que el continuum de la historia es propio
de los opresores.

En el fondo, como sostiene Diamela Eltit respecto a esta accién: “Estdbamos entre el 79 y el
80, en dictadura, a un plazo muy cercano del golpe de estado. Entonces nosotros teniamos
muy presente el bombardeo de la Moneda. Nosotros quisimos citar, activar la memoria de ese
bombardeo del golpe. Es una metafora débil, pero era lo que nosotros podiamos hacer en ese
momento” (ELTIT, 2004, p.45)

En esta y en otras acciones del grupo podemos ver a la urbe como un texto planificado
y legible en sus diversas capas histérico-sociales. Las obras generan desvios en las reglas
impuestas, jugando de alguna forma con los mecanismos de la disciplina, como sostiene
Richard (1994). Los espectadores tendrian la capacidad de apropiarse de los espacios de la
urbe y modificar sus usos cotidianos. El desarrollo de esta creatividad, situada dentro del dia a
dia, se pueden interpretar como parte de los presupuestos del CADA que buscaban que todo
ciudadano ampliara sus espacios cotidianos, definiéndonos a todos como artistas en potencia,
capaces de crear paisajes inexistentes en el contexto como es el de una dictadura militar.

En varias de las acciones realizadas por este colectivo podemos ver la relacién con el tramado
urbano, con su intervenciéon y, aunque sea por breves instantes, también con su transformaci-
6n, como una de sus consignas utodpicas. Es interesante como la propuesta del CADA anhela-
ba que el arte pudiera construir lo social, lo comunitario y ello se lograr, a partir de la irrupciéon
de los disensos en los espacios aparentemente comunitarios; una suerte de arte publico que
buscaba fragmentar o romper los espacios de certezas para establecerlos como espacios de
crisis. Como son aquellos lugares de la memoria vy la historia, buscando mediante la unién del



arte y la vida generar los disensos en las comunidades compuestas a partir de las historias
oficiales, forjadas por las naciones. Como el mismo CADA sefiala en una entrevista otorgada
a la revista Apsi:

Asi se abre el trabajo, con una invocacién a miles de personas; pero la obra la constituye el todo,
no es el documento solamente. La obra es el cielo; los aviones formados recortdndose contra
el cielo, ellos lanzan documentos de arte, una proposicién de vida creativa no bombas, que es
lo que lanzan siempre los aviones desde el cielo. (BRITO, 1981, p. 23)

En esta accion el CADA sacé de su circulacion habitual a los aviones, porque los extrajeron de
su utilidad habitual y los transformaron en material de arte, en soporte de obra, creando asi en
el espacio de la propia realidad, como el mismo Colectivo sostenia.

La accién propone mirar hacia el cielo, un espacio por ganar y que se trasforma en soporte de
obra. Tal como refiere la opinién de Juan Castillo, (uno de los integrantes del grupo), respecto
a esta obra y sus significados: “En todos los trabajos del CADA lo interesante es la posibilidad
de un lenguaje multiple. [...] La ambigledad de la obra de arte es algo fantéstico. Por eso uno
puede volver a ver una obra de arte infinitas veces. Es que infinitas veces uno va encontrando
diferentes visiones” (NEUSTADT, 2001, p. 61)

VIUDA (1985)

Esta es la Ultima accién de arte que realiza el CADA, en la que solamente participaron como
miembros originales Diamela Eltit y Lotty Rosenfeld, ya que para ese entonces Juan Castillo
estaba en Europa, Raul Zurita y Fernando Balcells se habian retirado del grupo. Ademas parti-
ciparon como colaboradores Gonzalo Muhoz y Paz Errdzuriz, como también la Agrupacién de
Mujeres por la Vida’.

La accion consistié en la aparicién de un retrato fotografico de una mujer, el cual fue publi-
cado sin hacer referencia a su identidad en una serie de revistas de la época como Andlisis,
Cauce, Apsiy el diario La Epoca. La fotografia aparecia inserta en medio de los reportajes vy la
publicidad. Esta consistia en un retrato fotografico de una muijer, el cual tenia como rétulo la
palabra “viuda"” en letras mayusculas. Ademas en algunas de las publicaciones aparecio junto
al siguiente texto:
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Traemos entonces a comparecer una cara
anénima, cuya fuerza de identidad

es ser portadora del drama de seguir habitando
un territorio donde sus rostros mas

queridos han cesado.

Mirar su gesto extremo y popular. Prestar
atencion a su viudez y sobrevivencia.

Entender a un pueblo.

En relacién a este trabajo artistico, Diamela Eltit planteé en aquel contexto, que esta acciéon
muestra a la muerte a través de la vida, sefalando con la presencia de aquella la ausencia de
un marido muerto. Se propone un signo que hace referencia a otro signo. Esto lo podriamos
interpretar como una huella doble, ya que por un lado tenemos la huella fotogréafica en los
términos del propio funcionamiento del dispositivo técnico, pero que mediante el retrato de
la viuda, representa una ausencia. Y por otro lado, esta misma ausencia ya no es el retrato
del detenido desaparecido, que era la imagen mas comun de representar a las victimas de la
dictadura, la cual era plasmada con las fotografias de identidad o directamente a través de las
fotografias de los cadaveres (estas dos formas de fotografias fueron parte de varias obras de
arte del momento).

Con esta accion, el colectivo rompe con esas imagenes de muerte y nos muestran otra forma
de resistir al olvido, esta vez a través de la presencia de vida. La vida ademas se ha presentado
en las obras del CADA en reiteradas oportunidades como el espacio de creacién de lo social.

Otro elemento que distingue esta obra de las que toman el tema de los desaparecidos, es el
soporte que utilizan, ya que por el hecho de haber sido inserta en medios de informacion y cir-
culacion masiva, mediante la masificacién que significa el encontrar esta obra en una revista o
diario, el acercamiento al ciudadano comun puede ser més eficaz. A través de este soporte la
obra logré sortear parte de la censura ejercida en la época por las entidades reguladoras de la
dictadura. Pero también esta obra, al circular por los medios masivos corrié el riesgo de pasar
desapercibida en la confusion del soporte grafico propio de la revista, en donde no se hace
una distincién entre el plano de la publicidad y el de la informaciéon, sumergiéndose con ello
en una zona de promiscuidad informativa.



Mirar su gesto extremo y popular.
Prestar ign a su viudez y sok

Entender a un pueblo

CADA

CADA (Colectivo de Acciones de Arte)

(Raul Zurita, Fernando Balcells, Diamela Eltit, Lotty
Rosenfeld y Juan Castillo; Chile, 1979- 1985)

VIUDA, 1985.

Impresion fotomecénica, soporte papel.

28x21cm

(Fuente: Archivo personal de la artista Lotty Rosenfeld.
Copyright © Diamela Eltit y Lotty Rosenfeld)

Esta obra hace alusion a la catastrofe que implicé el golpe de estado; catastrofe que se hace
presente mediante la demostracion del hecho violento como son los detenidos desaparecidos;
pero este hecho violento es aludido a través de la presencia de los que quedan, de los que de
alguin modo son responsables que esta historia se sepa y se haga justicia. Con ello la obra bus-
c6 hacer presente ese lugar de los tachados de la historia, de aguellos que aun contintan sin
tumulo. Asimismo, es importante recordar a Benjamin y lo que senala en la tesis VI: “[...] tam-
poco los muertos estaran a salvo del enemigo cuando éste venza” (BENJAMIN, 2009, p. 51)
En Chile, en el régimen militar, los muertos se justificaron bajo la consigna de la lucha contra el
comunismo, como un intento de justificar el terrorismo de estado y asi respaldar las muertes.

Respecto a esta obra, la relaciéon imagen / texto es sugestiva, ya que hace alusién mediante
un texto poético a un espacio imposible en su representacion, como es la desaparicion. Nos
remite asi a las dimensiones politicas de las memorias recientes, buscando inscribir en ese
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presente la desaparicion, en un régimen militar que no asume sus muertos. Y estos muertos,
al ser visibilizados por las distintas organizaciones de Derechos Humanos y las obras de arte
realizadas en ese contexto, dan las claves para dar cuenta de la historia de los oprimidos, que
como sostiene Nelly Richard haciendo referencia a Benjamin:

la idea benjaminiana que “la continuidad de la historia es la de los opresores” mientras “la his-
toria de los oprimidos es una discontinuidad”: una sucesiéon inconclusa de fragmentos sueltos
desamarrados por los cortes de sentido y que erran sin la garantia de una conexién segura ni
de un final certero. (RICHARD, 1994, p. 27)

Es a partir de este retrato anénimo como el de la mujer fotografiada, la cual a la vez, segun
Eltit, es la representacion de todo un pueblo que no por ser anénimo carece de rostro. Con
esta accion, el CADA genera un acto de individuacion, pero al revés, poniéndole un rostro al
pueblo violentado, un rostro al que se le puede mirar directo a los 0jos. Es una obra que tiene
a la desaparicion en su mismo soporte, pero mediada por la vida de los que quedan, de los que
esperan justicia. Esta obra disputa el espacio ocupado por el régimen oficial, como el Unico
soberano de la palabra. Con esto, la accién del CADA da cuenta con la fotografia de un rostro
que, aungue anénimo, representa a las mayorias violentadas por el régimen politico dictatorial
y que con ello busca generar un relato respecto a una historia que en esos momentos no se
podia escribir, haciendo evidente asfi a las victimas de la historia oficial®.

También con este esquema de insercién en publicaciones de circulacién masiva, se masifica
el dolor de “la masa’ que no tiene derecho de hacerlo publico, ya que de alguna forma no cor-
responde vivir el dolor y el duelo en los espacios publicos. La “masa” no tiene nombre propio,
no tiene casa, no tiene dinero y no tiene justicia. Su lugar impuesto por la historia oficial es el
lugar de la negacién, de la negacion del dolor de todo un pueblo, pero que logra irrumpir, aun-
que sea por un instante, el continuum de la historia. En relacién a esta lucha por romper con
la historia oficial. En este momento es pertinente recordar las palabras de Richard:

Pero no habria que resumir la historia de la memoria chilena de estos afos a una secuencia
lineal y progresiva de gestos armoniosamente convergentes hacia un solo y mismo resultado:
el de devolverle un sentido (“su” Unico y verdadero sentido) al corpus histérico-nacional de-
sintegrado por los quiebres de la tradicion. Semiocultos en la trama que urde la historia méas
residual de estos quiebres, se esconden los hilos aun clandestinos de muchas otras memorias
artisticas y culturales que se rebelaron contra el determinismo ideolégico de las racionalidades
unificadas por verdades finales y totales. (RICHARD, 1994, p. 14)



Entonces podemos decir que esta ultima accién del CADA es una forma de resistir al olvido
de las victimas, de resistir a las historias oficiales, de resistir a ese tiempo homogéneo y vacio
que define Benjamin como progreso lineal, el cual impide que el &ngel de la historia se vuelva
sobre el pasado, ya que el viento huracanado del progreso no se lo permite, arrastrandolo
irremediablemente hacia el futuro.

Como reflexién final, Benjamin nos propone hacer saltar el continuum de la historia, esa his-
toria que escriben los dominadores, y nos plantea la posibilidad de que aparezca la historia de
lo que han sido marginados y victimizados.

Estas intervenciones del CADA nos muestran esos lugares en donde la experiencia fue frag-
mentada o silenciada, en donde la historia fue ocultada por el oficialismo, el cual ha instalado
una idea de progreso material, sustentada en un progreso econémico vy liberal, que arrastra a
su paso las tumbas de los muertos. Es este viento huracanado del progreso que es el tiempo
homogéneo que tiene complicidad con los vencedores, pero lo que Benjamin busca es ir:

En contra de esta vision de la historia del punto de vista de los vencedores — los sefores de es-
clavos, los emperadores, los aristdcratas, los conquistadores, lo terratenientes, los banqueros,
los dictadores, los jefes de industria -, Benjamin propone una concepcioén opuesta: la tradicion
de los oprimidos, el punto de vista de los vencidos” (LOWY, 2005, p. 36)

Es por ello que nos parece relevante recalcar el valor de las acciones del Grupo CADA, leidas
bajo la influencia del pensamiento de Benjamin y especificamente sobre su concepcion de la
historia, podemos decir que bajo esta dptica sus acciones de arte abrieron esa historia desde

donde hicieron su aparicion las “fallas’ “errores” y “discontinuidades’ que buscan combatir
la idea de que solo existe “una historia’/ la oficial, sino que existen otras historias soterradas.

Notas

1 Algunos de los artistas que compartian esta denominacion: entre los artistas visuales estan, Carlos Leppe, Eugenio Dittborn,
Catalina Parra, Carlos Altamirano, el grupo CADA, Juan Davila, Victor Hugo Codocedo, Lotty Rosenfeld, Juan Castillo. Dentro de la
literatura y la poética Raul Zurita, Diamela Eltit, Eugenia Brito, Diego Maqueira y por Ultimo, en el desarrollo de textos tedricos, Ronald
Kay, Gonzalo Munoz, Patricio Marchant, Rodrigo Canovas, Pablo Oyarzun, Adriana Valdés, Nelly Richard, entre otros. Esta escena fue

denominada asi por Nelly Richard.

2 Las otras obras del CADA que se hicieron en el espacio publico de la ciudad de Santiago fueron: “Para no morir de hambre en el

arte” (1979), “Inversiéon de escena” (1979), “jAy Sudamérica!” (1981), “No+" (1983-84) y excepcionalmente pondremos también la
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accion “VIUDA” (1985), pese a que no fue una intervencion en el espacio publico de la ciudad si fue una intervencion en las revista

de circulacién masiva.

3 La Unidad Popular, también conocido como UR fue la coalicion de partidos de izquierda que llevaron a Salvador Allende al poder en
1970.

4 El Palacio de la Moneda es la casa de gobierno en Chile, el centro del poder politico del pais.
5 Se replico en la obra de Raul Zurita y su escritura en el cielo en New York, 1982.

6 Para que este proyecto lograra ser realizado, el CADA tuvo que conseguir, por méas insolito que parezca, permisos con la Fuerza
Aérea para sobrevolar la ciudad de Santiago y lo consiguieron, bajo la justificacion que se trataba de un proyecto de land art, el cual fue

planteado como una puesta al dia con los circuitos del arte internacional.

7 Este grupo lo conformaban madres, esposas e hijas de detenidos desaparecidos, una de las agrupaciones mas antiguas de victimas

de la violencia politica en nuestro pais. Uno de sus sellos era bailar la cueca sola, como reclamo por aquel que ya no estaba.

8 En esta obra hay cambio en las teméticas en el grupo CADA, después de la salida de varios de sus integrantes, ya que al quedar
solamente Diamela Eltit y Lotty Rosenfeld como integrantes originales, se puede decir que surgen tematicas de género en relacién a

lo femenino, que las dos integrantes trabajaron también en sus obras individuales anteriores.
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Introduccion

En este trabajo se propone incorporar a los movimientos artisticos, especificamente a los
colectivos de arte politico y a las editoriales cartoneras, dentro de los diversos modos de
accion colectiva que surgen y se potencian post 2001, entendiéndolos como modos de subje-
tividades politicas e incorporandolos dentro de las manifestaciones populares surgidas en ese
momento. En la bibliografia que aborda las diversas formas de lucha que aparecen en escena
con el fin del modelo de la convertibilidad, provenientes en su mayoria desde las ciencias so-
ciales y la sociologia, se evidencia un vacio respecto de este tema y si aparece, s6lo es una
breve mencion a las organizaciones culturales y artisticas. (CAMPIONEY RAJLAND, 2006, p.
324; SVAMPA, 2005, p. 275-278; BERGELY FORNILLO, 2006)

Tomaremos sucintamente algunos aportes de Mouffe y de Ranciére, los cuales creemos que
pueden echar luz sobre la relacién entre politica, las practicas artisticas y subjetividad politica.

En primer lugar, partimos de la nocién de subjetividad politica, asociada al arte, entendiendo
por ella formas de accion politica propiciadas por sujetos colectivos, desde una reivindicacién
que prioriza el “estar juntos” Consideramos, siguiendo a Mouffe, que

En tanto que las précticas artisticas y culturales son un terreno importante donde se construye
una cierta definicion de la realidad y donde se establecen formas especificas de subjetividad,
no hay posibilidad de que una o un artista sea apolitico o de que su arte no tenga alguna forma
de eficacia politica. (MOUFFE, 1997 p. 1)

Mouffe parte de una posicién agonista para pensar la politica en la democracia, donde prima el
conflicto y una forma de vinculo donde no se niegue ni se quiera destruir al otro, pero donde
sus demandas sean entendidas como legitimas. En la misma tesitura, se propone recuperar
la dimension de las pasiones, fuerzas afectivas que estan en el origen de las formas colecti-
vas de identificaciéon, y que dinamizan las relaciones de fuerzas que instituyen el campo de
la politica. En este esquema es que las practicas artisticas adquieren centralidad, en tanto
Mouffe resalta su deliberada relacion con las pasiones. En este sentido, para la autora, “todas
las préacticas artisticas tienen una dimensién politica porque contribuyen bien a reproducir un
“sentido comun” establecido, bien a subvertirlo” (MOUFFE, 1997 p. 1)

Desde una concepcion que también hace hincapié en el conflicto, el disenso y el desacuerdo,
Jacques Ranciére entiende a la politica entre los términos del orden policial (concepto que da



cuenta del orden y de cémo este se produce y se reproduce, siendo el conjunto de procesos
que genera la distribucion de lugares y funciones, danando asf la igualdad) y la politica (practi-
cas que se guian por la suposicion de que somos todos iguales)'. Para Ranciére, la politica no
tiene lugar propio ni sujetos naturales. El sujeto politico dista de ser un grupo de intereses e
ideas, sino que por el contrario es el agente operador de un dispositivo particular de subjeti-
vacién del litigio por el cual hay politica. (RANCIERE, 2006) En arreglo a sus consideraciones
en torno a lo politico, el tedrico francés analiza las posibilidades de la estética en este campo,
y a partir de la consideracién de que el arte propicia nuevas matrices discursivas y formas de
identificacion, entiende que estas dan cuenta de la profunda capacidad de redistribucién de
las relaciones entre las formas de la experiencia sensible da cuenta de su profunda. Asi, segun
Ranciére (2005), el arte tiene que ver con la politica en tanto practica una distribucién nueva
del espacio material y simbdlico. En este sentido, se podria decir que

El arte serfa por tanto efectivo en la medida en que es capaz de invocarnos la posibilidad de
otro mundo y de reconfigurar el reparto de lo sensible, sacudiéndonos las estructuras estable-
cidas y abriéndonos con ellos la posibilidad de imaginar nuevas formas de habitar lo comun.
(RANCIERE, citado en MARTINEZ, 2012, p. 162)

A partir de lo expuesto no es dificil pensar a las practicas artisticas como un género de mani-
festaciones que colaboran en la significacion de la ciudad, constituyendo de manera esencial
al espacio publico més alla de la territorialidad que demarca al ambito urbano. Esta cons-
truccion sobrepasa a la dimension territorial y atraviesa los términos politicos, al erigirse en
medios con potencial para “agregar voluntades, procesar demandas y actuar como oposicion’
(ARDITI, 2012, p. 158) Merece resaltarse en este punto no sélo la politicidad de las practicas
en analisis, sino también el hecho de que éstas se enlazan de un modo particular con los
elementos de conflictividad y agonia que constituyen a la discusion politica, proporcionando
un modo de intervencion en el cual fluye de manera prevalente el necesario componente de
pasion también intrinseco a ella. (MOUFFE, citada en MARTINEZ, 2012, p. 160) Es en este
nivel en que las manifestaciones artisticas que se analizan en este texto, en tanto colectivas
-y emergentes de un contexto de clara ebullicién social y de des-legitimacién de la politica
en sus formas més institucionalizadas- proponen nuevas subjetividades politicas, con un claro
asidero territorial/local - y que activan la movilidad y el contacto entre quienes participan en
ellas, generando asi el surgimiento de nuevas formas de democracia.
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Sobre tacticas y resistencias

Después de la crisis del 2001 y del fin de la convertibilidad, en la Argentina se dio paso al
modelo de la post — convertibilidad o del “ddlar alto” (SCHORR y WAINER, 2005) Es impor-
tante entender y caracterizar este momento que algunos autores han descripto como bisagra
(CAMPIONE y RAJLAND, 2006, p. 326) o como principio de crisis organica? (VARESI, 2013), lo
cual nos permitird dar cuenta del surgimiento de diferentes actores movilizados en la escena
publica. Asi, la crisis del 2001 fue una crisis no solo politica sino que abarcd también a los
ambitos econdmico, social y cultural. De esta forma, recuperamos la idea de crisis integral
(VARESI, 2009, p. 27), entendiendo a sus distintas dimensiones (econémica, politica) en rela-
cion a los sujetos y sus formas de rebelién durante el 2001.

Las medidas econdmicas adoptadas durante la década del 1990 - apertura externa, rebajas de
aranceles y eliminacion de protecciones no arancelarias; desregulacién del mercado; endeu-
damiento externo; reforma tributaria regresiva; apertura financiera y aumento de la tasa de
interés; privatizaciones de las empresas de servicios publicos; ley de convertibilidad (un peso
igual un ddlar); etc. - implicaron en un primer momento una relativa estabilidad politica y eco-
ndémica. Sin embargo, este modelo deuda dependiente, caracterizada por la fuerte exclusiéon
social y por una matriz mono y oligopdlica, entré en recesion hacia el ano 1998 (lo que llevo a
la caida general de la tasa de ganancia).

A nivel social, el impacto de las politicas econémicas neoliberales en las clases subalternas
fue brutal. El empleo se deteriord profundamente, creciendo el desempleo y el subempleo; la
productividad del trabajo aumenté pero cayeron los salarios, la flexibilizacion laboral conllevd
contratos precarios y por ultimo, los niveles de pobreza e indigencia aumentaron drasticamen-
te. A medida que la crisis econémica se agudizaba, crecia la conflictividad social y politica.
Con el gobierno de Fernando De la Rua (1999-2001), la politica econdémica no desvié su rumbo
con lo cual el proceso de crisis se acelerd. Asi, en el 2001 la Argentina vivia el cruce entre el
derrumbe del sistema econémico, de la estructura social y de la institucionalidad politica y un
proceso de deterioro, crisis y/o transformacion de la representacion politica.

Asimismo, a comienzos del 2002 y dada la grave situacion politica que atravesaba el
pais, confluyeron diferentes expresiones organizativas y formas de lucha que denotaban



transformaciones en las subjetividades politicas: movimientos piqueteros, los cacerolazos, las
fébricas recuperadas por sus trabajadores, las asambleas barriales y los escraches a politicos
en espacios publicos. Asi, se evidenciaba un desplazamiento hacia otras formas o modos de
practicar la politica por fuera de la politica institucional y méas vinculados al elemento pasional
también inmanente a ella, tal como lo hemos observado a partir de Chantal Mouffe. En cuanto
a la movilizacién social, podemos destacar diversas y renovadas formas de lucha, aunque esto
debe entenderse a un nivel procesual, en los términos del denominado “ciclo de rebelién”
(INIGO CARRERA y COTARELO, 2006) a partir del cual ya en los afios 1990 es factible sefalar
rasgos de resistencia al orden neoliberal.

En este trabajo incluiremos entonces, dentro de las diversas formas de manifestacién del
2001-2002 (formas algunas surgidas y otras potenciadas, como los piqueteros, las asambleas
barriales, las fabricas recuperadas) a los colectivos de arte politico y a las editoriales cartoneras.

Antes de proseguir, consideramos importante dar cuenta sucintamente de algunos antece-
dentes de lucha, asociados al arte, que ya a mediados de los 1990 empezaron a operar en la
escena publica. Uno de los ejemplos fue el de la unién entre los colectivos de arte Etcétera
y el GAC (Grupo de Arte Callejero) con HIJOS (Hijos por la Identidad contra el Olvido vy el
Silencio), a través de su metodologia del escrache?, lo cual comenzé a activar nuevamente la
relacién entre arte y espacio publico. El GAC por ejemplo, acompand los escraches con un
soporte grafico visual en clave de sefalética, marcando, como una sefal vial, un centro de
detencion clandestino o la vivienda de un genocida. Y el grupo Etcétera realizaba una accion
teatral y aprovechando la confusion que la accion producia en la policia, se arrojaban “bombas
de pintura” para senalar el frente de la casa del genocida. De este modo, aparecia en el es-
pacio publico una nueva manifestacion de lo estético-politico. Asi, HIJOS sostiene que, “sino
hay justicia, hay escrache”. En este sentido, tal como ya se enuncié anteriormente, se puede
ver como en la década de los noventa aparecen ya formas de subjetivacion politica, en este
caso asociada al arte.

En el caso de los colectivos de arte politico, la crisis produce que se multiplique el nUmero de
estos grupos, los cuales actuardn en el espacio urbano a partir de variadas formas de interven-
cion artistica (murales, performances, instalaciones, grafitis, etc.).
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Una misma busqueda de identificacion de la praxis artistico editorial con el accionar politico
social, trasunta en las editoriales artesanales que comenzaron a surgir en la década del 1990.
Como breve resefa acerca de cdmo se llega al surgimiento de estas modalidades de edito-
rializacién, cabe retomar el cauce de la enumeracién de los hechos politico econémicos que
determinaron el rumbo del pais en la Ultima década del siglo pasado. El proceso de privatiza-
cion determind la enajenacion de los sellos editoriales nacionales, lo que también repercutio
en la cada vez mas discontinua publicaciéon de autores argentinos, la subsuncion total de las
ediciones en las reglas y competencias del mercado, la falta de contacto entre editoriales
regionales vy el fortalecimiento de una figura de editor enlazada con patrones estrictamente
transnacionales y mercantiles. (BOTTO, 2006, p. 3) Los grandes sellos, predominantemente
espanoles, que desembarcaron en el pais, sélo vieron minimamente impedidas sus ganan-
cias extraordinarias con la crisis de la convertibilidad en el ano 2001. Durante un corto lapso
de tiempo, avanzaron con mayor cautela dentro del mercado de lectores argentino, al que
dominaban en un 75%, lo cual fue dbice para que se produjera una “primavera efimera’’ como
tal la ha denominado Sonia Budassi (2008), que consistioé en la mayor visibilizacion en los su-
plementos culturales, diarios y revistas de aquellas editoriales que al margen de los sellos ex-
tranjeros, habian estado desenvolviendo sus producciones, de factura mayormente artesanal
y circunscripta a un area de influencia menor pero que se aseguraba un pequefa cantidad de
lectores. Cualitativamente mads interesante, resulta el surgimiento ya pos 2001, de una serie
de emprendimientos editoriales que optan por avanzar sobre el término de “independientes”
para identificarse con el de “alternativos” o “contraculturales” (BOTTO, 2006, p. 5) Estas
experiencias ya pueden indicarse como tributarias del proceso de ebullicidon social en torno
a los efectos de la crisis, y fundamentalmente a las nuevas formas de intervencién politica
(colectivas, asamblearias, horizontales, barriales) cuyo mestizaje con una ascendente filiacion
politica propia de las manifestaciones artisticas mas paradigmaticas del periodo devino en la
aparicion de estos nuevos proyectos editoriales, colectivos, con un fuerte compromiso estéti-
co vy la adscripciéon a programas culturales/politicos precisos. Dentro de esta vertiente, Eloisa
Cartonera, Clase Turista, Funesiana Editorial - si bien distintos tanto en su estética como en
sus planteos - pertenecientes a un universo aln mas heterogéneo donde matrices eminen-
temente nanomediales son formaciones arquetipicas de los intercambios artistico-politicos
producto de la eclosién del proceso neoliberal. (DE RUEDA y otros, 2013, p. 15)



Sienvolando - Eloisa Cartonera

En este apartado nos proponemos abordar y caracterizar tanto los colectivos de arte politico
como las editoriales cartoneras. Particularmente se tomard un caso de cada uno para dar
cuenta de algunas caracteristicas que creemos importantes a la hora de hablar de estos suje-
tos en términos politicos.

Como ejemplo de colectivo de arte politico, nos centramos en Sienvolando, colectivo artistico
que nacié en la ciudad de La Plata. La aparicién de este tipo de grupos culturales en la ciudad
de La Plata coincidié con la crisis politica e institucional del 2001. Asi, en un contexto de crisis
politico — social y de deslegitimacién de la politica aparecian y se desplegaban otras formas de
militancia y canalizacién politica. En esta Ultima década han aparecido, desaparecido, se han
reagrupado y mutado muchos colectivos artisticos, manteniendo formas, modos de ser y un
accionar comun.

Sienvolando se forma en el afo 2002 entendiendo la expresién e intervencion artistica como
una herramienta para intervenir en la realidad social. Dentro de la trayectoria de los inte-
grantes del grupo es interesante el hecho de que antes de conformar el colectivo, muchos
de los chicos ya estaban insertos en otro tipo de experiencias de sociabilizacién colectivas,
como eran talleres de titeres, murgas y también algunos venian de otras experiencias mura-
listas. El grupo llevé a cabo distintas articulaciones con diferentes organismos, con los cuales
desarrollé trabajos en conjunto. Por ejemplo, podemos nombrar a la Coordinadora contra la
Represion Policial e Institucional (CORREPI), el Centro Social y Cultural Olga Vazquez, los
obreros de la fabrica textil Mafissa, el sindicato docente SUTEBA, la realizacion del Mural con
Autoconvocados contra el SIDA en el Centro Cultural Favero, entre otros. Era un grupo hete-
rogéneo en tanto no todos provenian de las ramas artisticas y era un espacio abierto sin inte-
grantes fijos, donde la forma de trabajo era autogestionada, colaborativa y horizontal. Si bien
realizaron murales en el espacio publico de la ciudad de La Plata, el grupo apelé a diferentes
estrategias comunicativas, no sélo al mural.

Los temas que Sienvolando abordd en sus producciones fueron variados y de tinte socio-po-
litico: murales y/o intervenciones por la apariciéon con vida de Julio Lépez* y Luciano Arruga®,
fechas conmemorativas de asesinatos impunes o con tratamiento incompleto, por ejemplo el
asesinato de Sandra Ayala Gamboa®, los asesinatos de Maximiliano Kosteki y Dario Santillan’;
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la defensa de la educacion publica etc. Estas intervenciones se han localizado primordialmen-
te (aunque por supuesto, no de forma exclusiva) en la zona céntrica de la ciudad de La Plata.

El colectivo se disolvié a mediados de 2009, luego de siete anos de presencia en el espacio
urbano platense. Sin embargo, no se plantea como una ruptura radical del grupo sino que la
disgregacion del colectivo de arte Sienvolando dio lugar a nuevos ordenamientos, nuevos
lazos y redes, nuevos colectivos y artistas actuantes en el espacio publico platense en dis-
tintas temporalidades y con distinta duracion (LULI, PEC, Lumpen Bola, Luxor, Dani Lorenzo,
Chempes, etc.). Es decir, es posible reconstruir redes de relaciones que se fueron armando y
desarmando a lo largo de la Ultima década.

En el caso del panorama de editoriales artesanales posterior a la eclosién de la crisis, la apa-
ricién de Eloisa Cartonera se erigié como un caso llamativo en el cual se daban cita tanto una
evocacion de las territorialidades y objetos propios de las marginalidades asociadas a la déca-
da de 1990 y al 2001, y como una reivindicacién de estos hacia dentro del campo artistico. En
este sentido, las propias palabras de los primeros integrantes de la editorial, desde su pagina
web, establece que “comenzamos con la crisis de esos anos, como algunos dicen “somos un
producto de la crisis’ 0, “estetizamos la miseria’/ ni una cosa ni la otra, somos un grupo de per-
sonas que se juntaron para trabajar de otra manera, para aprender con el trabajo un montén
de cosas, por ejemplo el cooperativismo, la autogestion, el trabajo para un bien comun, como
movilizador de nuestro ser’ para luego definirse como un proyecto interesado en literatura
Latinoamérica, vanguardista, border y marginal. El proyecto artistico-editorial-social consistia
en comprar el cartén a los cartoneros y no a las grandes empresas, lo que implicaba no sélo
el pago de un precio menor sino la voluntad de establecer un vinculo con los recolectores
de cartdn cuyo eco en la practica seria obvio: la memoria del cartén recolectado, el hecho de
adquirirlo como una materia que compone a la ciudad y que por tanto sera parte estructurante
en la construccion de sentido del libro de Eloisa Cartonera.

A partir de estos procedimientos, en torno a Eloisa Cartonera se generaron instancias de re-
conocimiento que implicaron la acepcién de estos libros artesanales como representativos de
una estética cartonera o marginal, terminologia a la que no suscriben quienes los manufactu-
ran. El programa de Eloisa Cartonera eminentemente cultural y social esta aun en la actualidad
enraizado en el fortalecimiento de una fuente de trabajo auténoma, horizontal y autogestiva,



rehlsa ser encasillado en torno a una supuesta estetizacion de un barrio pobre de la Buenos
Aires periférica. No obstante lo expuesto, es clara su medular adopcion de elementos propios
de un determinado espacio/tiempo, en un signo que por reivindicarlos en el campo de la cul-
tura, es parte también de un programa politico. En este sentido, proyectan “darle existencia
y perdurabilidad a aquello que estiman esta siendo negado como es justamente ese otro
cultural latinoamericano que ha poblado las calles de Buenos Aires, que la ha transformado vy
que gran parte de la sociedad no quiere ver” (ROLLE, 2013, p. 3) Asimismo, la relatividad de
las credenciales del campo cultural y de las necesidades y recursos teéricamente inherentes
a una practica de gestién cultural también son operaciones que reflotan a partir de la tension
que implica la des-profesionalizacion de los haceres y la utilizacién de materiales precarios por
parte de Eloisa Cartonera. Su accionar "extradisciplinar” en los términos de Holmes (2011) y
que aludiria a la accidon de llevar a cabo investigaciones estéticas rigurosas en campos y téc-
nicas ajenos al campo del arte - en este caso trabajando en conjunto con los cartoneros para
elaborar nuevas formas de gestién cultural - no hacen otra cosa que develar con claridad que
es su compromiso politico lo que les hace desear proseguir sus precisas investigaciones mas
alla de los limites de una disciplina artistica o académica. (HOLMES, 2011)

Para finalizar, cabe mencionar como las nuevas redes propiciadas por Eloisa Cartonera a partir
de su relacion —sobre todo en las redes sociales- con otras nuevas editoriales de la misma in-
dole, son otra muestra de la construccion de redes heterogéneas en torno a las nuevas légicas
de accion invocadas por estas subjetividades politicas surgidas en torno a la crisis. Es claro
coémo las manifestaciones artisticas han elaborado estrategias de cooperaciéon y compromiso
que, examinando las posibilidades de sus propios dispositivos, se inclinan hacia la proyeccion
de criticas institucionales, investigaciones territoriales (ROLLE, 2013, p. 27) y reivindicaciones
culturales y politicas.

Palabras finales

A partir de lo desarrollado, podemos inferir algunas reflexiones. Nuestro objetivo fue dar cuen-
ta de subjetividades politicas asociadas al arte, suscitadas en torno al proceso de crisis politi-
ca, social y econémica de diciembre de 2001. Ello nos parece esencial a la hora de dar cuenta
de modos de aproximacion e intervenciéon sobre lo publico desde espacios no dedicados a la
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politica en términos tradicionales, ddndole a su vez, visibilidad y entidad politica a las practicas
artisticas dentro del analisis de la accion colectiva.

En segundo término, las acciones/producciones de los colectivos de arte politico y de las edi-
toriales cartoneras nos permiten observar diferentes recursos, lenguajes expresivos y disposi-
tivos de politizacion que articulan las innovaciones en el campo del arte con un rol dinamizador
de las légicas sociales, propiciando la articulaciéon de formas de subjetividad politica en el
espacio publico urbano. En este sentido, las intervenciones urbanas, murales y performances
y la produccién de libros cartoneros no resultan faciles de deslindarse respecto de su entorno,
ya que su manifiesta referencia al contexto espacial y temporal que les es propio articula una
forma de politicidad que impide entender a la obra por fuera de su contextualidad.

En cuanto a la nociéon de subjetividades politicas asociadas al arte, retomamos los aportes de
Mouffe y Ranciére para pensar dicha articulacién. De méas esta decir, que en esta propuesta
realizamos un acercamiento a ambos autores, lo que nos parece viable para pensar las prac-
ticas en andlisis, ya que consideramos que un posicionamiento tedrico afin a los mismos,
posibilita la comprensién y critica de los modos en que las practicas artisticas se enlazan con
los grupos sociales, cualquiera sea la finalidad ultima de este enclave. Asi, la acepcién de la
politica en un entorno de conflictividad antes que en un espacio de consensos allanados de
toda discusion real, es la que provee la posibilidad de revisar de qué modo las practicas artis-
ticas se hacen eco de lo social; si la estética se refugia en ambitos sociales colectivos pero
despojados de cualquier forma de conflictividad, reflexionando por fuera de las condiciones
sociales en las cuales se interna, o si por el contrario instaura creativamente sus relaciones y
regimenes discursivos en un plano de disputa, que obviamente sera politico.

Notas

1 Esta distribucién de lugares, identidades y espacios, de lo que es visible y lo invisible es lo que Ranciére denomina
division de lo sensible. Por ello, la politica consiste en reconfigurar la divisién de lo sensible introduciendo sujetos y
objetos nuevos, haciendo visible lo invisible a través de la creacion de disensos

2 Al respecto, dice Varesi: “Partimos del 2001 con un principio de crisis organica, donde la clase dirigente devino
meramente dominante, lo cual se evidencid en la escalada represiva y la instauracion del estado de sitio. Esta crisis
orgénica no alcanzé su sentido pleno, en tanto no emergié una fuerza antagonista alternativa surgida de la subalterni-
dad con capacidad de conformar una voluntad colectivay fundar un nuevo bloque histérico. La heterogeneidad de las



demandas y de sus portadores, logré encadenamientos suficientes como para alcanzar a la delimitacién provisoria del
adversario ligado en torno al significante vacio: “que se vayan todos” que alcanzé para golpear la hegemonia vigente
pero mostré sus limitaciones para fundar un “nosotros” Asi, el cardcter inconcluso de la crisis organica se vincula al
caréacter igualmente inconcluso del sujeto-pueblo en formacién' (Varesi, 2013: 373)

3 Las acciones denominas “escraches” tienen por objetivo sefalar, evidenciar y hacer publicos los lugares de resi-
dencia de genocidas de la Ultima dictadura, poniendo de manifiesto a su vez, el grado de impunidad de la justicia,
teniendo en cuenta las leyes de Obediencia Debida y Punto Final y el indulto firmado por Menem.

4 Julio Lépez, desaparecido desde octubre de 1976 hasta junio de 1979 durante la dictadura del "76, desaparecié por
segunda vez el 18 de septiembre de 2006, luego de la condena de Etchecolatz. Habiéndose derogado las leyes de
Obediencia Debida y Punto Final, Miguel Etchecolatz fue el primer acusado por genocidio. Lépez era querellante en
la causa y un testigo clave, ya que sus declaraciones involucraban a muchos militares y policias. Todavia hoy sigue
desaparecido y no se sabe absolutamente nada de su paradero.

5 Luciano Arruga, desaparecido en democracia, el 31 de enero del 2009 fue secuestrado por la policia bonaerense en
Lomas del Mirador, La Matanza, en represalia a su negativa de robar para la policia. Ninguno de los efectivos acusados
fue procesado.

6 Sandra Ayala Gamboa, de 21 afios llegé al pais desde Peru en octubre del 2006. El viernes 16 de febrero del afio
2007, bajo engano, fue llevada por un hombre al edificio donde funciona un area gubernamental (en ese momento
Rentas de la Provincia de Buenos Aires), en pleno centro de la ciudad de La Plata, en horas de la tarde, a una supues-
ta entrevista de trabajo. Con el correr de las horas y como no regresaba a la pensién donde vivia, su novio acude a
la Comisaria Primera para denunciar su desaparicion. Sin embargo, la comisaria no actud, sélo lo hizo una semana
después cuando fue hallado su cuerpo con signos de violacién, golpiza y ahorcamiento.

7 EI 26 de junio de 2002, en una jornada de protesta llevada a cabo por organizaciones de trabajadores desocupados
para conseguir un aumento general del salario, una duplicacién del monto de los subsidios para los desocupados,
mas alimentos para los comedores populares, etc., se corté el Puente Pueyrreddn vy los principales puentes de ac-
ceso a la Capital Federal. El reclamo fue reprimido por un operativo del cual participaron méas de 400 efectivos. Fue
la primera vez que actuaron conjuntamente las tres fuerzas federales (Gendarmeria, Prefectura, Policia Federal) y la
Policia bonaerense. Durante estos hechos murieron dos chicos: Maximiliano Kosteki y Dario Santillan. Este hecho
tomé el nombre de la /Masacre de Avellaneda . El 17 de mayo de 2005 comenzé el juicio, por el cual siete polici-
as fueron condenados, entre ellos el comisario inspector Alfredo Fanchiotti y el cabo Alejandro Acosta, principales
responsables materiales, quienes fueron condenados a cadena perpetua. Sin embargo ninguno de los responsables
politicos recibié condenas.
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RESUMO: Este trabalho é consequéncia do acaso. Dos encontros coti-
dianos ocorridos na maior feira a céu aberto da América Latina. O Ver-o-
Peso. Que junto ao centro histérico e comercial que o rodeiam, protago-
niza cenas da cidade de Belém, no Para. Descritas aqui em foto.grafias.
Narrativas do dia a dia dos lugares que poucos conseguem enxergar no
Ver-o-Peso e em sua imensidao. Lugares guardados em Submundols] de
um Corpo Espalmado. Aqui, o objetivo é relatar as experiéncias etnografi-
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ABSTRACT: This work is the result of chance. Of everyday encounters oc-
curred in the biggest fair in Latin America. The Ver-o-Peso. That the histori-
cal and commercial center surrounding it, star in scenes from the city of
Belém, Pard. Described here photo.graphs. Narratives the everyday places
that few can see in the Ver-o-Peso and in its immensity. Locations saved in
underworld[s] of the flattened body. Here the goal is to report the passage
ethnographic experiences — taking subjects near and inside — lived in these
environments, through verbal and non-verbal images blowing discoveries/
propositions of concepts and poetic experimentation in picture and spelling.

KEYWORDS: Ver-o-Peso, flattened body, underworld

Belém, rio-cidade. Abracada pelo rio Guama, adormecido na baia do Guajara. RuraUrbano.
Amazonias. Desde o século XIX guarda o principal centro comercial daqui. O Ver-o-Peso. Que
hoje estende as pessoas o significado de estar a margem da cidade.

A fama do titulo é ainda mais antiga. No século XVI| era Casa de Haver o Peso. Posto de fisca-
lizagao portuguesa, em um alagadico sobre o rio Piri _rio que nao era rio_ lgarapé hoje aterrado
na urbe, enterrado na histéria. Era Belém a sede das capitanias. A ela chegavam os produtos
para haver o peso: controle de quantidade e pré-distribuicdo do material a ser comercializado.

Para chegar a doca do Ver-o-Peso daquele século XIX, sé com a reparticdo extinta. A Casa fora
arrendada e no meio do século o local transformado. Além de ver o peso e constatar que era
vero, 0 peso, agora ja se vendia ali mesmo a mercadoria. Peixe fresco, a principio_

O tempo passou. Feira tomou corpo. Criou fama. Multiplos seres. Fungdes outras. Negociagao
de todo modo. Organizacao coletiva propria. Cenarios em turnos. Tempos e Espacos diversos.
Fenomeno urbano resultado do texto e da escritura da cidade. E preciso ler na mensagem:
homem: acontecimento coletivo: relagdes sociais com o espaco: [relsignificacoes.

Em 1977 o Ver-o-Peso foi tombado. Caracteristicas arquitetonicas, urbanisticas e paisagisticas
com reconhecimento institucional’. Ponto para o cartdo-postal. O turista agradece [!] Palacios,
igrejas, casarios, docas de embarcacdes e fortificagcdes, mercados e logradouros de influéncia
europeia envelhecendo sem dignidade. ruas antigas com seu timido sorriso cariado?.

, divisor das dguas e do asfalto, do transito urbano e do rio e da [des]ordem construida inter-
namente pelos seus diversos territérios. O Ver-o-Peso ¢ hoje um complexo. Emaranhado de



espacos, identidades, produtos. Complexidade para além de sua estrutura fisica. Para uns,
ambiente de circulagdo, consumo ou exotismo®. Para outros, construcao silenciosa de rela-
¢cbes sociais significativas. Afetividades. Identificacdes peculiares a cada sujeito que por ele
transita. Por vezes, reafirmacao do ser num jogo de poderes —

Doca de Embarcacéo, Feira Livre, Mercado de Carne, Mercado de Peixe, Feira do Acal.
Geograficamente aglutinados. Um a extensdo do outro. Alcangcando também o Centro
Histérico da cidade [:] Museus, prédios publicos* municipais e estaduais, caminhos de ven-
dedores ambulantes. Camelds do reconhecimento social, marreteiros® de sobrevivéncias —

- E tanta gente. Tanto calor. Tanta dgua. Tanto cheiro. Tanto bate-palma. Tanta intimidade. Tanto
apelido. ,tinha que ter mais de um nome, ua!®

—Desce mais uma cerveja! —Traz o camarao! —Olha que o sol ta indo! —E a terceira divisao?
—N&o, o meu Leéo’, ndo! [e assim a gente vai anoitecendo no Veropa...|®

Ao mais que longe de um simples ponto comercial ou mercado de bairro. Estéd no centro da
cidade. Transfere ao plano simbdlico o fato de estar entre o centro e a campina®. E dividir a
nova da cidade velha'™.

Por entre suas trilhas, dispersam-se os odores das comidas, dos animais, dos matos, das
esséncias, dos oficios, das madeiras, dos sons, dos resmungos, das medicinas. Rezingas de
memoria e patriménio_ As famosas vendedoras de ervas. Os trabalhadores informais e todo
tipo de produto. Os conhecedores dos inimeros peixes da regido. Os pratos que combinam
0 acal a todo tipo de comida, tipica ou nao™_

[...]

, mas esta é uma busca por mundos além do que, e de quem, se vé.

[...]

o Pulso. a Pele. os Bracos e as Pernas daqueles.

Ver-o-Peso: maior feira a céu aberto da América Latina. Mercado livre.

Ver-0-Peso: por si s6 um lugar de passagem, um ambiente onde as relagcbes comerciais sao
predominantes. E ha negociacdes por todo lado. _H4 infinitos oficios e modos de fazer que
estao demarcados nos varios chaos, que se estendem em calgcadas, que margeiam o itinerario
da Pedra'?, que ancoram as embarcacdes assoberbadas da fartura produzida pela regiéo.
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O trabalho nasce antes mesmo do lugar Ver-o-Peso. Nasce a beira da praia'®, agora inexis-
tente. No primeiro ndcleo urbano da Amazénia'*. No primeiro vestigio de porto. Na primeira
necessidade de ancorar.

Etnograficamente se adentra a feira, percebe-se as negociacdes, os trabalhos, as transacoes. E
mais que isso [-] ao longo dos percursos opta-se por construir 0s proprios caminhos, que per-
mitem observar os sujeitos, suas falas e atividades didrias, seus comportamentos e conflitos.

: uma etnografia de passagem. Que guia a atravessar as varias esferas e conduz a um neces-
sario estar perto e dentro desse corpo, provando de seus tecidos, 6rgaos, 0ssos, emogoes.

Sim, esse Corpo. Descoberto, desvelado durante as passagens por la. Por corredores labirin-
ticos, subescritos na cidade que os abriga.

[proposicao de conceitos inscrita na vivéncia mesma dos tais Ver-o-Pesos.]
Passagem_estado de translucidez.

,gue ao mesmo tempo se mostra e transparece, causando em meio a turbuléncia da feira
estranhamento nos sujeitos pesquisados e pesquisantes. Um Ver-o-Peso em diluigdes, que
permite penetrar em seus estados e sentidos multiplos num distanciar-se / aproximar-se do
comum, das sensacdes e fruicdes, atravessando fronteiras, reagindo ao que esta ante ao
sentido liminal'.

Corpo_Espalmado.

, a feira e a imensidao que a contorna - centro comercial e histérico de Belém-Para : metafori-
zacao de um corpo espalhado, multiplicado : espaco/ lugar fisico, organico, subjetivo : espago/
corpo urbano e humano : espaco estilhacado de histérias e memérias; espaco/corpo/margem
de transicoes e fronteiras borradas : ambientes mundanos e plurais : margeados de odor, sen-
tidos, siléncios, vozes, ruidos, umidescéncias, transicoes, transgressodes, suores, pulsacoes,
sofreguidao. Movente, tal qual um conceito em constante formagao.

Submundol[s]_por onde se espalma aquele corpo.
, hdo 0 que pudesse estar abaixo, por critérios de geografia, classe econdmica ou status social.

, Sim 0 que esta [sub-]escrito: subscrito. do que nao da para perceber nos cartdes postais
da cidade, ou apreender numa rapida espiada pela feira, ou interpretar sem liberdade de
pensamento.



Ver-o-Peso e seu centro comercial contém a imensidao ndo-verbal da urbe [:] significacdes
escondidas em corredores de uma feira, de um grande complexo de negociagao, de corpos
urbanos do dia da noite da madrugada. Submundo[s] de um Corpo Espalmado.

aqui, intimidades do rio, da cidade, do descobrir 0 outro. da dos outros com a feira, o trabalho
informal, as valas, os ratos, as pichagoes, as visceras de animais, 0s subempregos, as man-
dingas, a prostituicao, os vicios.

entre imagens foto-graficas de encontros quaisquer no Ver-o-Peso.

Foto.Grafias

Cilene Nabica
Movimento nas barracas da Feira Livre do Ver-o-Peso, 2013.
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[:] tamo h& quatro meses aqui na Feira Livre,

mas ja trabalhamos vendendo comida la na Feira do Acai.
minha irmé& e eu fomos criados com a venda da feira,

a mae também.

desde os 16 anos dela ajudando minha avé.

hoje a mae ta com 43 anos [!].

eu comecei com 11 anos, ja té com 28.

mas a gente fica aqui no maximo por mais dois anos.

nao gosto do ambiente daqui, nem de trabalhar com cerveja.
_é muita prostituicéo.

aqui tem de tudo [...], mas a gente s6 vende cerveja...

guem quiser comer ou se divertir de outra forma nao é com a gente!

_Vvou juntar mais dinheiro

e abrir minha loja de tecido no Comércio.
ainda nao deu pra fazer porque tive que comprar um carro pra familia.

isso aqui € sé um quebra-galho mesmo -
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Cilene Nabica
Caixote de vendedor ambulante coberto com lona de protecao, 2014.
Centro Comercial de Belém, imensidao do Ver-o-Peso
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eu vendo aqui no ver-o-peso porque aqui € muito bom.

€ muita gente, é animado...

_ai, ja andei pra caramba... t6 tao cansada...

—pOSSO sentar aqui com vocés?

[...]

eu vendo pras menina das barraca e também tenho outra freguesia
mas essa foi a primeira calcinha vendida hoje!

_andei o dia todo e s6 agora alguém comprou.

[...]

olha, pra vocés pararem de perguntar, eu vou falar uma coisa:
[:] aqui tem que tomar cuidado

nao s6 vocés, mas eu

se eu falar alguma coisa, no outro dia é facada, tercadada [...]
e ndo é so6 a noite, é o dia todo [!]

_tem sempre algum fiscal

_se tu falar, tem quem vejal

sim, mas deixa eu ir...

— vocés j& sabem o esquema, entéo... [?!]

tchau, desculpa o incémodo! —



Cilene Nabica
Chéo da Feira do Acai, entre ladrilhos, trilhos e carocos de acai, 2014.




meu nome é Antoénio Cicero.

mas sé minha mae me chamava assim...

quando comecei a ir pra rua,

0s muleque me apelidaram de Uxi.

depois que cai na vida, comecei trabalhar, ganhar meu dinheiro,

ter moral com a rapaziada, ganhei mais um apelido: Peri.

menina, t6 com 63 anos, e sou marinheiro de coracao.

[j& me aposentei da Marinha Mercante, que agora t4 sé na lembranca.]
hoje s exerco os meus oficios: _amar o mar, a bebida, as mulheres.
vem comigo que tu vai conhecer todas as linguas desse mundo.

inclusive a minha —

Cilene Nabica
Carne exposta em balcdo do Mercado de Carne, 2013.



[rapidinho, [:] conversa de bueiro!]

(]

— ai, t6 cansada dele, mas foi o Unico que eu arranjei hoje!

pior que ele ndo quer me largar! é cliente, sabe?!

tu ndo tem cara de quem tem cliente, por isso que t6 falando pra ti....
_nao da mais pra mim a noite, tenho que me aposentar.

j& comecei a encaminhar minha sobrinha.

ela vai dar o jeito dela de fazer esse pé de meial

mas vamo voltar porque senao o outro vai estranhar [!]

_ai, td na hora é d'eu me apaixonar...

[mas esquece o que te faleil] -

Cilene Nabica
Corredor de barracas no Centro Comercial de Belém, imensidao do Ver-o-Peso, 2014.
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[...] tds ficando doida, mana?

[~~]

pode vim aqui sim, freguesa, que a gente trabalha é com mato mermo!
num ouve essa dai que ela acha que € muito chique [...]

_tu vende o qué, entdo, mana?[!]

ora, se 0 pessoal vem atras da gente querendo erva...

isso é mato, sim!

eu sou erveira-mateira [!], que nem a minha mae!

agora vé, se essa Socorro, que ta aqui faz € tempo, diz que ndo vende mato,

_como é que fica a nossa fama???

Notas

1 Tombamento realizado pelo Instituto do Patriménio Histérico e Artistico Nacional - IPHAN. O Conjunto Arquitetonico e Paisagistico
do Ver-o-Peso e dreas adjacentes - incluindo a Praca Pedro Segundo, o Boulevard Castilhos Franga, o Mercado de Carne e o Mercado
de Peixe — é reconhecido em Tombo Arqueolégico, Etnogréfico e Paisagistico; Tombo Histérico; e Tombo das Belas Artes. Importante
destacar que a mesma drea é tombada pelo municipio de Belém, sob a denominacao de Centro Histérico de Belém, este ocorrido

apenas em 1994,
2 Ruas vazias. Em: PAES LOUREIRO, Joao de Jesus. Obras reunidas. Sao Paulo: Escrituras, vol. 1, 2000, p. 280-281.
3 Um dos valores agregados ao Ver-o-Peso e que o transformou em produto turistico conhecido internacionalmente.

4 Nas proximidades do Ver-o-Peso e centro comercial estao situados: Prefeitura Municipal de Belém, Ministério Publico do Estado,

Poder Judiciario, Assembleia Legislativa do Estado do Par4, Tribunal Regional Eleitoral.
5 Vocabulério regional, equivalente a camelé.

6 Palavra existente no dialeto Cametaés, tipico do municipio de Cametd, na regido do Baixo Tocantins, no Para. U4, segundo o
Cametaés: interjeicao, equivalente a fazer o qué?.

7 Apelido dado pela populacao a um dos clubes de futebol mais tradicionais do Pard, o Clube do Remo, que tem como maior rival o
Paysandu Esporte Clube.

8 Apelido dado ao Ver-o-Peso pela propria populacao.

9 Centro [ou Comérciol e Campina sao dois bairros da cidade de Belém que abrigam juntos o maior nucleo comercial/financeiro e
cultural da cidade. No entanto, especificamente a palavra Campina é tratada neste trabalho a partir de sua etimologia, para fazer refe-

réncia aquilo que ndo é povoado e é relativo ao campo, em contrapartida a ideia de centro, como lugar de maior movimento.



10 A contraposigédo de ideias entre nova e cidade velha, neste caso, diz respeito a divisdo entre o bairro da Cidade Velha — o mais antigo

de Belém e que esta na imensidao do Ver-o-Peso — e o restante da cidade, que se modernizou ao longo do tempo.

11 Ver-o-Peso, dados oficiais: 8 setores; 873 feirantes, cadastrados e ambulantes; 1.320 barracas. Mas para os feirantes, eles sdo apro-
ximadamente 1.5600. Reflexo do habitual conhecimento popular. [Secretaria de Comércio da Prefeitura de Belém - SECOM e Comissédo

de Feirantes]. Ver: LEITAO, Wilma Marques (org.). Ver-o-Peso: estudos antropoldgicos do mercado de Belém, 2010.

12 Segundo Wilma Leitao, a Pedra do Peixe do Ver-o-Peso “é onde o pescado é desembarcado in natura e comercializado por atacado
no meio de muita lama e gritaria [...] guando amanhece o dia e se encerram as negociacdes do pescado a Pedra ¢é lavada e, dependen-
do da época do ano, no mesmo lugar podem ser expostos alguns outros produtos para venda no atacado, como abacaxi, melancia,
banana ou cachos de pupunha que sao produtos que ocupam muito espago. Ou ainda principalmente durante o periodo que antecede
o Cirio, 14 sao depositados os galhos da mandioca e se inicia as atividades de “pelar’ isto &, retirada de folhas de maniva que, depois

de moidas, vao ser a base de um dos principais pratos tipicos paraenses, a manicoba.” (LEITAO, 2010, p. 27-29)

13 A Praia compunha a paisagem original e testemunhou a construcdo do Forte do Presépio em 1616. A perda da praia se deu ao longo
da evolugéo historica e urbana de Belém com intensa ocupacéo e reconfiguracéo de sua orla. Essa “transformacao se deu pela atuagéo
do Poder Publico através dos poderes militares e religiosos — no processo de urbanizagdo, com obras de aterramentos, saneamentos,
rampas, trapiches, docas, portos, edificagdes, logradouros " ARRUDA, Euler Santos. Porto de Belém do Paré: Origens, Concessao e
Contemporaneidade. Rio de Janeiro, 2003, p. 11-12. Disponivel em: <http://fauufpa.files.wordpress.com/2012/03/eulersantosarruda.pdf>.

14 A fundagéo de Belém pelos portugueses em 12 de janeiro de 1616 é marcada com a construcao do Forte do Presépio as margens

da Baia do Guajara. Nele, a cidade nasceu e se expandiu definindo o primeiro ntcleo urbano na Amazénia brasileira.

15 A partir da Teoria de Liminalidade, de Victor Turner, o sentido de liminal aqui € deslocado para a compreenséo da globalizacao e das
identidades culturais. Por liminal entende-se o espaco de comunicacéo intercultural, ou situagdes fronteiricas ou limitrofes; Bhabha
(1994) aborda o espaco liminal com relacéo a interculturalidade; Shields (1991) compreende liminal como espaco intermediério. (LIE,
20009, p. 4-5)

Referéncias

Livros:

CASTRO, Edna. Cidades na Floresta (org.). Sdo Paulo, Annablume, 2008.

LEITAO, Wilma Marques (org.). Ver-o-Peso: estudos antropoldgicos do mercado de Belém. Belém: NAEA, 2010.

PAES LOUREIRO, Joao de Jesus. Obras reunidas. Sao Paulo: Escrituras, vol. 1, 2000, p.280-281.

TOCANTINS, Leandro. Santa Maria de Belém do Grao Pard. Belo Horizonte: Itatiaia Ltda., 1987
Periddicos:

LIE, Rico. Espagos de comunicacao intercultural. Revista Elementa. Comunicacéo e Cultura. Sorocaba, Séo Paulo, v. 1, n. 1, p. 1-45,
jan./jun. 2009.

MAGNANI, José Guilherme Cantor. De perto e de dentro: notas para uma etnografia urbana. Revista Brasileira de Ciéncias Sociais,
v. 17 n. 49, 2002.

61 - Ver-o-Peso: corpo espalmado em submundos de Belém do Para



62 - Revista Poiésis, n. 23, p. 49-62, Julho de 2014.

Livros on-line:
ARRUDA, Euler Santos. Porto de Belém do Para: Origens, Concessao e Contemporaneidade. Rio de Janeiro, 2003, p.11-12. Disponivel
em: <http://fauufpa.files.wordpress.com/2012/03/eulersantosarruda.pdf>. Acessado em 15/03/14.

DICIONARIO PAPA XIBE. Cametaés. Para: 2008. Disponivel em: <http://artepapaxibe. wordpress.com/dicionario/>. Acesso em
02/11/13.

Periodicos on-line:
IPHAN. Ver-o-Peso: conjunto arquitetdnico e paisagistico (Belém-PA). Disponivel em: < http://www.iphan.gov.br/ans.net/tema_consul-
ta.asp?Linha=tc_arque.gif&Cod=1484>. Acesso em 20/07/13.

MERCADO VER-O-PESO, Belém, Paré. Biblioteca da Fundagao Joaquim Nabuco. DF: 2010. Disponivel em: <http://basilio.fundaj.gov.
br/pesquisaescolar/index.php?option=com_ content&view=article&id=768&itemid=1>. Acesso em 20/07/13.

VER-O-SITE. O mercado e a histéria de Belém: um pouco da histéria do Ver-o-Peso. Centro de Meméria da Amazoénia. Universidade
Federal do Para. PA: 2010. Disponivel em: < http://www.ufpa.br/cma/verosite/historico.html>. Acesso em 08/01/14.



| IH\MHU\\N'””“

%?;_;_—
E_EH%
Gl o

Ll

Iﬂ [ﬂﬂﬂl
|

l
=

||lﬂlﬂ||l|||l||

Il]lﬂl!mmvrm‘[.

||||||||||||||||||||

....................







Edu Monteiro®
Veladas, 2014.

*Edu Monteiro é mestre em Artes pelo Programa de Pés-Graduacao em Estudos Contemporéneos das Artes da Universidade Federal
Fluminense e doutorando do Programa de Pds-Graduagdo em Artes da Universidade do Estado do Rio de Janeiro. E-mail: edu@
fotonauta.com.br






ioul.ia(.... -,
. YR e -

Myt i, 4
o Py
. SEYRl 3

\ = e V.
LAY, -Y pal
| B Lo - L . \\.‘._.
N " il ,_
.;.‘.a 4 j i

yr



















N|| i
i [|ﬂlﬁ 8

— INE ...... ]

o

T

'}%MWHM
]""WWMWW"







Uma entrevista com Grant H. Kester*
por Tim Stott**

O critico e historiador de arte Grant H. Kester tem se dedicado a pesquisa das praticas de
arte socialmente engajada, da cultura visual de movimentos de reforma norte-americanos e
das relagdes entre o politico e a teoria estética. Entre os anos de 1990 e 1996 ele foi o edi-
tor de artes visuais e de media-art do periddico Afterimage. Grant H. Kester tem uma vasta
producao de ensaios e de livros, sendo os mais recentes Conversation Pieces: Community +
Communication in Modern Art (University of California Press, 2004) e The One and the Many:
Contemporary Collaborative Art in a Global Context (Duke University Press, 2011).

Em 2006 Grant H. Kester foi convidado a visitar Dublin, Irlanda, pelo projeto City Arts para re-
alizar uma conferéncia sobre suas pesquisas recentes. Alguns dias mais tarde, em 11/6/2006,
ele foi entrevistado por Tim Stott para o periédico Circa.

Tim Stott: Para comecar, retomemos o que vocé falou anteriormente sobre haver uma mu-
danca de paradigma. Vocé poderia descrever as caracteristicas basicas desta mudancga?

Grant H. Kester: Esta mudancga estd ocorrendo em dois niveis relacionados. Primeiro, ha
uma mudanca na direcao de abordagens colaborativas ou coletivas na arte contemporéanea.
Segundo, ha uma mudanca na direcdo de experiéncias participativas baseadas no processo,
distantes do que eu descreveria como um modo “textual” de producdo no qual o artista

*A entrevista foi originalmente publicada na edicao de outono de 2006 (nimero 117) da Circa Art Magazine.

**Tim Stott é critico de arte atuante em Dublin, Irlanda. O autor agradece a Ed Carroll e Jane Speller da City Arts pela colaboragdo na

realizacao da entrevista e ao préprio Grant H. Kester por generosamente compartilhar seu conhecimento.
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realiza um objeto ou um evento que é posteriormente apresentado ao espectador para de-
codificacdo. Esta mudanca é evidente através de uma grande variedade de praticas, desde
obras neoconceituais, no formato das bienais, de artistas como Rirkrit Tiravanija e Thomas
Hirschhorn, a projetos reconhecidamente mais “ativistas” de grupos como Park Fiction e
Ala Plastica. A amplitude dessa mudanca é algo raro. Durante a década de 1980, a ultima
vez em que trabalhos ativistas estiveram em foco no mainstream do mundo da arte, havia
Obvias diferencas metodoldgicas entre os projetos colaborativos de grupos como o Act-Up,
Group Material ou Border Arts Workshop e a reconhecida vanguarda representada pela pintura
neo-expressionista e pela apropriacao pdés-moderna, 0s quais permaneceram monoautorais e
bastante tradicionais em termos de meios.

Hoje, é mais dificil determinar as fronteiras entre a arte socialmente comprometida € a van-
guarda em artistas do mainstream como Hirschhorn, Santiago Sierra e Liam Gillick traba-
lhando no espaco publico, participando de redes sociais e assim por diante. Isso gerou certa
ansiedade entre criticos e curadores que se identificam com o modelo candnico da arte de
vanguarda que domina a critica contemporanea e que tem suas raizes na aproximacao entre o
pds-minimalismo e a teoria continental’. Poderiamos dizer que as preocupagdes com o espago
publico e com as redes sociais que motivaram a arte ativista atravessaram um processo de
apropriacao perversa. Neste processo, as tradicdes de arte ativista foram submetidas a uma
reificacdo conceitual e transformadas em antitese moralizadora e ingénua a arte avangada,
cosmopolita e autorreflexiva apresentada no circuito das bienais. Essa tatica funciona em
toda as divisdes que, de outra forma, separam uma figura como Nicholas Bourriaud de um
de seus criticos mais sérios, Claire Bishop. Isso é sintomético de uma luta para limitar a atual
proliferacdo de praticas artisticas dentro de uma narrativa que privilegia a obra de arte como
uma espécie de maquina desconstrutiva cuja fungao primordial é simbolizar ou instigar um
deslocamento terapéutico de identidades tradicionais.

Tim Stott: Além disso, como consequéncia dessas mudangas vocé detectou essa tendéncia
ao artista hifenizado — o artista-participante, o artista-ativista e assim por diante. Com tantos
hifens, como vocé demarca um espaco autdnomo no qual essa obra pode ser feita? Vocé falou
sobre a autonomia tradicional do objeto de arte ou do artista como um criador privilegiado,
mas agora vocé afirma que autonomia esta relacionada com a “permeabilidade da arte” ...
Vocé pode elaborar a respeito?



Grant H. Kester: Vou tentar descompactar esse argumento sobre autonomia. Eu gostaria
de afirmar que a principal funcdo da arte muda drasticamente no periodo moderno. J&d em
meados do século XIX, a arte comecou a abandonar sua tradicional funcdo de transmitir e
idealizar formas dominantes de poder, fosse religioso ou secular, e comegou a assumir o
papel de rompé-las ou desestabiliza-las. Esta postura agonistica transformou a autocompre-
ensao da arte, sua ontologia, bem como os tipos de conhecimento que produz. Em primeiro
lugar, a arte moderna comecou a definir-se a si mesma em 0posi¢do, ou como negacao, de
certas caracteristicas identificadas com a cultura dominante. No inicio, esse “outro” havia sido
fornecido pela pintura académica e mais tarde tornou-se a cultura de consumo. No periodo
pés-Segunda Guerra Mundial a arte contemporanea estava suficientemente institutionalizada
e capitalizada de maneira que sua sobrevivéncia jd ndo estava em jogo. A ameaca exterior,
anteriormente representada pelo saldo de belas artes ou pelo kitsch, foi internalizada gerando
ansiedades acerca da proliferacdo de tendéncias impuras dentro da prépria arte contempora-
nea. Michael Fried estabeleceu esse padrao através de seu ataque a “teatralidade” da arte na
década de 1960, mas esses receios tém sido manifestados desde entéo relacionados a insta-
lacdo, a performance e a arte ativista. Esta abordagem se presta a uma atitude de higienizacéo
por parte da critica, que deve defender a arte da contaminacdo: o medo de que a arte perca
sua identidade especifica caso se torne demasiadamente permedvel a outras areas da cultura.

A segunda caracteristica desse modelo agonistico envolve a relacdo da arte com o especta-
dor. A resposta mais adequada para a obra de arte ndo € mais a veneragao ou o respeito, mas
o desconforto, a ruptura ou um desarranjo sem precedentes dos sentidos. Eu escrevi sobre
este assunto em outra oportunidade em termos de um modelo “ortopédico” da estética no
qual a arte visa melhorar as capacidades cognitivas ou perceptivas do espectador, gue como
sempre necessita de correcao. Eu diria que estas provocagcdes geralmente carreiam uma
funcéo afirmativa: verificar a autoimagem pré-existente das audiéncias do mundo da arte.
Ou elas sdo consumidas retoricamente a medida que o espectador se identifica, de modo
autoelogioso, com a posicédo de sujeito do artista em vez de se identificar com o espectador
implicitamente infeliz. De fato, as pessoas se aproximam do espaco de arte exatamente para
esse tipo de provocacao; a ruptura €, de certa forma, esperada e mesmo saboreada. O que
esta acontecendo hoje, em minha opinido, € um certo desencanto com 0s parametros exis-
tentes das praticas de vanguarda e uma tentativa de rearticular a especificidade do estético
em relacéo ao espectador e a outros modos culturais e politicos.
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Tim Stott: Na verdade, isso parece ser uma via de mao Unica. Mas ha ainda a questao da
autonomia. Foi alegado, por Bourriaud em particular, que as obras relacionais ainda retém uma
espécie de autonomia formal. E é isso que Ihes da espaco de manobra: os artistas podem
usar redes dispersas para se mover em areas anteriormente indisponiveis para eles, mas eles
mantém a autonomia ao longo do processo em razdao dessa mudanca em seu trabalho entre
as funcdes utilitéria e estética. Esta mudanca permite que os participantes vejam o que eles
estdo fazendo como uma forma a ser empregada em diferentes situacoes.

Grant H. Kester: Isso me parece uma formulagdo oportunista; ela replica essencialmente
a discussao antiga de que a arte de vanguarda realiza uma funcéo 6tica, permitindo que os
participantes assumam alguma distancia critica as convencdes existentes para ver o que era
natural como contingente e sujeito a mudancgas. Porém, a nocao de distancia € mais compli-
cada do que isso; ha uma tendéncia em promover o colapso da distancia cognitiva necessaria
para desnaturalizar e reimaginar a realidade social na distancia discursiva e institucional que
separa arte de uma determinada situacédo social ou politica. O meu ponto nao é que a arte ndo
seja mais autdénoma. E simplesmente que a natureza desta autonomia, em relacéo ao social
e ao politico, estd sendo renegociada. As oposicoes binarias que definiram a arte de vanguar-
da no passado (arte versus kitsch ou o politico, o artista versus o espectador) ja ndo séao tao
atraentes para os jovens profissionais. E claro que vocé teria que comecar uma discussao
sobre o que o “politico” ou o “social” significam na atualidade, mas vamos pegar o projeto do
Park Fiction em Hamburgo como exemplo. Temos politica com um “P” mailsculo na medida
em que eles estado lidando com as disputas em torno do controle do valioso espaco urbano.
A abordagem tradicional insistiria que a arte deve isentar-se de uma participacao direta. Ela
pode encorajar uma contemplacao criticamente autorreflexiva da situacdo politica que pode
revelar motivacoes ideoldgicas nao admitidas na disputa, e assim por diante, mas € proibida
uma participacdo aberta nos circuitos do poder politico e econdmico que estrutura o préprio
processo do empreendimento.



Park Fiction

Park Fiction St. Pauli, Hamburg, 2005.
Hamburgo, Alemanha

(Fonte: http://park-fiction.net/)

Os membros do Park Fiction ndo se afastam do politico, mas eles também ndo promovem o
colapso completo da separacéo entre o estético e o politico. Eles operam através de um prin-
cipio que eu nomeio como adjacéncia. Ou seja, eles trabalham ao lado ou em conjunto com
sistemas politicos por meio de uma repromulgacéo parddica do planejamento que jamais teria
um efeito pragmético. Eles ndo comegam por assumir uma posicao agonistica ou de enfrenta-
mento baseada no confronto direto: marchando nas ruas ou demarcando espago, chamando
o inimigo. Em vez disso, eles operam através do deslocamento do politico através do cultural.
Eles ndo aparecem na cena para anunciar sua intengao de lutar contra os empreendedores
imobilidrios ou para desafiar a propriedade privada, mas seu trabalho, ao final, acaba por ter
esse efeito. Eles alcancaram isso através de um entendimento muito sutil da permeabilidade
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relativa do cultural e do politico, que se tocam e que interagem um com o outro. Como Park
Fiction revelou, no Hofenstrasse “arte e politica fizeram um ao outro mais argutos”

Tim Stott: Mas somente pela friccdo de uns com os outros e, para tanto, é necessario que
eles se mantenham separados.

Grant H. Kester: Separados, sim, mas ao mesmo tempo conectados. Esta ambivaléncia é
manifestada na natureza imprecisa da identidade do artista: artista/projetista, artista/jovem
trabalhador ou artista/nao-artista.

Tim Stott: De muitas maneiras, como critico ou historiador cultural, ou seja & como vocé
queira abordar, o material ja estéa la. Por exemplo, Jacques Ranciére fala sobre a politica sendo
teatral, realizada em locais adequados: é uma questdo de instalar um palco improvisado, im-
provisando e apropriando personagens, parodiando autoridades e assim por diante.

Grant H. Kester: Mas Ranciére ainda opera dentro de uma nogao de vanguarda bastante con-
vencional. Em uma recente troca de cartas, a critica Claire Bishop conclui com uma citacéo do
livro The Politics of Aesthetics? de Ranciere, no sentido de que a arte politica “adequada” deve
ter como premissa de “uma choque perceptual ou sensivel provocado... pelo incomum, pelo
que resiste a significacado.” Isto ndo é propriamente uma reivindicacdo inovadora, dada a longa
histéria de alienagao e de estranhamento da retérica das vanguardas. Embora concorde com
a avaliacao de Ranciere da necessaria tensao entre o estético e o politico, penso que ele nao
compreendeu a mudanca decisiva na forma com que a autonomia estéd sendo redefinida em
relagcdo ao espectador; o movimento se afasta da retérica de ruptura e provocacdo em favor
de uma troca ampla e duradoura.

Tim Stott: Mas, de acordo com Alain Badiou, ndo sdo exatamente esses acontecimentos
que surgem sem aviso prévio de dentro de uma determinada situacdo que, em seguida, for-
nece pontos de condensacéo para quem se identificar e se mantiver fiel a eles? Ndo consigo
ver oposicao entre um evento e uma troca ampla realizada por aqueles que a constroem:
estritamente falando, sem este Ultimo, a primeira nao existe. Tudo isso me parece bastante
adequado para o Park Fiction: identidades improvisadas em jogo; o preenchimento do vazio
de poder que este jogo revela; a fidelidade a uma série de revelacdes ou eventos. E se € uma
questao de autonomia, esta nao € alcancada através da marcagdo de um campo de jogos,
primeiramente por nomear, e em segundo, por permanecer fiel ao jogo?



Grant H. Kester: Isso € Util na medida em que continua, mas € o mesmo que dizer que a
obra de arte-como-acontecimento tem a capacidade para catalisar novas percepcdes e novos
modos de pensamento em uma determinada situagao. Isto € comparavel as afirmacoes de
Ranciere acerca da autonomia relativa da arte. Eu concordaria com ambos sem reservas. O
trabalho 4rduo, no entanto, envolve a questao de como, precisamente, essas novas percep-
coes sao catalisadas, e como definimos autonomia em préticas especificas. Além disso, a
prépria linguagem do “evento” carreia certas conotacoes de simultaneidade: o evento como
um encontro singular, temporalmente condensado, conscientizante. Este é o legado da gera-
cao de pensadores franceses que tém dominado a teoria da arte anglo-americana nas duas
Ultimas décadas. Para o bem e para o mal, eles tendem a universalizar os acontecimentos
de maio de 1968, em toda sua imediatidade mitica e espontaneidade, como o Unico modelo
aceitavel para todas as transformacoes politicas subsequentes. Acho que o que exala do pro-
jeto do Park Fiction em Hamburgo, e de projetos do Ala Plastica na Argentina, Huit Facettes
Interacion no Senegal e Jay Koh em Mianmar, € melhor compreendido através da linguagem

do processo e de um senso expandido do tempo.

Ala Plastica

AA Project (Argentine), 2000.
(Fonte: http://museumarteutil.net/
projects/aa-project/)




Tim Stott: Vocé também mencionou novos conceitos de trabalho: trabalho como um proces-
so estético, alongado no tempo, nao teleoldgico mas inconclusivo ...

Grant H. Kester: Eu acredito que duracéo e trabalho estdo conectados na préatica colaborati-
va. Tradicionalmente, o trabalho foi representado de trés formas na arte moderna. Primeiro,
temos o trabalho como espetaculo, de Stonebreakers de Courbet a Workers Who Cannot Be
Paid (2000) de Santiago Sierra. Aqui o corpo trabalhador é apresentado ao espectador como
um tipo de afronta calculada. Em seguida, temos o trabalho simbdlico, do movimento Arts
and Crafts por exemplo, no qual o objeto bem elaborado é entendido como o registro de um
protesto contra a mediocridade desumanizante da producao em massa. Finalmente, temos o
trabalho semantico. Este é o trabalho que é exigido do espectador, uma vez que ele é confron-
tado com a obra de arte “dificil” O espectador deve trabalhar com os obstaculos semanticos e
cognitivos introduzidos pelo artista e, no proprio esfor¢co de decodificacdo da obra, uma nova
subjetividade é produzida; elas se tornam mais vigorosas e autorreflexivas.

Gustave Courbet

The Stone Breakers, 1849 (des-
truida na 2% Guerra Mundial).
6leo sobre tela, 165 x 257 cm
(Fonte: http://commons.wiki-
media.org/)




Santiago Sierra

Workers Who Cannot Be Paid, 2000.

Kunst Werke, Berlim, Alemanha

(Fonte: http://www.marthagarzon.com/contemporary_art) ou (Fonte: http://www.santiago-sierra.com/)
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Penso que hd uma quarta forma de conceitualizar o trabalho que é evidente em algumas
praticas artisticas colaborativas. Ou seja, um tipo de co-laboracdo que se da na praxis com-
partilhada e que tem a capacidade de transformar a consciéncia de seus participantes e de
revelar novas formas de estar juntos. Ela ocorre através das trocas hépticas e discursivas que
se desdobram nesses projetos, muitas vezes ao longo de um periodo de meses e até mes-
mo anos. Isso também é responsavel pela proliferacdo do “workshop” como metodologia,
que vemos nos projetos de Huit Facettes, Ala Plastica e outros. Nao podemos contar com as
suspeitas habituais da teoria critica para prosseguir esta linha de andlise devido ao privilégio
da simultaneidade e ao implicito repudio da duragao na tradicao pés-estruturalista. Esta ¢ uma
questao que estou trabalhando no projeto do meu préoximo livro. Ela requer uma rearticulacao
da nocao de trabalho para além da tradicao produtivista que recua até Locke.

Tim Stott: E isso tem a ver tanto com proximidade quanto com produtividade.

Grant H. Kester: Sim. De fato proximidade é uma palavra sobre a qual tenho pensado muito
ultimamente: a proximidade dos corpos no espaco.

Tim Stott: E contagiosa, de alguma forma. Esta co-laboracdo marca um ritmo de imitacao e
de variacdo, em torno do qual o grupo se organiza. Ela também alivia o desconforto habitual
do toque reciproco e da proximidade de estranhos. Mas este processo de imitacao ritmica
nao é necessariamente da ordem da interacao tranquila e acolhedora; ele pode facilmente ser
ruidoso e volatil, como quando uma multidao se reune.

Grant H. Kester: Certamente. Ela demanda a participacao da psicologia na investigacao acer-
ca das formas pelas quais 0 corpo carrega traumas, assim como da bioestética. Ao mesmo
tempo, este “micro” nivel de andlise precisa ser combinado com algum entendimento de
como esses projetos se relacionam as mudancas politicas amplas. Aqui € especialmente rele-
vante a perigosa bifurcacao entre as formas de solidariedade baseada na fé religiosa ou no na-
cionalismo, por um lado, e 0 excessivo egoismo estimulado pela ascensao do neoliberalismo
por outro. O que significa pensar coletivamente hoje? Este contexto torna estas experiéncias
colaborativas particularmente atraentes.

Tradugao: Caroline Alciones e Luiz Sérgio de Oliveira

Notas

1 N.T.. Cabe lembrar que a entrevista foi realizada em Dublin, Irlanda.

2 N.T.: A publicacao original em francés teve o titulo Le Partage du sensible: Esthétique et politique (2000) e foi traduzida para o por-

tugués sob o titulo A partilha do sensivel: estética e politica (2005).
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Taxonomia como procedimento
Marcos Bonisson*

RESUMO: O artigo Taxonomia como procedimento foi adaptado de um dos capi-
tulos da dissertacao de mestrado do autor intitulada Hélio Oiticica em Nova York
(1970-1978): experiéncia em campo ampliado, concluido no curso de mestrado
em artes da Universidade Federal Fluminense (PPGCA-UFF) entre 2011 e 2013. A
pesquisa foi baseada no vasto legado do artista em obras, escritos, filmes, grava-
cbes e, em especial, nos arquivos do Projeto Hélio Oiticica (PHO). O texto aborda
tépicos interligados que conduzem objetivamente para a experiéncia seminal de
Oiticica em Nova York. Desde seus procedimentos taxonémicos as ideias que per-
passam o que o artista designou inicialmente de Newyorkaises e mais tarde por
Conglomerado. As informacdes apresentadas aqui refletem sobre aspectos da lin-
guagem inconsutil de Hélio Qiticica.

PALAVRAS-CHAVE: Hélio Qiticica, taxonomia, Nova York

ABSTRACT: The article Taxonomy as procedure was adapted from a chapter of
the author's Master’s dissertation entitled “Hélio Oiticica in New York (1970-
1978): Experience in Expanded Field” from the Master’s program at the University
Federal Fluminense (PPGCA-UFF) attended between 2011 and 2013. The research
was based on the artist’s vast legacy of works, writings, films, audio recordings
and, specially, from the Projeto Hélio Qiticica (PHO) archives. The text approaches
interconnected subjects that objectively lead to Oiticica’s seminal experience in
New York, from his taxonomic procedures to the ideas that permeate what the ar-
tist designated initially as Newyorkaises and later Conglomerado. The information
presented herein reflects upon aspects of the seamless forged by Hélio Oiticica.

KEY WORDS: Hélio Qiticica, taxonomy, New York

* Marcos Bonisson é mestre em Estudos Contemporaneos das Artes (UFF), artista e professor. E-mail: marcosbonisson@gmail.com
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O que viram meus olhos foi simultdneo;
0 que transcreverei sucessivo, pois a linguagem o é.
- Jorge Luis Borges, O Aleph

Taxonomia & um termo grego que significa, na atualidade, a ciéncia que classifica os seres
vivos. Em sentido expandido pode significar a classificacdo de tudo que existe e se manifesta
no campo da linguagem e do conhecimento. O ato de classificar remonta a histéria do préprio
ser humano em sua continua dindmica de aprendizado e tem sido um vasto campo de estudo
da epistemologia e da linguistica estrutural. Aristételes foi o primeiro grande cientista-taxono-
mista a empreender um problematico projeto de classificacdo de todos os seres vivos a partir
de sua distincdo entre “seres com sangue” e “seres sem sangue” Embora seu empenho
taxonémico de classificar para melhor conhecer seja inequivoco, o conhecimento disponivel
a época era limitado. No auge do iluminismo, sistemas classificatérios foram dispositivos cru-
ciais para todos os saberes. Porém, o fundador da taxonomia cientifica foi Carl Von Linnaeus,
“taxonomia de Linnaeus” que elaborou no século XVIII um preciso sistema classificatério
com sistematica e nomenclatura para a identificagdo padrao dos organismos vivos.

A mente humana organiza o conhecimento através de complexos sistemas classificatérios,
assim como a bioinformatica tem conduzido pesquisas avancadas no ilimitado campo de emu-
lagcbes binarias tendo o apoio de métodos taxondmicos. Com efeito, a pulsdo de nomear e
classificar parece estar no cerne da curiosidade humana, ndo somente na area da ciéncia, mas
também no campo da poética. Em seu livro Vertigem das Listas, o semidlogo Umberto Eco
aponta a ancestral acdo de listar, nomear e classificar como procedimento estético. Da lista
inesgotavel de criaturas divinas na Teogonia de Hesiodo a descricao minuciosa de navios na
lliada de Homero, pulsa o impulso do poeta em listar sua matéria catalogada:

O infinito da estética € um sentimento que resulta da finita e perfeita completeza da coisa que
se admira [...] H& um momento em que Homero deseja transmitir a sensacdo da imensidao do
exército grego (no canto Il do poema). E também passar a sensacéo daquela massa de homens
que os troianos aterrorizados veem se enfileirar a beira mar naquele mesmo instante. Primeiro
ele tenta uma comparacédo, mas nenhuma metéfora o socorre e ele pede auxilio as musas [...]
E decide, portanto, nomear apenas os capitdes e 0s navios. Parece um atalho, mas esse atalho
toma 350 versos de seu poema. (ECO, 2010, p. 17)



A taxonomia da matéria poética muitas vezes é tdo importante quanto o poema que é ela-
borado a partir dela. Na Divina Comédia de Dante Alighieri, a classificacdo estrutural se da
por um extenso numero de lugares e personagens encontrados nos trés circulos principais
visitados pelo narrador. Os numeros impressionam. O poema épico e teolégico de Alighieri
tem cem cantos distribuidos em 14.233 versos, divididos em trés livros (Inferno, Purgatério,
Céu), nos quais cada um desses estagios € composto por nove circulos, totalizando vinte e
sete circulos. Cada livro termina com o terceto em rima utilizando o vocébulo stelle (estrela).
Por sua vez, Os Lusiadas, a narrativa épica de Camoes, estd estruturada em 8.816 versos
decassilabos que narram em detalhe as proezas ultramarinhas do herdi luso Vasco da Gama.
A epopeia camoniana faz-se valer de um sistema classificatério de narrativas mitoldgicas que
sao adaptadas para descrever a grandeza do povo lusitano.

Em todas as linguagens das artes, sistemas taxondmicos tém sido empregados como ma-
téria-prima a ser moldada para a producédo de sentidos. O impulso compulsivo em descrever
listas minuciosas de coisas, seres e lugares esta presente em classicos da literatura universal,
como, por exemplo: a extensa lista de nomes de demdbnios em A queda dos Anjos Rebeldes
de Miilton; o elenco de substéncias malignas usado pelas bruxas de Macbeth de Shakespeare;
o imenso acumulo de objetos insignificantes que povoam a gaveta da cozinha de Leopold
Bloom em Ulisses de James Joyce; os aromas e fedores da Paris do século dezoito, descritos
em O perfume de Patrick Stskind; as inUmeras pessoas e lugares nos romances de Proust; a
imensa ordem alfabética de bichos e insetos em Gargantua e Pantagruel de Rabelais; o Atlas
Mnemosine de Aby Warburg, projeto inconcluso de uma colegao extraordinaria de imagens
com pouco ou nenhum texto; as trinta mil paginas da histéria da nobreza mundial, compiladas
e comentadas por Santiago, mordomo da familia Moreira Sales, no filme Santiago de Joao
Moreira Salles; e a famosa lista indizivel de tudo que hé no universo, com todas as coisas e se-
res vistos simultaneamente por todos os angulos existentes em O Aleph de Borges. Note-se
que esses grandes escritores, em seus exercicios de descricdo, jamais se contentaram com
o sentido do termo et cetera. Se o signo verbal pode operar listagens tao extensas, as artes
visuais sao capazes de executar incontaveis indices no campo da descricao imagética: todos
0s seres estranhos que povoam em estrutura triddica na pintura Jardim das Delicias de Bosch;
a multidao de figuras celestiais que gira em movimento concéntrico na Assunc¢éo da Virgem
de Antonio Corregio; o infinito exército otomano que ataca as muralhas de Constantinopla em
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A Tomada de Constantinopla de Jacopo Palma; a extensa colecdo de tipos americanos nos
retratos fotogréaficos de Diane Arbus; todos os objetos de cor vermelha inseridos na instalacao
Desvio para o Vermelho de Cildo Meireles; a excepcional representacdo em detalhes de O
Martirio dos Dez mil Cristaos de Albrecht Direr; as fotos de jornais apropriadas e transforma-
das em serigrafias da série Desastres de Andy Warhol; o monumental inventéario como uma
tipologia fotografica de caixas d’dgua e industrias desativadas na Alemanha do casal Becher;
0 colecionismo de coisas diversas, meticulosamente composto nas caixas-objeto de Joseph
Cornell; o virtuosismo pictérico das formas humanas em A batalha de Lepanto, de Andrea
Michieli; o esquema indicativo dos moldes malicos para o Grande Vidro de Duchamp; o ex-
traordinario arquivismo de matéria diversa do trabalho do artista Artur Bispo do Rosério; as
descricdes detalhistas e listadas de George Perec em seu romance Vida, Modo de Usar; ou
ainda, as coisas nao listadas comumente nas colagens em papelao Estudos-Listas, parte de
meu proéprio trabalho. De uma forma ou outra, consciente ou néo, had sempre um esquema

taxondmico dizivel na produgao de arte contemporanea.

Sabe-se que o ato de rotular e descrever objetos em listas foi uma das primeiras praticas ta-
xondmicas de que se tém noticia nas civilizagdes alfabetizadas, figurando como procedimento
mais elementar advindo da influéncia da escrita nas operagbes cognitivas. [...] Listas adminis-
trativas, funerdrias, literérias, religiosas sdo encontradas em varias culturas antigas, sendo que
algumas delas — como as tdbuas sumeérias, por exemplo — ja funcionam como uma espécie de

protodicionarios ou enciclopédias embrionarias. (MACIEL, 2004, p. 20)

Entretanto, na poética de Qiticica a taxonomia como procedimento se torna vital para que
sua linguagem interdisciplinar se manifeste. Roberta Camila Salgado relatou em entrevista
concedida ao autor no ano de 2001 que, quando jovem, Hélio havia sido assistente de pes-
quisa do pai no Museu Nacional do Rio de Janeiro. O trabalho do entomdélogo José QOiticica
Filho consistia em pesquisar e classificar as diferentes espécies de insetos acondicionadas no
acervo do museu. Além de importante pesquisador no campo da entomologia, contemplado
com uma bolsa Guggenheim em 1947 Qiticica Filho foi também um grande artista-fotégrafo
na tradicdo construtivista, formando com Geraldo de Barros, German Lorca, Athos Bulcéo,
entre outros, um potente ndcleo modernista brasileiro de pesquisa visual que utilizava como
suporte a fotografia em carater experimental. (FIGUEIREDO, 2002, p. 53)
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Seu trabalho se inscreve na fronteira entre ciéncia e arte e deu-se essencialmente com ma-
nipulacdes e procedimentos fotoquimicos dentro de laboratérios fotograficos, onde suas in-
vengdes mais preciosas tomavam corpo. O cientista classifica uma nova espécie a partir de
um paradigma de uma morfologia existente, obedecendo assim a uma légica indiciaria. Nesse
sentido, o processo de classificacdo de familias morfolégicas é fundamental para a pesquisa
e descoberta de novos organismos vivos. Pai e filho saiam metodicamente de casa muito
cedo e eram monasticamente disciplinados em seus fazeres. A funcao do jovem assistente
Nno Museu era executar um inventario de carater cientifico, ou seja, produzir, de acordo com



as instrucoes do pai, uma classificacdo precisa, em sistematica e nomenclatura, a partir desse
vasto material morfolégico acondicionado no acervo do museu. Hélio Oiticica utilizou por toda
sua vida em seus projetos no campo das linguagens o aprendizado e a influéncia da metodo-
logia cientifica de seu pai. E notavel seu rigoroso sistema classificatério de coisas feitas e de
coisas por fazer: fichas soltas, notebooks, textos com copias em carbono, fotografias, filmes,
xeroxes, agendas etc. Observa-se que esse esquema taxonémico tem sido a musculatura
estrutural que proporciona a expansao semantica do corpo de sua obra: “E notério que o arqui-
vista minucioso dessa trajetéria foi o proprio Oiticica. Com seus inUmeros cadernos, blocos,
folhas soltas, gravacoes, rolos de filme, plantas, projetos e fotos, ele foi um dos principais, se
nao o principal responsavel pela permanéncia de sua obra.” (COELHO, 2010, p. 16)
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Entretanto, a taxonomia de indices em Oiticica é convulsiva, apresentando-se como um ideo-
grama polimaérfico que se transmuta em espasmos aguardando a consulta do artista que valo-
ra o seu sentido processual, sem um fim especifico. Sua pulsdo em registrar ideias e classifi-
car referéncias ¢ uma marca de sua verve e de afirmacao do sujeito: “E necessério varrer de
nossa ideia a tradicional diferenciacdo complementar entre sujeito e objeto, para poder espiar
entre eles uma certa vertigem, uma fabulosa e perigosa oscilacdo” (RIVERA, 2009) Com efei-
to, 0 sujeito é indissocidvel desse fluxo de registros permanente que ressalta sua interagéo
com o mundo-objeto que o cerca e conota, em todos 0s seus atos, as transformacoes de
seus estados de invencao — plenitude inconclusiva de sua pesquisa. Dessa forma, os elemen-
tos classificados do mundo de HO se transmutam e podem ser ressignificados em outra coisa
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no devir, oscilando em sentidos, a partir de sua significacdo primordial, sem a dicotomia de
sujeito e objeto. O “sujeito-HO" opera seu inventario como procedimento interdisciplinar para
produzir uma rede de significantes aberta a polissemia. Sendo assim, o arquivismo de Hélio
gera hibridos e se torna uma tabula rasa sempre incompleta, ou um programa in progress,
nomeacao estratégica designada pelo préprio artista iniciada em Nova York.

Toda anadlise de uma estrutura, em qualguer drea do saber, comeca pela classificacdo de seus
elementos separadamente para depois elaborar ou decifrar suas combinacodes. A linguistica
define essa acao de selecionar e combinar em dois eixos bdsicos que se cruzam continua-
mente: o eixo do paradigma e o eixo do sintagma. Essa operacao determinante esté presente
em todos os discursos como traco constitutivo da linguagem articulada. Se tomarmos as
definicbes esquematicas de funcdes da linguagem em Roman Jakobson (JAKOBSON, 1991,
p. 129), constataremos que Hélio Qiticica utilizou de forma recorrente duas funcdes jakobso-
nianas em sua obra: a funcao referencial, que embasa o sistema taxonémico de sua lingua-
gem plastica, e a funcdo poética que articula jogos de imagens ou proposicdes em signos
elaborados de forma inovadora. Na funcao poética, apropriacoes e deslocamentos sdo meios
frequentes para que o cddigo do artista se manifeste e seja transmitido em contiguidade.
Desse modo, ¢ possivel afirmar que a poética oiticiquiana € mais metonimica do que meta-
foérica, principalmente em Nova York, quando o artista intensifica seu trabalho com imagens
designadas por ele de “Repertério”: “sao imagens abertas meramente apresentadas, nao
diretamente concebidas como ‘representacdo’ de algo ‘significante’, mas como imagens de
repertério poeticamente-dadas” (PROJETO HELIO OITICICA, 0413.71-p3) Assim, o cruzamen-
to desse repertério de fotos, textos, recortes, filmes e imagens apropriadas torna-se para-
digma referencial recorrentemente desarticulado e deslocado para formar novos sintagmas
que s6 podem ser compreendidos sob o signo da contiguidade poética do artista. Em uma
pagina solta (pagina 9) em um de seus Notebooks, Hélio copia a mao, com caneta de tinta
verde, um trecho do livro Semidtica e Literatura de seu amigo Décio Pignatari, da “Colegao
Debates’ aquela época recém-publicado em Sao Paulo pela editora Perspectiva em 1974. O
ensaio sobre linguistica de Décio Pignatari parece mesmerizar o artista. Nota-se que o texto
copiado ndo deixa de ser uma lista possivel e quase infinita de possibilidades de juncao de
acoes contrarias através do continuo deslocamento de dois eixos que produzem o que nés
compreendemos por linguagem:



De modo que a projecdo do eixo paradigmaético sobre o sintagmatico — que caracteriza, na
notavel visdo de Jakobson, a funcédo poética da linguagem implica, consequentemente, na
iconizacdo do simbolo, na analogizacao do digital, na metralizacao da hipotaxe pela parataxe,
na sincronizagdo da diacronia, na simultaneizacdo da linearidade — enfim, na qualitatizagéo da
quantidade e na “primeirizacdo” da terceiridade. O percurso oposto vai conduzindo a desden-
sificacdo, a descondensacéo da linguagem & prosa. (PROJETO HELIO OTITICICA, 0312.74 p-9)

No entanto, as definicdes classificatérias do linguista Jakobson séo cientificas e obedecem
as leis de um construto teérico em seu desenho linear de finalidade, enquanto as do artista
sao espasmadicas e sinuosas. Hélio classifica indices por um I6gos pessoal e pelo prazer do
impulso momentaneo, uma vez que o devir da poética sera sempre contingente. Embora o
artista afirmasse que sua producao deveria ser sempre exequivel, alguns de seus projetos
continuam inexequiveis até hoje por diferentes razées. Ha varios exemplos dessa dindmica
de deslocamento apropriativo, mas se tomarmos suas anotagcdes do poema “Inferno em Wall
Street” de Souséndrade, observamos que HO utilizou o verso "Agripina € Roma-Manhattan”
para dar titulo a um de seus filmes Super 8. O verso foi extraido da estrofe 129 do poema:
“— Agrippina ¢ Roma-Manhattan / Em rum e em petréleo a inundar / Herald-o-Nero acesso
facho e borracho / Méae-pétria ensinando a nadar!” (SOUSANDRADE, 1886, p. 231-261) Nesse
filme Super 8 de 15 minutos realizado em 1972, os personagens fabulados de HO flanam a
deriva pelas ruas desertas de Wall Street, contrapondo seus corpos alegoéricos a arquitetura
do céu e do inferno capitalista instaurado em pleno coracao da ilha de Manhattan. Percebe-se
que a taxonomia do artista como procedimento nessa trajetoria € essencial, mas nao é direta,
opera um método de deslocamento, mas pontualmente nao é teleolégica e muito menos
enciclopédica:

A ideia de uma enciclopédia aberta, adjetivo que certamente contradiz o substantivo enciclopé-
dia, etimologicamente nascido da pretensao de exaurir o conhecimento do mundo encerrando-
-0 num circulo. Hoje em dia nao é mais penséavel uma totalidade que nao seja potencial, conjec-
tural, multiplice. (CALVINO, 2011, p. 131)

A compulséo de Qiticica em inventariar coisas vai de pedacos de asfalto a tipos e qualidades
de cocaina, passando por uma imensuravel literatura epistolar produzida ao longo de sua vida,
além de estados alterados de consciéncia registrados em textos. A principio, esse amalgama
de matéria classificada ¢ um trabalho em si mesmo, mas também o que pode vir a ser. O
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procedimento taxonémico de Qiticica ndo visa a reliquia da obra de arte, trata-se, em primeira
instancia, de um ordenamento articulado de linguagem, mas também de um desejo ao que é
relegado & margem. E o fascinio pelo fragmento e pelo dejeto que, ao ser deslocado de seu
contexto, torna-se fadado ao novo. O objeto, uma vez nos dominios do artista, torna-se outro,
transubstanciado, uma alegoria em poténcia que ficard a espera, em estado de repouso, até
seu coletor nomeé-lo, dando-lhe assim um novo sentido que nunca sera final:

Com esta nomeacao, esta apropriacdo que institui simbolicamente um objeto no campo da
arte, chegamos perto do que Walter Benjamin concebe como artista moderno: o trapeiro, o
catador de lixo que recolhe os dejetos, a escoria da sociedade e os reapresenta, renomeados e
portanto, instituidos no seio de um campo simbdlico especial, o da arte. (RIVERA, 2009)

A nogao expandida de taxonomia em Qiticica se apresenta como elemento constitutivo de
seus designios e perpassa desde o inicio toda sua produgdo em linguagens: listas, fichas,
referéncias, rascunhos, notebooks, esquemas, desenhos, textos, cartas, indicagdes etc. Tudo
isso parece estar fadado a uma arquitetura sem fim de registros que é edificada pelo artista
como forma de conhecimento relacional a um mundo-linguagem que nunca se esgota. A
taxonomia de indices em Oiticica é convulsiva, porque o ato da linguagem é convulsivo. E
do didlogo afetivo e violento entre vida e arte que o artista extrai e esgarca a matéria para
suas proposicdes mais seminais, juntando extremos em um amalgama de tudo que é experi-
mentado. Todavia, é notadvel sua precisdo em escolher e combinar conhecimentos. A relacdo
compulsiva de observar, experimentar e descrever estava presente desde muito cedo em seu
trabalho. Aos dezessete anos, Hélio registrou em seu caderno de notacoes:

Observando como a formiga desviava a pouca distancia do meu dedo, resolvi experimentar o
seu radar. Pus o dedo indicador cortando a direcdo que ela ia, porém longe... Quando chegou
a certa distancia do dedo, desviou. Marquei o ponto de desvio com lapis e onde meu dedo
estava, também. Fiz o mesmo com o polegar. Observei que a distancia entre o ponto de desvio
e a ponta do dedo é igual a distancia da falanginha a ponta do dedo. (OITICICA, 2011, p. 11)

Em Nova York, os aspectos iniciais que norteiam a fruicdo estética do artista tém um carater
documental que transita entre o cotidiano e a subjetividade, um inventario preambular que
se torna invencdo em curso. Assim, 0s esquemas taxondmicos se intensificam e passam a
gerar copias de tudo que é produzido. Nessa dindmica, o duplo certifica a estrutura do método



classificatério do artista e duplica as chances de sobrevivéncia de seu pensamento-registro
no lastro do tempo. Sua trajetéria e a reconstituicdo de seu trabalho no futuro preocupavam-
-no, conforme mostra trecho da entrevista de Hélio Oiticica concedida a Alfredo Herkenhoff
presente no video Héliophonia de Marcos Bonisson do ano de 2002, transcrito a seguir:

Agora minha catalogacado é assim, com fotografia, pronto! E muito simples, cada coisa que eu
faco eu tiro uma fotografia. Cada texto que eu escrevo, eu tiro vérias xeroxes. Eu tenho todas
as copias guardadas, em todo caso, para alguém reconstituir todo o meu passado. Eu guardo
todas as xeroxes de tudo que eu escrevo, e guardo todas as cartas que recebo, até cartdezi-
nhos, esté tudo filed.

Cesar Oiticica Filho, diretor do Projeto HO, relatou-me em entrevista que o0 nimero excessivo
de cépias de alguns documentos desse imenso conglomerado produzido em Nova York gerou
certa confusao de organizacdo, a medida que as cépias eram confundidas as vezes com os
originais. A “febre de arquivo” (ou “mal de arquivo’ termo nomeado por Jacques Derrida) de
HO em Manhattan parecia aumentar em “temperatura’ Talvez, como sintoma de auséncia ou
excesso, por afirmar uma linguagem aberta, fundada propositalmente no inacabado. A priori,
o rigor cientifico de documentar sua producao sempre esteve presente, mas no “abrigo do
norte” esse aspecto tomou outra dimensao. A linguagem oiticiquiana trocou de pele, muda-
ram-se 0s suportes e sua fruicdo estética passou a produzir sismos em sua prépria topologia
de indagacao. Era tempo de aprendizado e desvio para o artista, que se afastava por definitivo
de toda relacao artistica vernacula, enquanto seu exercicio apaixonado € compulsivo de arqui-
var se intensificava:

Nada é menos garantido hoje, diz Derrida, que a palavra arquivo, e nada é mais perturbador: a
perturbagao do arquivo € “a perturbagao dos segredos, dos complds, da clandestinidade, das
conjuragdes meio publicas, meio privadas, entre a familia, a sociedade e o Estado” Perturbagdo
é aquilo que turva a visdo, que impede de ver e saber. A perturbacdo do arquivo deriva do mal
de arquivo. No entanto, estar com mal de arquivo pode significar outra coisa além de uma
perturbacdo. O mal de arquivo &, também, uma febre de arquivo: é arder de paixao. (KLINGER,
2007 p. 170)

Autodidata com um excepcional dominio de diferentes linguas, Hélio atribuia ao seu avd,
o filélogo José Oiticica, essa proficiéncia linguistica, quase que como um legado genético:
“Devo a ele saber todas as linguas latinas bem. Eu falo bem francés — alids, o francés eu
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falo desde os sete anos: eu leio bem o italiano: eu estudava com o meu avd que falava
onze linguas” (SALOMAO, 2003, p.27) Em Nova York trabalhou algum tempo na empresa
de traducdes All Language e, nessa época, varios de seus importantes textos foram escri-
tos em inglés. Aprendiz disciplinado escrevia prolixamente com uma propriedade admiravel,
deglutindo e processando saberes diversos em seu trabalho. Seu vasto campo de leitura
do periodo nova-iorquino abrangeu Nietzsche, Sontag, MclLuhan, Merleau-Ponty, Marcuse,
Heidegger, Deleuze, Barthes, Bergson, Gertrude Stein, Artaud, Ezra Pound, Haroldo e Augusto
de Campos, Silviano Santiago, Wally Salomao, Souséndrade, entre outros. Hélio lia e escrevia
prolixamente ndo com a intencao de produzir uma literatura em sentido tradicional, pois nao
se considerava um poeta stricto sensu. Sua poética interdisciplinar se inscreve de um bloco-
-nucleo de ideias que podiam ser transmutadas no lastro do tempo como um dos elementos
de seu constante programa in progress.

Ao ler, Oiticica apropriava-se criativamente dos elementos que lhe interessavam nos textos
alheios. As leituras de outros textos desencadeavam o que ele chama de “comportamento fe-
ndémeno’ [...] Ler para escrever, ler e escrever, ler escrevendo. Em um pequeno texto intitulado
"Escrever a Leitura’’ Roland Barthes descreve essa ténue relacdo entre a fruicdo e o uso do
texto lido. A ideia de interromper a leitura com frequéncia para anotar algo que o texto lido lhe
suscita. [...] Essa operacao acarreta, necessariamente, uma abertura do seu texto, isto &, uma
necessaria dispersao e reorganizacdo do texto lido e anotado em fragmentos, somado ao texto
futuro do leitor-escritor. (COELHO, 2010, p. 29)

Nesse contexto, ler, escrever e documentar suas experiéncias se tornaram ag¢oes cotidianas.
Nao a toa, em 1971, com apenas poucos meses em Nova York, Hélio ja pensava em um termo
que designasse toda sua produgao nova-iorquina, mesmo sem saber se sua permanéncia na
cidade seria possivel depois do término da Bolsa Guggenheim. Como um artista-taxonomista,
Hélio gostava de produzir listas. Ha listas diversas em seus arquivos. Porém duas chamam
atencao relacionadas a experiéncia de nomeacao desse periodo de trabalho. A primeira, de
1971, revela uma série de nomes como possibilidades de designacdo: newyorkaises, hewyor-
cases, newkosmaises, neykosmosis, neykosmaises, newyorkiana, novorquiana. (PROJETO
HELIO OITICICA, 0210.71-p26) Na segunda lista, de 1974, j4 com o nome escolhido, Hélio
apresenta alguns itens e detalhes dos imprescindiveis para newyorkaises, entre eles: 1-Yoko /
2-Vergara / 3-Quentin / 4-open joke-block | 5- stonia pn 17 / 6-shelter shield pn 18 block-section
| 7-Block-experiments in cosmococa. (PROJETO HELIO OITICICA, 0274.74-p1)



Para ele, a pulsao de inventariar era forma de conhecimento e a nomenclatura adotada uma
invencdo morfolégica: PN + numeros para Penetraveis, B + numeros para Bdlides, CC +
numeros para Cosmococas etc. As siglas indicadoras dessa morfologia em linguagem de-
terminam um atalho e indicam a precisdo de seus designios. Seus articulados esguemas
possibilitam a polissemia, instigam seu carater de decifrar € a0 mesmo tempo tornam seu
program in progress imune a diluicao, uma vez que a indicacao-estrutura de suas proposicoes
€ inequivoca. Na liturgia cotidiana de viver, escrever e catalogar, incluindo sua imensuravel
escritura epistolar, Hélio Oiticica legou um conjunto de significantes evanghélios (SALOMAO,
1997 p. 245) marcado por sua verve dialética que conjuga e desafia a prépria linguagem. Sob
0 aspecto de um continuo aprendizado, a agdo de inventariar conhecimento em Oiticica se
inscreve em consonancia com o gue Susan Sontag descreve em seu ensaio “Sob o Signo de
Saturno” sobre Walter Benjamin:

Apreender era uma forma de colecionar, pelo menos nos estagios preliminares. Ele anotava
conscienciosamente as ideias desgarradas; elaborava mini-ensaios nas cartas aos amigos, pla-
nos de projetos futuros; anotava seus sonhos (varios sao contados em Rua de Mao Unica);
mantinha listas numeradas de todos os livros lidos (Scholem lembra de ter visto, em sua se-
gunda e Ultima visita a Benjamin em Paris, em 1938, um caderno de leituras correntes no qual
o Dezoito Brumério de Marx tinha o nimero 1.649). (SONTAG, 1986, p. 98)

Os procedimentos taxonémicos de Qiticica, com seu curioso mas objetivo sistema de inde-
xar, catalogar e inventariar o préprio trabalho, parece contaminar quase que inevitavelmente
quem reflete verbalmente sobre sua obra. Um virus é inoculado: “Minha teoria bésica é que
a palavra escrita é literalmente um virus que tornou possivel a palavra falada. A palavra nao
foi reconhecida como um virus até que atingisse um estado de simbiose estavel com seu
hospedeiro.” (BURROUGHS, 2005)
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Hélio Oiticica

Bilhetes e listas. Apartamento de Hélio Oiticica no Leblon, 1979.
fac-simile

(Fonte: Projeto Hélio Oiticica - PHO 2018.79-p10)




Assim, faz com que um escritor plasme novas listas e produza a partir de um sintoma outros
inventarios com os itens do mundo inventado por Qiticica e de seu amalgamado arquivo de
tudo. Wally Saloméao parafraseia uma lista de materiais utilizados por Hélio ao longo de sua
vida, a partir de um texto de Luciano Figueiredo publicado na revista inglesa Third Text. Wally
reproduz a lista e ainda adiciona alguns itens:

Trabalhos propostos, construidos e executados por Qiticica com as técnicas e usos de mate-
riais tais como 6leo sobre madeira, telas, painéis, vidros garrafas, caixas, cartoes, areia, terra,
brita, palha, feno, fotografias, pigmentos, plastico, tecidos, conchas, latas, fogo, dgua, plantas,
passaros vivos, pedagos de marmore, néilon, juta, algodao, jornais, luz, couro, luvas, espelhos,
folhas secas, tijolos, livros, telas de nailon, arame, elastico, cocaina, discos, canudos, café,
borracha, asfalto, almofadas [...] palavras escritas, esteiras, cesta cheia de ovos reais pereci-
veis, aparelhos de TV, seixos, projetores de slides, bacia, tanque Eternit, gazes, bilhar completo
(mesa, tacos, bolas, giz e jogadores reais), headphones, trilha sonora, canivete, nota de délar,
rede, lixas de unha, baldes de gas etc. (SALOMAO, 2003, p. 31)

Eu ainda acrescentaria guache sobre cartao, pelicula super 8, sacos de aniagem, xeroxes,
dados, além de um nimero consideravel de pessoas utilizadas como matéria de trabalho. Sob
a lupa da epistemologia, podemos tomar a taxonomia de classificagdes, inventarios, compén-
dios, bestiarios e listas de coisas sem fim, como a forma mais ancestral de acimulo e orga-
nizacdo do conhecimento, tornando-se assim a base da memoaria constituida. O critico Guy
Brett também produziu a sua “lista-paideuma” de vertentes por onde o trabalho de Oiticica
perpassa e é perpassado nas linguagens das artes recentes e dos anos 1960-70:
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Oiticica toca em quase todas as areas da arte recente, sejam elas concebidas como um con-
junto de categorias passivas — arte cinética, arte processo, monocromo, arte minimal, arte
conceitual, arte pop, arte politica, land art, arte ambiental, body art, participagdo, performance.
[...] nocoes de autoria e as relacdes do artista com o publico; a defasagem entre belas artes
e cultura popular; questdes de identidade, sexualidade, descolonizagdo e diferenca cultural; a

relacao entre a arte e a vida. (BRETT, 1997 p. 223)

Em suma, todo o material produzido e classificado minuciosamente pelo artista em Nova York
indicia a forca de sua verve ininterrupta e possibilita que tenhamos acesso ao cerne dessa
producdo que, em primeira instancia, apenas comecga tomar corpo e se desdobrar, afirmando
enfaticamente o carater experimental das proposicoes elaboradas pelo artista nesse periodo.

Artigo recebido em abril de 2014 e aprovado em maio de 2014
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O corpo no video e o corpo do video:
didlogos estéticos, arte eletronica
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RESUMO: A linguagem audiovisual resulta da articulagao sincrética entre
0 sonoro, o verbal, o visual e o cinético. Nas videoperformances, o sin-
cretismo se da entre o videografico e o corporal. A palavra video significa
eu vejo e remete-se a acao de um corpo presente tanto no ato de olhar
através da camera quanto no registro do corpo visto. Este artigo propoe
diadlogos estéticos entre videoperformances singulares na dialética entre
corpo e video, corpo e arte eletronica.
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ABSTRACT: The visual language results from the combined syncretic be-
tween sound, verbal, visual and kinetic. In the video performances, syn-
cretism happens between the videographic and the body. The word video
means | see and refers to the action of a present body both in the act
of looking through the camera and in the record of the body. This paper
proposes aesthetic dialogues between unique video performances in the
dialectics between body and video, body and electronic art.
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A linguagem audiovisual e o video

Entre as caracteristicas singulares do sistema audiovisual estd 0 movimento depreendido da
relacdo espaco-tempo a que estdo designados tanto os signos sonoros como os visuais. O
movimento se destaca no estudo da enunciacao videografica na medida em que € por meio
da percepcao do andamento, ritmo e velocidade do som e da imagem que a comunicagao
audiovisual se estabelecerd. O cérebro humano interatua com a composicado do som e da
imagem em movimento associando simultaneamente as informacodes recebidas como lento/
rapido e ou grave/agudo com as memodrias visuais e acusticas que ja possui, enquanto cogni-
tiva e sensorialmente ressignifica aquele conjunto audiovisual conferindo-lhe sentido.

Nesta acepcéao, a linguagem audiovisual € um sistema produzido para ser perceptivel ao cor-
po como um todo. A configuracdo audiovisual estimula todos os sentidos do corpo: o olho, o
ouvido, o tato, o paladar e o olfato. Ao integrar som e imagem em movimento, o cérebro faz
a leitura da mensagem por meio do despertar sensorial de todos os sentidos do corpo que
atuam em relacéo, sensibilizados pelo sincretismo’.

Cabe acrescentar que a palavra video origina-se do latim video: eu vejo e videre: ver. Na estei-
ra dos estudos sobre o video, os desenvolvimentos teéricos de Arlindo Machado (1997 1998,
2007) e Philippe Dubois (2004) constituem referéncias que ressaltam a necessidade de discu-
tir o sistema de producéao do video mais como um mediador entre o corpo e a comunicacao
audiovisual do que como midia. Para Dubois, o video surgiu historicamente entre o cinema e
a imagem infografica: tecnicamente, entre a imagem eletrénica e a analdgica; esteticamente,
entre a ficcdo e o real, entre o filme e a televisao, e entre arte e comunicacao, sendo que o
Unico terreno que explorou verdadeiramente suas formas e modalidades experimentais foi a
videoarte e os documentérios caseiros. (DUBOIS, 2004)

Nao obstante, a afirmacao “eu vejo” remete-se a um sujeito em acéo, pelo ato de olhar algo
através da camera. As mensagens produzidas com video implicam na acao do sujeito do ato de
ver ao mesmo tempo em que acontece o decurso do ato em si na medida em que ver algo é
um ato que se faz ao vivo, no aqui e agora. O video é o objeto (processo) do ver e o sujeito que
o constitui (ato). Dubois (2004, p. 72) o define como uma “imagem-ato” e também como uma
imagem-pensamento, e afirma: “O video pensa o que o cinema cria” (DUBOIS, 2004, p.132)



A imagem eletrénica permite um alto grau de manipulagao e de composicao por meio de téc-
nicas como encadeamento, sobreimpresséo, incrustacéo e espessura da imagem, escalas,
profundidade e montagem dos planos, “[...] cortinas e fusdes eletronicas de imagens para
outras imagens ou fundo neutro — wipes, fades e dissolves —, superposicao, congelamento
e colorizacao, divisao de tela numa imensa diversidade de padroes, formas e configuracoes,
ou fragmentacéo da imagem natural” (ARMES, 1999, p. 215), além de outros procedimentos
que dao visibilidade a outra forma de linguagem e de estética visual.

Em suma, o video é responséavel por instaurar novas modalidades de funcionamento e de uso
dos sistemas de producao e de veiculagao de imagens pela estética videografica. Ao mesmo
tempo em que instala uma estética multiforme, multiplice, mixada, totalizante e globalizada
composta de fragmentos, partes, detalhes, recortes, incrustagdes, espessuras, sobreposi-
coes, justaposicoes, transparéncias, imagens mosaicadas, caleidoscoépicas que caracterizam
a arte eletronica.

Videoperformances: registros da maquina, memorias do corpo

O contexto histérico no qual surge a videoperformance é amplo e teria ganhado os olhares
curiosos e céticos dos estudiosos e criticos da arte na década de 1970. Tal conjuntura é repleta
de fatos que marcam o desenvolvimento da linguagem do corpo com atitudes e comporta-
mentos relacionados a negagao da pintura como meio expressivo Unico e agdes performa-
ticas, como as descritas no Manifesto do Futurismo?, que atingem seu apice com as novas
tecnologias e uso da imagem eletronica. (GOLDBERG, 2006)

A videoperformance é parte integrante dos desenvolvimentos artisticos propostos pela pop
art, pelo minimalismo e pela arte conceitual que culminam nos happenings, nas performances
e na body-art. As performances sem audiéncia sao registradas por videos que se tornam fun-
damentais na ressignificagdo do corpo nestas obras, pois sdo uma extensdo da obra original
que permite ao publico o compartilhar da construcdo de sentido. (FRICKE, 2010) Nos finais
dos anos de 1960 e comeco dos 1970, muitos artistas fizeram videos tendo como objetivo a
interacao entre o corpo do artista € a cdmera de video/meio artistico, tornando esse dialogo
uma forma de expresséo visual com uma grande carga ideoldgica.
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No video Méao apanhando chumbo (1968) de Richard Serra, as méos do artista t¢m uma atua-
cao especial e pictérica ao mesmo tempo em que trata de assuntos politicos. Uma quantidade
de chumbo escorre na tela do video em pequenos intervalos. As maos do artista empenhadas
em apanhar o material sofre o esforco de abrir e fechar rapidamente o material. A tenséo
constante causada pelo movimento frenético das maos vai cansando os musculos e isso lhe
causa caibras e 0 tempo de reacao torna-se mais lento até que para completamente diante da
camera tornando o efeito visual opressivo e doloroso. (FRICKE, 2010)

Vale ressaltar que corpo e maquina sao explorados no limite da experimentacao plastica de
sua materialidade em produgdes audiovisuais que buscam questionar modelos sociais e cul-
turais impostos aos corpos, tendo como estratégia discursiva um forte teor politico e critico.
Dai as relagdes entre corpo, midia e politica serem a ténica de muitas producdes da videoarte
como o aspecto politico contra os comportamentos impostos socialmente aos corpos femi-
ninos questionados por artistas como Hannah Wilke (1940-1993) e Marina Abramovic (1946).

Como parte da série de performances Ritmo, da artista Marina Abramovic, produzida entre
0s anos de 1973 e 1974, a obra Ritmo 10 (1973) apresenta Abramovic sentada a uma mesa
enquanto é filmada colocando a mao esquerda em uma folha de papel com 10 facas a sua
frente. A seguir, a artista pega uma das facas e a prende entre os dedos de uma das maos.
Cada vez que se machuca, a artista troca de faca até que todas as facas sejam usadas e a mao
bastante machucada. Enquanto isso, 0s sons das facas batendo na madeira da mesa ou sobre
a carne de sua mao sao gravados com um gravador de voz. Na obra Gestures (1974), Wilke se
posiciona em frente a cdmera que enquadra seu rosto em close-up e realiza gestos sexual-
mente sugestivos com os dedos e a lingua. Aos poucos, esses gestos se tornam grotescos e
violentos distorcendo as imagens do classico rosto feminino, idealizado, modelo de beleza e
de padroes estéticos alterados pela performance da artista.

De igual modo, a videoperformance The Onion (1995), de Marina Abramovic figurativiza o
tema feminino da atividade domeéstica, provedora do alimento com conotagdes sexuais. No
comeco, parece facil, mas a agonia de comer a cebola vai ficando insustentével, tanto para a
artista quanto para quem assiste ao video. O close-up do rosto da artista, segurando a cebola
com uma das maos, ressalta seu olhar para cima e para longe do quadro do video. Abramovic
come a cebola e reclama de sua condi¢cdo, como numa suplica proferindo frases que relatam
a dificuldade da espera, das crises de dor de cabeca diérias, da soliddo do quarto do hotel, das



chamadas de telefone de longa distadncia, dos maus filmes, de ser vitima do amor de homens
errados, da vergonha que sente do seu nariz enorme. O desconforto de morder a cebola é
contagioso, os olhos se enchem de lagrimas e a pele ao redor da boca comeca a ficar aver-
melhada e queimada pela acidez da cebola. A tenséo é reforcada entre o som e a imagem
das cenas em looping. Somados a agdo de consumir o legume, os sons emitidos pela artista
figurativizam o ato sexual por meio de choramingo, gemidos e suspiros.

Na videoperformance de Hannah Wilke fica claro o recurso discursivo usado pela artista para
metafora da sexualidade disposto de igual forma no ato de comer a cebola de Abramovic que,
como as relacbes sexuais e interpessoais, sao acidas e intensas, mas contra as quais nao se
pode lutar ou reagir.

Cabe citar que as obras ritualisticas que envolviam estratégias de libertagcdo do corpo pro-
postas pela body art, como as do grupo de Viena®, sdo uma vertente importante da videoper-
formance, sobretudo no tocante a materialidade corpérea relacionada a arte gestual e € uma
presencga constante nos anos 1970. Note-se a confluéncia de trés fendmenos que alteram de
maneira drastica o cenario da comunicacao e das artes na contemporaneidade: a arte concei-
tual, a performance e a arte do video. Estas trés manifestagcdes acontecem simultaneamente
€ uma se apropriard dos conceitos e da estética da outra, resultando numa pluralidade de
objetos midiaticos hibridos.

A videoarte se define como meio de expressao sensivel capaz de elevar a maquina — objeto
camera — a outro nivel de experiéncia do corpo: o nivel do corpo sujeito da obra, matéria sen-
sivel porque se faz presenca visivel e vivencial da unido e copresencas da linguagem do corpo
e da linguagem do video. Os resultados se deflagram em agdes do corpo projetadas pelo re-
gistro dos gestos do artista, permitindo que a obra possa ser fruida durante sua realizacdo, ao
mesmo tempo em que o corpo do artista se traduz no proéprio ato gestual de criacao da obra.

Colocar o proéprio corpo como matéria artistica da obra lhe confere um status de /ocus da
obra, despertando interesse por sua personalidade, biografia e ato criador. Esta questdo da
identidade do enunciador e suas relagdes com a autorreferencialidade que transformam a
obra videografica em autorretratos permeados pela “estética do narcisismo’ a ponto de se
comportar como “espelho do artista’ é discutida por tedricos como Rosalind Krauss (1978) e
Katia Canton (2004), respectivamente.
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Para Canton (2004), o autorretrato desenvolve-se com a arte pelas diferentes épocas, mas
o "autorretrato” na contemporaneidade esta carregado de significados para além da ordem
tematica, revelando uma presenca cotidiana, encontrada em toda parte tanto na autorreferen-
cialidade do sujeito como no constante dialogo com o mundo e com o outro. Rosalind Krauss
(1978), por sua vez, faz uma andlise mais acentuada do comportamento psicolégico e cultural
da autorreferencialidade nas obras de video cujos protagonistas sao os préprios artistas. Krauss
levanta algumas questdes pertinentes a presencga do artista e sua relagdo com os dispositivos
eletrénicos, e discute por que o video pode ser considerado um “médio” potencialmente mais
mediador entre o sujeito e 0 mundo do que as demais linguagens artisticas. No texto Video:
The Aesthetics of Narcissism, publicado pela primeira vez em 1978, Krauss ressalta o espe-
lhamento causado pela cdmera de video e pelo nivel de mediacao gerado pelo corpo que se
posiciona entre os dispositivos tecnolégicos: cdmera — corpo do artista — monitor.

Essas exposicdes da intimidade do corpo, de si mesmo e do outro, podem ser interpretadas
como investigacoes sobre o lugar do corpo na arte que resultam em produgdes artisticas que
migram paulatinamente da pintura para o video na contemporaneidade. Esta nova realidade
pode ser encontrada nas obras videograficas de Vito Acconci, Dan Graham, Bruce Nauman,
Joan Jonas, John Baldessari, Nan June Paik e Ana Mendieta (1948-1986), entre outros.

No video Left Side, Right Side (1972), a artista Joan Jonas realiza uma performance em frente
a um espelho. A artista movimenta a cabeca ora para a esquerda, ora para a direita e, durante
esta movimentacao, repete as frases: “este € o meu lado direito, este € o meu lado esquer-
do’ sucessivamente até o final do video. Jonas usa efeitos dpticos e truques da cdmera para
confundir o observador que chega ao final sem saber de fato qual é o lado direito e o lado
esquerdo da mulher em cena, pois ndo consegue mais distinguir o que é reflexo e o que é
rosto filmado invertido. O jogo de cena posto pelo movimento do rosto da artista versus os
engquadramentos da camera criam um mosaico de formas e rostos fragmentados e expostos
na intimidade da face feminina.

A primeira geracao da videoperformance brasileira encontrou espaco na producao plastica
de artistas como Soénia Andrade (1935), Leticia Parente (1930-1991), Antbénio Dias (1944),
Fernando Cocchiarale (1951), Anna Bella Geiger (1933), Ivens Machado (1942), pioneiros da
imagem digital, como afirma Machado:



Ao perceber a imagem eletrénica como suporte de criagao, em meados dos anos 70, uma
geragao de artistas inaugurou no Brasil uma praxis criativa, que elegeu o video linguagem de
experimentacdo. Nesse periodo embriondrio, a referéncia eram as artes conceituais e a body
art, o que determinou uma maneira peculiar de utilizar o equipamento de video disponivel — o
portapack da Sony (cdmera que gerava imagens em preto-e-branco, gravadas em fita magnética
de %2 polegada em rolo aberto). A maioria desses videos tinha como caracteristica um plano-
-sequéncia que registrava a performance ou atitude criativa do artista, realizada com base em
um principio narrativo prosaico — subir os degraus de uma escada, desenhar em um espelho
ou folha de papel — ou em muitos casos, surrealista — bordar com agulha e linha nas solas dos
pés, mastigar e engolir folhas de jornal, enrolar na face um fio elétrico, entre outras propostas
incomuns. (MACHADO, 2007, p. 09-10)

No video IN (1975), Leticia Parente entra em seu préprio armario vazio e se pendura, pelos
ombros, no cabide. Em seguida, fecha a porta do armario como se ela fosse mais uma combi-
natdria de corpo vestido arquivado na cabine como “pronto para usar” (prét-a-porter). O senti-
do do corpo vestido se da pelas roupas que escondem a natureza dos corpos e sao costuradas
culturalmente para cotidianamente aprisionar corpos fechados em espacgos privados, como o
de seu proprio armario. E em De Aflicti (1979), a artista contorce suas maos e seus pés diante
da cdmera em imagens fixas e sucessivas de gestos entrelagados, contraidos e contorcidos.
Cada imagem surge do escuro e depois se dissolve no escuro, ao fundo uma voz feminina
reza uma litania: ora pro nobis. O ritmo € como o fechar e abrir de um olho, convocado pela
invocacao, cuja resposta ao que surge do escuro é ritmada e tem a cadéncia de uma ladainha.
Entre as caracteristicas dos videos de Leticia Parente estao a auséncia de falas ou de uso de
musicas com énfase para ruidos e barulhos dos ambientes, a auséncia de cor e as gravagdes
ou tomadas de cenas, que se dao por meio de planos-sequéncia. A autora é quase sempre a
protagonista de seus videos e, como “atriz” principal, atua, realiza e sofre a agao performa-
tica. Esse estar no video como sujeito da acdo nos faz pensar nos processos poéticos de-
sencadeados pela arte contemporanea com a arte conceitual, em que 0s processos criativos
passam a incorporar a personificagdo do artista na obra como um produto de sua subjetivacéo.

De igual modo, a presenca e a subjetivacdo do corpo nos videos de Leticia Parente extrapolam
modelos e padroes de comportamento de uso racional e disciplinar do corpo, para exatamen-
te levar a critica tais disciplinas impostas ao mesmo. Entre as producodes artisticas em video
de Leticia Parente destacam-se Preparacdo | (1974-1975), Preparacdo Il (1976), IN (1975), O
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homem do braco e o braco do homem (1978) e Tarefa | (1982). No video Preparacéo I, a artis-
ta esta diante do espelho, se penteia e se arruma para sair de casa. Antes, cola esparadrapo
sobre a boca e sobre os olhos, depois se maquia e sobre os olhos e sobre a boca, vedados
pelo esparadrapo, desenha outro olho e outra boca. Em seguida, ajeita o cabelo, pega a bolsa
e sai de casa, do espaco privado para o espaco publico da rua. No video Tarefa | (1982), a
artista deita-se sobre uma tdbua de passar e alguém passa roupa a ferro, com a artista dentro
da roupa. A objetivacdo do corpo sugere que o corpo feminino pode ser passado a ferro, uma
vez que sua superficie cultural resiste e se molda com a acédo do instrumento do trabalho,
simbolo da atividade doméstica. O corpo se “dobra” e suporta ser aquecido sobre a tédbua,
como um tecido que se modela com o aparelho eletrodoméstico, aqui figura que tematiza o
papel masculino e social, que impde a agado sobre o fazer feminino.

Em Preparacao I (1976), a artista aplica em si mesmo quatro injecdes. Apds cada aplicacéo,
sdo escritos dizeres em uma ficha de controle sanitério internacional para a saida do pais:
"anticolonialismo cultural”; "antirracismo”; “antimistificacdo politica”; e “antimistificacdo da
arte” O ato de vacinar-se contra estas atitudes, entre povos, tematiza a imunizacdo do corpo
que recebe, por meio das vacinas, como que passaportes para circular por locais que nao sao
originalmente o seu pais. A ficha na qual a artista registra a vacinagao é de controle internacio-
nal para viagens estrangeiras, e parece ficar claro que o que se quer é outro tipo de controle,
libertario, que imunize o corpo da artista deste tipo de imposicao entre culturas e nagoes
mundiais: colonialismos culturais, racismo entre povos, mistificagado politica entre paises e
mistificacdo da arte brasileira como algo excéntrico.

Na série de 08 VIDEOS, apresentados por Sénia Andrade em 1977 no Museu de Arte
Contemporéanea da USP a artista martela pregos entre os dedos da mao direita, depois amar-
ra-os com fios de cobre preto na obra Sem titulo (1977), tornando a mé&o prisioneira e ao
mesmo tempo algoz da acdo do proprio corpo. Em Sem titulo (1977), a artista torna visivel a
metamorfose da mulher transformada em monstro ao envolver seu rosto com fio de nylon até
a total deformacéo. No video Sem titulo (1975), S6nia Andrade come feijoada e bebe guarana
enquanto um aparelho de TV exibe imagens banais ao fundo. Ao final a comida é vertida sobre
0 corpo e sobre a camera distorcendo a imagem, emporcalhando a si mesmo e o veiculo que
exibe sua imagem, em uma alusao clara de que o meio eletrénico nada comunica, mas impoe
um consumo seja de alimentos ou imagens. Em outro video da mesma série, Sonia Andrade
corta os pelos das virilhas bem rentes ao corpo e em velocidade frenética, causando repulsa



e aflicdo que nos leva a refletir sobre os atos de higiene e beleza impostos aos corpos femini-
nos e submetidos muitas vezes sem questionamento algum. Na videoperformance Intervalo
(1994), como em toda sua obra voltada para o video, a artista confronta a si mesmo e aos
outros em didlogos criticos com a midia televisao, veiculo discursivo, revelando a incomunica-
bilidade da comunicacao de massa. (MACHADO, 1998, p. 120)

Na atualidade a artista Lia Chaia se apropria do video para discutir o corpo e as relacoes entre
a metrépole, natureza e o homem, como nos videos Um-bigo (2001) e Minhocao (2006). No
primeiro video, Lia Chaia pendura um pequeno globo terrestre em um colar e este bate no
umbigo da artista enquanto ela danca. As relacdes do corpo com a natureza e o ser humano
egoista que s6 olha para si mesmo no video Um-bigo se referem as relagdes do corpo com o
dispositivo videogréafico, que media os olhares do corpo e da cdmera, tornando-os ainda mais
ensimesmados. Em Um-bigo a metafora do corpo como planeta (o todo) — aTerra — e o 6rgdo
do corpo — o umbigo — (a parte), ambos redondos, que giram ao redor do préprio umbigo, ao
redor de si mesmo, torna visivel um corpo mediado pela maquina, corpo-maquina. No video
Minhocédo (2006), a artista retira de dentro da boca fotos do viaduto do Minhocdo de Sao
Paulo, numa metafora da cidade que sai do corpo ou um corpo que vomita a metrépole. A
cidade que sai de dentro do corpo de Lia Chaia € composta de prédios sujos, pichados e mal
preservados pelo tempo e pelo contato com o ser humano.

Amilcar Packer, entre outros artistas, se utiliza do corpo na intimidade de atos performéticos
que levam a mesma discussao: o corpo do artista que se transforma na materialidade da obra
em ato no momento de exibicdo do video. Amilcar Packer experimenta a incdmoda situagcao
de se locomover em espagos minusculos debaixo de méveis, como mesas e cadeiras, como
no video #170 (2010) em que se coloca na dificil tarefa de se pendurar em uma mesa sentado
em uma pequena cadeira, deixando seu corpo numa posicao de instabilidade total. Nota-se
que nos videos de Packer como Still #57 (2006), Video #15 (2008), Video #03 (2006) e ou Still
#36 (1999), o corpo é colocado em situagdes limitrofes de periculosidade e incobmodo que
podem ser interpretadas como representacoes das situacdes cotidianas e das relagdes inter-
pessoais a que 0s corpos sao diariamente expostos.

A construgao de sentido nestes textos performaticos e audiovisuais se da no momento em
que a obra artistica acontece mediada pelo corpo no video. O corpo no video torna-se o corpo
do video. As vivéncias sensoriais com o corpo intimo, privado, em interacado com corpo do
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outro, publico, serao ressignificadas por estas superexposicoes corpéreas cuja matéria sensi-
vel é compartilhada todas as vezes que o video é exibido, levando os corpos dos sujeitos a se
tornarem corpos ressignificados pelas performances em ato. As videoperformances operam
na expansao sensorial do corpo cada vez que o observador comunga com a obra a presenca
do corpo em ato.

Artigo recebido em abril de 2014 e aprovado em maio de 2014.

Notas

1 Pode se considerar o sincretismo como o procedimento que consiste em estabelecer, por superposicao, uma relacdo entre dois
(ou vérios) termos ou categorias heterogéneas, cobrindo-os com o auxilio de uma grandeza semiética (ou linguistica) que os reune.
Quando o sujeito de um enunciado de fazer € o mesmo do enunciado de estado, o papel actancial que os reiine é o resultado de um
sincretismo. (GREIMAS & COURTES, 2008, p. 467)

2 Manifesto Futurista, publicado no Le Figaro em fevereiro de 1909.

3 O didlogo entre a performance e a body art pode ser visto nos trabalhos do Acionismo Vienense de Rudolf Schwarzkogler (1941-
1969), Glnther Bris (1938), Herman Nitsch (1938) e depois em Bruce Nauman (1941) e Vito Acconci (1940).
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Lewis Hine y la ciudad sublime
Miguel Angel Gaete*

RESUMEN: El presente escrito trata sobre el fotégrafo Lewis Hine y su
particular mirada del progreso y la ciudad de Nueva York. Esto se relacio-
nara con una idea fundamental dentro de la estética, como es lo subli-
me, trazando paralelismos entre lo planteado por diversos autores como
Edmund Burke e Immanuel Kant con la imagen mas conocida del fotégrafo
estadounidense. A partir de aqui, se intentara desvelar la presencia de lo
sublime en la légica del capitalismo y en la construccion de las ciudades
modernas, analizando su pervivencia en un modelo ideoldgico que derruye
la idea del limite, y promulga lo infinito como una condicién sine qua non
del progreso y el desarrollo.

PALABRAS CLAVE: Lewis Hine, ciudad, sublime

ABSTRACT: This work is about photographer Lewis Hine and his particular
vision of progress and the city of New York. This will be linked with a funda-
mental idea in aesthetics, such as the sublime, making parallels between
the work of various authors such as Edmund Burke and Immanuel Kant
with the most famous image of this american photographer. From here,
we will try to reveal the presence of the sublime in the logic of capitalism
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and the construction of modern cities, analyzing their survival in a ideology
that demolishes the idea of limit, and promulgates the infinite as a sine
qua non condition for the progress and development.

KEYWORDS: Lewis Hine, city, sublime

El fotografo y socidlogo estadounidense Lewis Hine (1874-1940) es, a juicio de la Historia, uno
de los precursores y mas importantes referentes de una corriente fotografica denominada
"Fotografia social’ precisamente por utilizar la cdmara como un instrumento de denuncia y
por estar amparado en una profunda comprension hacia el entorno.

Su llegada a la fotografia, fue, como ha sido recurrente entre algunos de los fotégrafos impor-
tantes del siglo XX, de manera fortuita. Mientras ejercia como profesor de Ciencias Naturales
en una escuela de Oshkosh, Wisconsin, su gran amigo y director de la Ethical Culture School
de Nueva York, Frank Manny, le obsequié una pequena cdmara fotografica, esperando que
documentara su labor como docente. Pero Hine, impulsado por la curiosidad y una sensibili-
dad Unica ante la presencia del otro, decide salir de la sala de clases y dedicarse desde 1904
a 1909 a fotografiar el proceso de inmigracion en Estados Unidos, recabando un importante
registro de las miserias y hacinamiento de los foraneos. Nace asi su primera serie de fotogra-
flas, las cuales obtiene en Ellis Island (Nueva York), primera parada de los inmigrantes que ar-
ribaban a esta metrépolis. Luego, su aguda mirada social lo llevaria también a ser el fotégrafo
oficial de la National Child Labor Committee?', institucién encargada de velar por el maltrato la-
boral infantil. Alejado de los afanes esteticistas de las vanguardias del siglo XX, Hine continu¢
acercandose al mundo de los menos favorecidos. Es asi que entre 1930 y 1931 elabora la que
es probablemente su serie méas conocida Men at Work. Es justamente a partir de esta serie
fotografica que intentaremos delinear como lo sublime, categoria emblemética de los estu-
dios estéticos, pervive en la fotografia de Hine como un registro de lo que hay de amenazante
en la ciudad contemporanea, enmarcada en un perfil ideoldgico determinado: el capitalismo.

Lo primero que debiésemos considerar es que lo sublime, como categoria estética, ha aban-
donado un espacio en el que dominaba con exclusivo imperio, a saber: la Naturaleza, territorio
ahora devenido en lo que Ulrich Beck llama un “producto maleable de la sociedad” (BECK,
2002, p. 84), un lugar abierto a las estrategias de la publicidad, al ensamblaje comunicacional



de la sociedad del bienestar, al comercio y a la manipulacion desenfrenada, distante comple-
tamente a esas “esencias que el hombre no puede cambiar: el espacio, el rio, el aire, la hoja’/
como ensenaba la poesia de Ralph Waldo Emerson. (2000, p. 12-13)

Esto claramente se fue dando como parte de un proceso gradual, en donde la Naturaleza,
antes deificada, cede espacio a una masa informe en constante expansién en cuyo interior se
desarrolla el proyecto moderno: la ciudad. Ambos elementos, physisy polis, se erigen como
nodos antagénicos de un modelo que intenta hacerlos aparecer como hermanados a través
de maniobras que agotan sus esfuerzos en imbricar ambas esferas de la experiencia humana,
ya sea mediante la ecologia, el paisajismo o cualquier otra alternativa que busque el consuelo
ante el paraiso perdido. La Naturaleza asi, se convierte hoy en dia en lo que Jean Baudrillard
acertadamente reclama como simulacro, entendiendo este concepto como la estrategia bur-
da de fingir tener lo que no se tiene (2005, p. 15); en este caso hablamos de espontaneidad,
pureza, verosimilitud, conexiones vitales.

Lo sublime, visto de este modo, necesariamente sufre un revés importante. La experiencia
sublime relatada por Edmund Burke en el siglo XVIII se ve ahora reducida, pues el plano en
el que se erigia ha sido anulado por el desarrollo, derrumbandose la mayoria de una serie de
valores considerados intrinsecos a ella.

Cuando Edmund Burke hablaba de un “displacer” ante la naturaleza, mezcla de fascinacion y
temor, lo hacia, al igual que los romanticos, desde una fehaciente divinizacion de la mismaZ. El
temor es, desde un principio, el elemento central de lo sublime, al igual que lo es de muchas
religiones y de la relacion del hombre con sus dioses®. En efecto, no existe lo sublime sin el
vértigo y la angustia de quien lo experimenta. Bien lo diria Burke en su obra sefiera de 1756,
Indagacion sobre el origen de nuestras ideas acerca de lo sublime y de lo bello*:

Todo lo que es a propdsito de cualquier modo para excitar las ideas de pena y peligro, es decir,
todo lo que de algln modo es terrible, todo lo que versa acerca de los objetos terribles, u obra
de un modo anélogo al terror, es un principio de sublimidad: esto es, produce la mas fuerte
emocién que el animo es capaz de sentir. (BURKE, 1987 p. 92)

Esta sera la Naturaleza que los Romanticos validaran cuando huyan de la ciudad victimas
del spleen, el ennui o el langewaile® que azotaba como epidemia a casi toda Europa, obli-
gandolos a cobijarse en los acantilados salvajes de los Alpes, en los mares tempestuosos o
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adentrandose en los bosques espesos y Iébregos con el Unico objetivo de escapar de la ciu-
dad moderna, sumergida en el halito oscuro y denso de las maquinas, Utiles y a la vez crueles
raptoras de la existencia.

Immanuel Kant, otro de los que aportd su semilla en la cuestion sublime, va mas alld. En mu-
chos aspectos Kant advierte que lo sublime no se agota simplemente en la Naturalezay en la
rutina relatada por Burke. Su primer gran paso adelante fue alejar la sublimidad de los objetos
para hacerla recaer en lo intelectivo. Asi, Kant dird que no es necesario buscar lo sublime en
las cosas de la naturaleza “sino solamente en nuestras ideas” (1977 p. 81), a lo que anadira
en otra obra que “las diversas sensaciones de agrado o desagrado no se sustentan tanto en la
disposicion de las cosas externas que las suscitan, cuanto en el sentimiento de cada hombre
para ser por ellas afectado de placer o displacer” (2008, p. 29)

Como vemos, Kant centra en lo subjetivo lo que Burke adosaba a lo material. Con este acto,
Kant cimienta una nueva mirada en torno a lo sublime, desarraigada de una Naturaleza que
cede paso al progreso y a los avances técnicos del Hombre.

Suponiendo que la Naturaleza, otrora esfera primigenia en la cual el Hombre nace y se desar-
rolla, ha cedido espacio a un nuevo deus venerabilis, bien vale preguntarse entonces hacia
donde ha sido el giro de lo sublime. Una posible respuesta la hallamos en una de las circuns-
tancias generadas dentro del nlcleo de la masificaciéon de la industria.

Con la expansion de la maquinaria el flujo humano se incrementa y la restriccion de las fron-
teras territoriales casi desaparece, a la par que se modifica incipientemente la constitucion
del tiempo y del espacio. De este modo, una serie de conceptos y focos de conocimiento de
toda una tradicién cultural son trasladados junto con los primeros pioneros que viajaron desde
Europa a América y Estados Unidos durante el siglo XIX y principios del XX, produciéndose
asi, el fendmeno que podemos denominar como “americanizacion de lo sublime”®, cuya pro-
piedad fundamental estard dada por la revalorizacion de las tecnologias y una reconfiguracion
epistémica del paisaje. Este traslado de lo sublime de Europa a Estados Unidos marcara un
cambio evidente tanto en el topos como en el logos. El idilio del paisaje romantico europeo
es fracturado por la técnica, elemento fundamental en la conformacién histérica de la menta-
lidad estadounidense. El ferrocarril, las autopistas y los edificios serdn los nuevos elementos
que desintegraran una mirada para construir una nueva, mucho mas practica, intelectiva y



materialista, definitivamente menos metafisica. Desde ese instante, el paisaje se imbricara
con los elementos deslumbrantes del proyecto moderno vy las luces del capitalismo. El paisaje
sélo se entendera, se valorizard y se construird mediatizado por la techné.

El primer apropiamiento ocurre a través del lenguaje y el uso cotidiano del término. Algo que
se asoma cuando ya podiamos leer en 1847 en la revista Scientific American lo siguiente: “En
la busqueda de invenciones mecanicas parece haber algo que aspira a realizar nuestro titulo
divino de amos de la creacién. [...] Es realmente un espectaculo sublime ver una maquina rea-
lizar casi todas las tareas de un ser racional” La Naturaleza, aceptada como un obstaculo para
el desarrollo, es vencida por las herramientas que arman las nuevas fronteras en expansion.
Asi lo entiende otro pro hombre como Timothy Walker:

Alli donde ella [la naturaleza] nos negé rios, la maquina nos los ha proporcionado. Alli donde
dejo a nuestro planeta incobmodamente escabroso, el mecanismo aporté la aplanadora. Alli
donde las montafas se han interpuesto, él se ha atrevido a nivelarlas o a horadarlas. Incluso el
océano, que la naturaleza pensd que podria separar a sus pendencieros hijos, la mecanica los
ha alentado a atravesarlo. Y como si la tierra no fuese apropiada para las ruedas, gracias a la
mecanica es recorrida ahora en ferrocarriles.”

Kant, al eliminar lo sublime como una condicién intrinseca a la Naturaleza, de una u otra mane-
ra preconiza este cambio o nuevo giro. Lo sublime, descentralizado ya de los efectos estéticos
de (y en) la naturaleza se amplia como una explicaciéon vélida y fehaciente para referir a las
consecuencias del progreso en el entorno, dejando la puerta abierta también a un neorroman-
ticismo afincado en una sublimidad artificial que, tal y como lo ve Leo Marx, “traza el sentido
acumulativo y retérico final de una tradicién decimondnica que siente una atraccién profunda
por la amplitud de mundos que abre el desarrollo tecnoldgico’ (1967 p. 63)

Lewis Hine y su serie Men at Work viene a constatar la presencia de esta nueva sublimidad,
cuya materializacién se da paraddjicamente en el espacio antitético a la Naturaleza: la ciudad.

El registro que realiza Hine de la construccién de un edificio emblematico como el Empire
State (edificio que desde su inauguracion, en mayo de 1931, fue durante 40 anos la construc-
cion mas alta del mundo) se transforma en un relato grafico de lo sublime y su presencia en
las ciudades de principios del siglo XX. Asi, Nueva York, ensamblada como imagen icénica de
la ciudad contemporanea, se apodera de todos los componentes que antes se confinaban a
la Naturaleza.
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Lewis Hine

Empire State, 1930-1931 (de la serie Men at Work).
fotografia

(Fuente: Hine National Archives)



En una de las mas famosas fotos de esta serie, Hine nos muestra a un grupo de once traba-
jadores sentados sobre una viga de acero, con el abismo bajo sus pies. Todos parecen estar
sumidos en un didlogo calmo, esperando el tiempo de volver a sus labores, sintiendo la com-
pasién del viento, lo adecuadamente suave como para no lanzar al vacio a esos hombres que
posan sin arneses ni cuerdas de seguridad. Sélo uno de ellos mira directamente a la camara
de Hine. Un hombre con una botella en la mano, ajeno al conversatorio de sus companeros de
labores. Atras, la ciudad desaparece en una bruma que difumina al Central Park con los otros
edificios.

El Nueva York de Hine carece de limites. El horizonte, limite natural que estabiliza nuestra no-
cion del espacio y del tiempo, desaparece entre edificios y rascacielos, ahogado en medio de
formas agudas que hienden el territorio, el cielo y el aire. Vista desde el suelo raso, la misma
ciudad tiende a la verticalidad y la hegemonia de un horizonte interno que vuelve infructuosa
la tarea de extender la vista més alla de la proxima edificacion, como las olas en el mar tem-
pestuoso que nos esconden la linea en donde todo se oculta: “en las ciudades, el horizonte
sube y baja como visto desde una embarcacién sobre el mar agitado, pero se rompe también
en los limites de los edificios, rayado por las cornisas, aranado por las chimeneas y las antenas
de television.” (MADERUELO, 2001, p. 134)

Como en toda ciudad moderna, el limes nunca se contrae, siempre se propaga. La alienacién
que en ella subyace hace que sus confines se expandan incansablemente tanto en lo horizon-
tal como en lo vertical, derruyendo el espacio a causa de las fuerzas de una entropia que todo
lo aniquila. Asi, mientras méas se extiende la periferia residencial, mas aumenta la expansion
vertical, siendo, como se ve, un vinculo exponencial. La historia ha demostrado que casi
todo intento por poner limites a la expansién ha fracasado. Lejanos se ven los esfuerzos de
Ebenezer Howard y su ciudad circular, sustentable y en cadencia con la Naturaleza, o la ciudad
lineal de Arturo Soria, canibalizada ahora por la moderna Madrid.

La informidad de la ciudad de Nueva York es una constante que se repite indefectiblemente
en muchas otras urbes, un delirio de un modelo ideoldgico que no reconoce el limite. En la
practica, el capitalismo apunta hacia la acumulacion infinita de riquezas y hacia la apertura y
aprovechamiento voraz del territorio. Lo sublime, por tanto, se desvela como una presencia
fundamental dentro del fondo de la economia capitalista, al tratarse esta — como también lo
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cree Lyotard (1987 p. 71) — principalmente de un desborde de la nocién de riqueza y poder.
Este fenédmeno era ya pronosticado por Karl Marx, en quien la idea de sublimidad méas conven-
cional, vista en las formas de la Naturaleza proclives a provocar esta sensacion (el océano, las
montanas, el cielo, etcétera), es deslizada hacia los objetos propios del capitalismo, aparen-
temente menores en escala, pero similares en efectos. De este modo se entiende que Marx
destaque la “sublimidad monstruosa” del dinero y su capacidad de romper toda relaciéon con
lo real, o que igualmente haga una extrapolacién entre “lo sublime bueno” y “lo sublime malo’
en donde el primero abordaba la infinitud a partir de las sucesiones histéricas que favorecerian
las futuras revoluciones, mientras que el segundo apuntaba a la implacable e infinita disoluci-
6n de formas y mixturas de identidades presentes en el capitalismo, y su proceso puramente
cuantitativo y acumulativo (sublimidad matematica).®

Kant, iniciador de la subjetivacion de lo sublime, precisamente cuando hablaba de ello, intuia
gue en todo lo que es informe (das unform) y en todo lo que no tiene limites (Unbegrenzedtheit)
es representado lo sublime. Al contrario, la belleza siempre sera limitada y cefida a todo lo
que es posible de visualizar en sus propios margenes. La misma sintonia que provocaba el
mar infinito de Caspar David Friedrich es ahora provocada por Lewis Hine y un Nueva York
virtualmente infinito.

La vista obtenida por Hine desde las alturas del Empire State en plena construccion repre-
senta, en términos simbdlicos y parafraseando a Deleuze (1978), una “cotizacién de la per-
cepcion’ El vértigo de las alturas funciona como una alegoria del mareo ante el progreso. Asi
como los sentidos colapsaban bajo la mirada de lo sublime entregada por Burke y Kant, la
imposibilidad de resistir la aparente infinitud y lo informe del territorio propagan una angustia
posmoderna ante lo terrorifico de esta masa amorfa. La aparente despreocupacion de los
trabajadores de Hine, ajenos al vértigo, entregados a la muerte, contrastan con el escalofrio
de quien observa las imagenes. Los obreros se vuelven asi entes extranos a la sublimidad del
infinito y de lo que construyen, abstraidos por lo cotidiano y la impasible subsistencia, entrega-
dos inconscientemente al rapido final que nos otorga el abismo, consuelo a la pausada muerte
del hambre y el ayuno que espera a quien no trabaja ni sigue el ritmo precipitado de la ciudad.

Probablemente el principal atractivo de Nueva York sea el vértigo. Ya los romanticos habian
descubierto como el abismo nos atrafa impulsados por ese “amargo placer” (Burke) o “placer



negativo” (Kant), el cual nos hace acercarnos al borde para reflejarnos en él, nosotros, seres
finitos. No es dificil imaginar la sensacion de Hine al subir a ese edificio en construccién para
enfrentar su cdmara a aquellas almas que trabajaban sin cesar para elevar esas estructuras de
acero y hormigén que trazan el poderio de un modelo socioeconémico en constante expan-
sion. Algo similar debié de haber sentido el loco Turner, ese pintor inglés de marinas cadticas
quien, segun cuenta la leyenda, solia atarse a los mastiles de los barcos para experimentar
en carne propia el vértigo de una tormenta y plasmar asi su experiencia vital en las pinturas.

En la fotografia de Hine, Nueva York — ciudad sublime por excelencia — parece reducir lo huma-
no a la minima expresién. Las estructuras y grandes " buildings” absorben toda presencia. Sus
grandes dimensiones jibarizan los cuerpos, invisibles desde las alturas, recordandonos que “lo
sublime es aquello en comparacién de lo cual toda otra cosa es pequena’” (KANT, 1977 p. 81)
El limite se desvanece como referente. Como en una pesadilla, en donde las formas aparecen
difusas y vagas, la ciudad pierde sus contornos. La pregunta sobre lo que hay después del
limite pierde sentido, olviddndonos de su evocacion metaférica. El muro de piedra que en las
viejas ciudades separaba lo real de lo simbdlico, la historia del mito, la existencia anodina de
la aventura, ha perdido validez. Las nuevas fronteras son invisibles, pero indefectiblemente
crueles. Tal vez los griegos tenfan razén, y una frontera no es aquello en lo que algo termina,
sino aquello a partir de donde algo comienza. Hine en cada fotografia y en cada trabajador
retratado nos muestra esas fronteras.

Artigo recebido em abril de 2014 e aprovado em maio de 2014.

Notas

1 La crudeza de las fotografias obtenidas fueron fundamentales para la elaboraciéon de una ley de proteccién laboral para menores.

(SOUGUEZ, 2009, p. 196)

2 Wordsworth, reconocido literato roméantico, llegaré a decir: “Bosques, arboles y rocas, dan la respuesta que el hombre anhela. Cada

arbol parece decir sagrado, sagrado.” En SCHENK, 1983, p. 17

3 La manera en que Burke explica lo que hay de sublime en la Naturaleza es, en forma y estilo, muy similar a los pasajes biblicos que

relatan la atronadora y poderosa presencia de Dios.
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4 Para efectos de este articulo se ha revisado la versién en inglés titulada A Philosophical Enquiry into the Origin of our Ideas of Sublime
and Beautiful y la version castellana realizada por Juan de la Dehesa en 1807.

5 Estos tres conceptos se pueden entender como sinénimos de melancolia o pesar, en distintas lenguas: inglés, francés y aleman,

respectivamente.
6 El enunciado lo tomo prestado del espaniol Alberto Santamaria (2005).

7 Escrito de mediados del siglo XIX del matemético y escritor estadounidense Timothy Walker, resefiado por SANTAMARIA, 2005, p.
217.

8 El movimiento de la mercancia seria en este sentido una muestra de “mala” sublimidad, “una cadena metonimica imparable en la

gue un objeto se refiere a otro y éste a otro, hasta el infinito” (en EAGLETON, 2006, p. 284.)
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Conversar en la calle: dialogismo y arte en los espa-
cios publicos de la ciudad de San Juan, Argentina
Inés Eguaburo*

RESUMEN: Observamos el uso artistico del espacio publico en la ciudad de San
Juan, Argentina. Esta tendencia crece en todo el mundo, tanto en produccion
como en critica. (KRAUSE KNIGHT; SENIE, 2011) Focalizamos en diversos usos
desde una perspectiva descriptiva e interpretativa de las poéticas propuestas en
estos espacios que entendemos como fronteras de las semiosferas (LOTMAN,
1996) que conforman el rizoma ciudad (DELEUZE; GUATTARI, 1994), donde en-
tendemos a cada acto o uso como un enunciado. (BAJTIN, 2005) Atendemos a la
emision y a la recepcion inmediata y a largo plazo y como dialogan entre ellos és-
tos. Elegimos algunos casos que se inscriben en diferentes modalidades artisticas
y ocupan diversos lugares de la ciudad del gran San Juan.

PALABRAS CLAVES: espacio publico, enunciado, dialogismo

ABSTRACT: We note the artistic use of public space in the city of San Juan,
Argentina. This trend is growing worldwide, both in production and in review.
(KRAUSE KNIGHT;SENIE, 2011) We focus on various uses from a descriptive and in-
terpretative perspective of poetic proposals in these areas as we understand boun-
daries semiospheres (LOTMAN, 1996) that make up the city rhizome ( DELEUZE;
GUATTARI, 1994), where we understand each act or use as an utterance. (BAJTIN,
2005) We take care of the issue and the immediate and long-term reception and
how they converse among themselves. \We chose some cases that fall under diffe-
rent art forms and occupy different places in the city of the great San Juan.

KEYWORDS: public space, utterance, dialogism
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Conversar en la Calle: Dialogismo y Arte en los Espacios Publicos de la Ciudad
de San Juan, Argentina

Una ciudad es tanto para habitar como para imaginar.

Maria de los Angeles Rueda (2003)

Los habitantes de la ciudad de San Juan, Argentina, han notado que en los Ultimos afnos las cal-
les son usadas nuevamente para expresar, convocar, trabajar, pintar, recitar, cantar, bailar, actu-
ar y demds actividades vinculadas a lo artistico; y no ya solamente como espacio de marchas
y manifestaciones civicas, de pasiones deportivas o religiosas (catdlicas mayormente, porque
los protestantes y demas religiones siguen encerrados en sus templos; la calle parece ser
catdlica, se creen que el via crucis lo es todo). Los artistas estan en la calle, usan los espacios
publicos urbanos en general con propdésitos y medios artisticos, es decir ya sea como medio
o como fin.Y es que desde murales, intervenciones, ferias de libro o de disefo, susurradores,
ensayos de bailarines, actos de inicio o cierre de festivales... las calles y plazas, veredas y
paseos se han visto ocupadas por colores, sonidos, movimientos, palabras... lenguajes... que
antes no estaban alli y vienen a interrumpir las rutinas de los transeuntes. Uno después del
otro, unos sobre otros, unos con otros y asi, podemos decir que no de manera aislada, sino
como en una sinfonia inarmonica o en un alud o en una especie de contagio sin ton ni son.

En este articulo no nos centramos en un tipo de manifestacion en particular, sino que nos
interesa este fendbmeno de “contagio” entre actores de muy diversas esferas sociales y dis-
ciplinares: alguien empezd, otros lo siguen. Pero lo interesante, insistimos, en que no ha sido
un tipo de lenguaje o disciplina, un propésito especifico, un comitente de algun tipo, sino que
la heterogeneidad y heterodoxia puede decirse que es la marca de este fendbmeno. Lo que
se contagia es el actuar y mostrar a un publico potencialmente mas amplio que el ordinario al
cual se dirigian tradicionalmente. Como ya dijimos, dada la diversidad de acciones hicimos una
clasificacion de nuestro corpus de estudio en funcién de las disciplinas, intencionesy caracte-
risticas de cada acto: Ferias y Festivales; Actos y Homenajes; Intervenciones e Instalaciones
y Pinturas de Murales. A los fines de este articulo mencionaremos sélo algunos ejemplos de
los casos estudiados.



Nos interesa lograr una interpretacién de este fendmeno a partir de la observacion y descrip-
cion de los elementos que aparecen en cada uno de los actos: una descripcién de las poéticas
que circulan en la calle. Por lo tanto, comenzamos por explicar que a lo largo de los dos anos
que durd nuestra investigacién, nos dedicamos a concurrir a los diferentes actos de arte que
se sucedian en los espacios publicos urbanos sanjuaninos y ver qué sucedia alli, charlar con
los involucrados, tanto productores como receptores.

Nuestro lugar de investigacion fue una ciudad. Estas se caracterizan por la multiplicidad,
multietnicidad, multiculturalismo, pluralidad... todos vocablos que hablan de la ciudad de
todos los tiempos: muchos grupos con mundos particulares (valores, creencias, estructuras,
representaciones, historias, ideologias) que comparten (con o sin intereses de por medio) un
mismo espacio fisico y temporal: una ciudad. De esta manera, entendemos que conviven
rizomaticamente diferentes y variados grupos, entre los cuales no hay un nodo cultural que
se imponga como centro sobre los demas ni sea eje, punto de partida o llegada obligado.
Esto nos permite comprender de una manera mas completa las complejas comunicaciones,
intercambio e influencias reciprocas entre estos. Escogemos el modelo de rizoma (DELEUZE;
GUATTARI, 1994) ya que no es un modelo centralizador en el que en un centro Unico confluyen
todos los mundos posibles. Seguimos ademads a luri Lotman para entender estos rizomas
o nodos culturales como semiosferas: en el mundo urbano, en tanto &mbito semidtico vy
existencial, conviven multiples y diversas voces gracias a las propias caracteristicas de su
mentalidad, sus usos y su origen, por lo cual se dan los choques y comunicaciones entre las
fronteras de las diferentes semiosferas, siendo asi factible la produccién de significaciones de
libertad e igualdad, tanto individual como social. Y donde se dan estas relaciones es en los
espacios publicos, son las zonas de frontera®. (LOTMAN, 1996)

Entendemos que el espacio publico urbano es el escenario de la interaccion social cotidiana.
En él se cumplen funciones materiales y/o tangibles: es el soporte fisico de las actividades
sociales que satisfacen las necesidades urbanas colectivas, es decir que trascienden los limi-
tes de los intereses individuales. Se caracteriza fisicamente por su accesibilidad, rasgo que lo
hace ser un elemento de convergencia entre la dimensién legal y la de uso, entre la dimensién
de lo publico y lo privado.

Asimismo, el espacio publico comprende lo intangible: lo social, lo cultural y lo politico. Es un
lugar de relacion y de identificacion, de manifestaciones politicas, de contacto entre la gente,

127 - Conversar en la Calle: Dialogismo y Arte en los Espacios Publicos...



128 - Revista Poiésis, n. 23, p.125-135, Julho de 2014.

de vida urbana y de expresion comunitaria. En este sentido, la calidad del espacio publico se
podré evaluar sobre todo por la intensidad vy la calidad de las relaciones sociales que facilita,
por su capacidad de acoger y mezclar distintos grupos y comportamientos, y por su capacidad
de estimular la identificacion simbdlica, la expresién vy la integraciéon cultural.

Este concepto abarca las vias de circulacion abiertas (calles, plazas, rutas, parques) asi como
ciertos edificios publicos, como estaciones de intercambio, bibliotecas, escuelas, hospitales,
u otros, cuyo suelo es de propiedad publica. Estos espacios son los que interesan a nuestra
investigacion.

Por lo tanto tiene un caréacter polifacético y concuerda con la definicion de “lugares” de Marc
Augé: es el lugar de la identidad (en el sentido de que cierto numero de individuos pueden
reconocerse en él y definirse en virtud de él), de relacién (en el sentido de que cierto nimero
de individuos, siempre los mismos, pueden entender en él la relacién que los une a los otros)
y de historia (en el sentido de que los ocupantes del lugar pueden encontrar en él los diversos
trazos de antiguos edificios y establecimientos, el signo de una filiacion). (AUGE, 2002)

Alli se construye la comunidad, de sociedad y de ciudadania, son constituyentes basicos e
inherentes de la vida y la sociedad urbana. Resumiendo con Jordi Borja y Xaida Munxi, “el es-
pacio publico es la ciudad” (BORJA; MUNXI, 2000) Es un lugar de convivenciay por lo tanto
también de conflictos: su pluralidad, su diversidad en todos los aspectos estan juntos en ese
lugar. Todo lo que convive en él, tangible e intangible, construido y por construir. Son lugares
de intersecciones e interjuegos que funcionan como frontera entre las semiosferas que cons-
tituyen una sociedad urbana. (LOTMAN, 1996)

Recordemos finalmente que no es un d&mbito natural sino artificial, construido y semiotizado.
Es un lugar en permanente construccion y resignificacion; lo que principalmente necesita para
existir como tal, es ser dinamico y cambiante, y para eso debe respetarse su multiplicidad,
multiculturalismo, multifuncionalidad. “La ciudad necesita mas que un espacio construido,
construirse a si misma: un espacio en el que convivir y crecer. [...] el espacio urbano es la
ciudad misma porque es el compartido espacio discursivo de la sociedad [...] el lugar de la
realidad” (FERNANDEZ QUESADA, 2004, p. 3-4) Esa es la clave para que continle existien-
do. Esta caracteristica de espacio artificial (construido) mueve a la construccién permanente:
nuevas formas y propuestas. Que el espacio se esté usando, es signo innegable de que la
sociedad se estd moviendo, estd creciendo, hacia adentro y hacia afuera.



Por esto hablamos de un quehacer artistico cuestionador vy reflexivo, en el cual los agentes
involucrados participan y explicitan el proceso creativo y receptivo, es un trabajo contextua-
lizado, situado: es arte en el espacio publico y por fuera de los circuitos convencionales?. No
hablamos ya “arte publico”: no hay un solo publico, no hay duefos privados del arte; el arte se
construye en sociedad. Por eso estéd en la calle, en los espacios publicos.

El arte existe mas alld de los circuitos tradicionales, del mercado y de las instituciones cultu-
rales; y de que el arte ha de ser diferente del arte moderno de las décadas anteriores donde
la ciudad es otro espacio de exposicion. Este arte no sélo se sitla en el espacio urbano, sino
que actla y se vincula al contexto de la ciudad. [...] La ciudad es una herramienta de trabajo.
(FERNANDEZ QUESADA, 2004)

En sintesis, se trata de sacar el arte de sus pedestales acabados, de su torre de cristal ido-
latrada, encerrada en si misma. De esta manera, se utilizan diferentes materiales y procesos
creativos, ya que todo sirve para provocar nuevas miradas, lecturas y acciones de la sociedad
y la ciudad, que sea inteligible y con posibilidades de intervencién, accién y juego para todos,
sean o no especialistas en la materia. Por eso, para estos artistas, es fundamental la ubicacién
donde trabajaran y los materiales de la obra: el elegir situarse en un lugar determinado es un
acto politico e ideoldgico, es una decisién poética. Al mismo nivel de importancia de los as-
pectos mencionados para la propuesta, encontramos el rol de la audienciay la comunicacion,
ya que es un tipo de arte que intenta acercarse a la esfera de lo social. Es un arte comprome-
tido con el medio, y muchas veces se trabaja con las comunidades, las cuales también son
productoras de las obras.

Ahora bien, lo que nos interesa es justamente como los ciudadanos actlan en sus ciudades
y lo que proponen. Lo que comunican y lo que juegan, asf la idea de sociedad y ciudad que se
pone en crisis. Los espacios son ocupados por sujetos discursivos para comunicar, por tanto
podemos considerarlos como espacios discursivos. Esto nos permite entender cada una de
estas situaciones comunicativas, cada una de estas actividades ubicadas en el espacio publi-
co urbano con y que se relacionan con las artes de alguna manera, podemos entender cada
uno de estos actos como situaciones comunicativas, en las cuales es posible identificar las
funciones de emisor, receptor, mensaje y los demas elementos del circuito de la comunica-
cion. Son ocurrencias particulares que se dan en un contexto determinado y no de manera
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aislada; por esto, seguimos a Michael Bajtin y su idea de lenguaje en contexto: cada acto de
comunicacién, cada ocurrencia de un hablante o usuario de la lengua constituye un enunciado.
(BAJTIN, 2005)

En nuestros casos, no es soélo el lenguaje discursivo el utilizado, sino que son muchos cédigos
mas: visuales, kinésicos, musicales, entre otros. Por eso no nos restringimos a un analisis
intrinseco de cada tipo de cédigo, sino que interpretamos cada acto como una unidad de sen-
tido, con cierta intencion, con sus limites y completud, asi como también en relacion con los
demas enunciados con los que dialoga, los anteriores y posteriores. Es decir, consideramos
los rasgos constituvos de un enunciado enumerados por Bajtin para la unidad de la lengua,
pero los hacemos extensivos al considerar nuestros actos de arte como enunciados particu-
lares: una performance de un grupo de danza en una plaza, una instalacion en la plaza central,
una feria de producciones editoriales independientes en la vereda de un bar, entre otras.

Y esta voluntad de hacer, puede verse como una simple copia, pero cada acto reviste sus ca-
racteristicas particulares. Por ejemplo: en el ano 2010 aparecieron algunos murales en paredes
sanjuaninas, la mayoria de ellos en casas particulares, realizados por artistas independientes
(individuales o agrupados en colectivos), de iniciativas particulares y autogestionadas. Los
diarios comenzaron registrar estas actividades. Diversas instituciones también encomenda-
ron este tipo de obras. Para el aho 2012, la mitad de los gobiernos municipales que forman
el conurbano sanjuanino habian contratado a diferentes artistas para que pinten paredes de
sus departamentos, financiando materiales y demas, con el fin de llenar las paredes sucias,
de "arte’®

Cada acto de arte es un enunciado que comunica y es parte de la cadena de enunciados, res-
ponde y es respondido por otros. Los sucesivos murales que fueron apareciendo demuestran
esto. Cabe aclarar que para los fines de nuestra investigacion nos interesaba el momento en
que los murales eran realizados, retomando la idea de trabajo procesual y de nuestro interés
en los agentes involucrados, es decir artistitas, comitentes y receptores. Por lo tanto, gracias
aque asistimos y nos relacionamos con la ejecucion pudimos observar que muchas veces un
sujeto que desempenaba el rol de espectador de la ejecucién de un mural, posteriormente se
encontraba como productor emisor de un nuevo mensaje grafico (es decir, ya sea como artista
o comitente de otro mural, o de otro uso artistico del espacio).



Arte es comunicacion, expresion, forma de ver y actuar en el mundo.Y esto se hace entre per-
sonas, es decir en comunidad, en sociedad, en interaccion. Un sujeto hablante enuncia, luego
otro le sigue, otro le contesta a otro, otro retoma algo de otra cadena y asi sucesivamente...
formandose infinitas cadenas de enunciados rizomaticas. Nadie es un Adan que primero habla
(retomando nosotros a Bajtin) ni mucho menos inventé la pélvora.

Tendencias y movimientos que circulan por diferentes ciudades latinoamericanas también lle-
garon a nuestra provincia, generando colectivos de trabajo que salgan a la calle con estas pro-
puestas: nos referimos a los grupos Susurradores* y Accion Poética®. Este contagio rizomatico
vemos entonces que se da no sélo al interior microcosmos sanjuanino, sino también desde y
hacia el afuera. Internet y las redes sociales tienen que ver muchisimo con esto. Modas que
llegan a San Juan y que desde San Juan son conocidos por otras ciudades vecinas y comien-
zan a actuar también alla. Por ejemplo, la idea de formar el grupo Susurradores fue tras una
visita a la ciudad de Cérdoba de una de las fundadoras, quien conocié alli este movimiento
y decidié hacerlo en la ciudad en la cual habita, San Juan. Acé fue conocido por un visitante
mendocino, quien a su vez llevé esta idea a su provincia. Y asi se va gestando y moviéndose
estas modas. Una de las premisas para este tipo de funcionamiento es que puede realizarlos
quien quiera, sin pedir autorizaciéon, ni pagar nada. Simplemente respetando las voces ajenas
que intervienen en esta cadena de comunicaciones.

El arte en los espacios publicos es democratico y comunal en el sentido de que apela a
quienes viven inmediatamente alli: a ellos va dirigido y con ellos funciona, con el transelnte
diario y que a su vez se transforma en un potencial productor de enunciados, de ideas, de
simbolos, de significaciones. Insistimos en que la cadena de enunciados nos demuestra esto.
Por eso los signos a los cuales se recurren estan relacionados con el imaginario cultural local.
Cuando esto es tenido en cuenta, es posible observar una muy buena recepciéon y comunica-
cion. En ocasién de la celebracion de la efeméride de "El dia de los museos” en el aho 2012,
el Museo Casa Natal de Sarmiento en el Paseo Peatonal Maestro de América, convocé a la
artista Mariela Limerutti, quien trabaja desde hace tiempo en arte publico, a realizar una obra
para esta conmemoracién. Limerutti realizé una intervencién en el espacio publico inmediato
del museo: se colocaron libros abiertos que cubrian totalmente el empedrado que alude a
las calles del siglo XIX. El montaje se realizé durante la noche para que el dia ciudadano ama-
neciera con la obra e interactuara con esta: los libros eran encontrados por los transeulntes,
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consultados, dialogados y finalmente llevados a sus casas. Fue tal el éxito que al afho siguien-
te las autoridades del museo decidieron realizarlo nuevamente, repitiéndose la respuesta el
éxito. La intervencién se llamé “Los libros buscan lectores” Desde un anélisis de los cons-
tituyentes semanticos del enunciado, vemos que la inversién entre quien busca (el agente,
rasgo animado) y lo que busca (paciente) provoca una inversion de los roles sociales: el arte y
el museo salen al encuentro de la comunicacién, de los receptores.

Desde lo semioldgico entonces, observamos un marcado interés por la construccion y cir-
culacién de significaciones y representaciones del imaginario colectivo local, pero con una
intencion que excede lo localista, ya que “el arte en la via publica es internacional, pero no
internacionalista”’ (BREUER, 2011) Pero esto es una tendencia que en los Ultimos afnos se ha
incrementado en todo el mundo, tanto en produccién de este tipo de obras artisticas como
en critica, segun lo afirman los editores de la revista PAD (Public Art Dialogue), Cher Krause
Knight y Harriet FE Senie. (KRAUSE KNIGHT, SENIE, 2011) Los espacios publicos funcionan a
la vez como escenario, instrumento, soporte, plataforma o protagonistas de usos y acciones
artisticos. Las intenciones son multiples y diversas: concientizacién, educacién, expresion,
visualizacion, obras que se muestran como finalizacidon de procesos, compartir experiencias,
entre otras.

Pero nosotros hemos hablado de acciones que usan el espacio publico, entonces ademas de
observar la construccién y ejecucion de obras (murales, intervenciones, instalaciones, con-
ciertos, etcétera), nos interesa los modos en que este espacio es ocupado para funcionar
como intermediario entre el receptor y el productor: se hacen ferias de difusiéon y ventas de
obras de escritores independientes (La Mansa Feria del Libro y la Cultura independiente); fes-
tivales de muestra y difusion de obras (Festival de Cortos Penca), actos de apertura y cierre
de festivales de teatro, entre otros muchas actividades. Estos acontecimientos funcionan casi
como recordatorios para el publico en general de que en la ciudad hay escritores, que estos
libros pueden conseguirse en cualquier momento. Pero dedicar dos tardes, con actividades
que llamen la atencién, ayuda también a dar a conocer e instalar en la memoria comunal que
el arte es cosa de todos los dias.

Llegamos a la conclusion de que las poéticas del arte en los espacios urbanos son fenémenos
dindmicos, en los cuales actlan sujetos que transitan la ciudad y las esferas de la actividad



humana, observando e interactuando con el entorno. Es el tan nombrado flaneur, paseante
0 caminante: sujetos ndmades, elementos e fronterizos de comunicacion entre diferentes
zonas o semiosferas de la sociedad. Este “sujeto” no es individual, sino que es colectivo, es
plural. Entonces podemos afirmar que sujeto ndmade es un mecanismo dinamico itinerante,
hacia afuera y hacia adentro. Hacia adentro porque sus miembros van cambiando, ya sea en
los sujetos que lo constituyen y trabajan, como en los roles y funciones que éstos desem-
penan. Hacia afuera, porque los lugares fisicos citadinos también van variando y no sedimen-
tan en un circuito con algun centro definido. Deviene en rizoma que se despliega en muchos
sentidos. Y estos lugares son justamente los espacios urbanos, el habitat apropiado para que
funcionen todos los intercambios que acontecen durante su uso con fines artisticos, no sélo
el uso cotidiano.

Sociedad y comunidad — arte — espacio publico = dinamismo, vida, libertad = multiplicidad de
voces, desarrollo rizomatico y no centripeto, por lo tanto respetuoso del receptor que tiene
capacidad vy libertad de hacer. Condiciones que las manifestaciones en las calles siguen para
garantizarse asi mismas y a la sociedad. No estamos diciendo que una sociedad con arte en
sus espacios publicos es una sociedad perfecta y armodnica: pero si creemos que es signo de
una sociedad viva y mejor. Evidencia de que siempre es posible encontrar nuevas propuestas,
opciones, discursos, practicas.

Las formas y significados de hacer arte en la calle, asi como comprender los conceptos que
los usuarios ponen en juego, son tan heterogéneas y dindmicas como la variedad de usos
que hemos registrado. Si bien hay algunos més inocentes, apegados, tradicionales, o que
no dicen nada ni tienen efecto alguno, hay otros que si causan efectos: son trampolines para
otros usos, para otras experiencias, para otras propuestas. De esto se tratan los didlogos en
las sociedades polifonicas.

Artigo recebido em abril de 2014 e aprovado em maio de 2014.

Notas

1 Los conceptos de semiosfera y frontera son tomados de luri Lotman: “La semiosfera es el espacio semiotico fuera del cual es
imposible la existencia misma de la semiosis [...] sélo la existencia de tal universo — de la semiosfera — hace realidad el acto signico

particular” Los sistemas signicos “sélo funcionan estando sumergidos en un continuum semiético, completamente ocupado por
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formaciones semidticas de diversos tipos y que se hallan en diversos niveles de organizacion. A ese continuum por analogfa con el
concepto de biosfera introducido por V. I. Vernadski, lo llamamos semiosfera” La semiosfera es una nocién de caracter abstracto que
Lotman define como individualidad semidtica delimitada por fronteras. Alude a la representacion de un espacio cultural que constituye
una parcialidad totalizadora, que posee su propio centro y periferia. Esto permite considerarlo como persona semidtica con caracteris-
ticas irrepetibles y singulares. (LOTMAN, 1996)

2 Cuando se habla de arte publico se hace referencia a la cuestion juridica de estar emplazado en lugares de acceso libre e irrestricto
y a la masividad de sus receptores. A partir de la segunda mitad del siglo XX se produce un giro con relaciéon a esta denominacién
y/o categoria artistica ya que la expresién arte publico tradicionalmente ha designado a manifestaciones u obras del campo de las
artes visuales que han sido pensadas para ser vistas por un publico amplio, multiple y pasivo y por lo tanto la obra posee una Unica
lectura posible. Su objetivo es conmemorar sucesos Yy sujetos politicos, son propuestas estatales: es arte comendado, financiado y
de propiedad del Estado. Su construccion se caracteriza por ser figurativa y/o narrativa y de aspecto agradable; son monumentales en
cuanto a sus dimensiones y realizadas con materiales resistentes. Ejemplos de este tipo de arte son murales, esculturas, edificios.
Una cuestién central es la del sitio de emplazamiento ya que deben ser sitios abiertos, de acceso libre (y a la intemperie por lo general),
es decir lugares con condiciones de apertura y visibilidad.

En la década de los sesenta se produjo un radical cambio en el mundo del arte, tanto en propésitos como estilos. Los criticos coinciden

en que la principal es la salida de los circuitos artisticos convencionales.

3 Una de las primeras decisiones que tomamos fue focalizar nuestra atencion en acciones independientes, sin filiacion ni dependencia
de instituciones gubernamentales, partidarias, eclesidsticas, y similares. Esta decisién obedecié a que pudimos observar que este tipo
de entidades no generan ideas nuevas, sino que convocan a artistas que ya estan trabajando y les solicitan ciertos trabajos. Ademas,
coincidimos con Ferndndez Quesada en que “una gran parte del arte publico actual, fundamentalmente promovido por las institu-
ciones, es cobarde, inapropiado, proximo a un arte puramente decorativo o de galerias” (FERNANDEZ QUESADA, 2004, p. 33) Sin
embargo, en nuestra provincia todavia gran parte de las propuestas surgen de instituciones. A eso creemos que se debe la pobreza de
gran parte de ellas. Es decir, no encontramos una gran labor (cuantitativamente hablando) independiente en las calles, especialmente
relacionado con intervenciones, instalaciones, performances. Por eso nuestro objeto de estudio debié ser mas amplio en su definicion
y fijarnos en diverso usos, pero con similares intenciones: intenciones que tuviesen en cuenta fines estéticos y/ o artisticos, por eso

hablamos de usos artisticos, usos que en algin punto tengan contenido o intenciones artisticas.

4 "Susurradores” es un grupo de personas que susurran poemas y/ o cuentos al oido de otros. Utilizan tubos de cartén decorados, a
través de los cuales ofrecen recitar poemas en voz baja quien esté dispuesta a escuchar por un instante. Actdan en diferentes espacio
publicos: plazas, bancos, tribunales, terminales de 6mnibus, escuelas, eventos culturales o artisticos, fiestas y en cualquier otro lugar
de la ciudad. Es un acto absolutamente gratuito y espontaneo. Esta tendencia fue traida a la Argentina en 2007 por Mirta Colangelo,
educadora de arte de Bahia Blanca, enterada del grupo francés Les Souffleurs, que existe desde 2001, y decidié implementarla en
talleres. A partir de ese momento y por medio de talleres y contagio rizomatico los susurradores se han ido expandiendo por diferentes

ciudades de la Argentina.

5 "Accién Poética” es un movimiento mural literario que inicié en 1996 el mexicano Armando Alanis Pulido. En la Argentina lo iniciaron
en Tucuman en septiembre de 2012 y en diciembre se formé el grupo Accion Poética San Juan. Gracias a internet se ha propagado a

mas de 30 ciudades de toda Latinoamérica.
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Normas para submissao

A Poiésis ¢ uma publicacdo semestral do Programa de Pdés-Graduacdo em Estudos
Contemporaneos das Artes da Universidade Federal Fluminense. Atuando no campo alargado
das artes, a Poiésis tem como objetivo a publicacdo de trabalhos cientificos que tratem de
forma substantiva as questdes pertinentes a producéo das artes e do pensamento critico na
contemporaneidade.

Estrutura da revista:

1) Dossié tematico organizado por um coeditor convidado;

2) Artigos livres submetidos ao Conselho Editorial,

3) Conexéo Internacional, secao dividida por um professor do Programa e um pesquisador
de instituicdo estrangeira, em que tema ou questdao em comum aos dois pesquisadores é
colocado em debate;

4) Traducéo de textos considerados relevantes pelo Conselho Editorial para as linhas de pes-
quisa do Programa e para o debate critico em torno das artes;

5) Resenhas criticas de livros, obras, projetos ou atividades artisticas;

6) Pagina do Artista, para projetos com imagens fixas desenvolvidos para a revista; em supor-
te multimidia (DVD) para trabalhos artisticos com imagens em movimento;

7) Ditos + Escritos, secao dedicada a publicacado de pesquisas de mestrandos do Programa,
acompanhada de comentarios criticos de pesquisadores participantes do processo de avalia-
cao da pesquisa;

8) Cadernos de Pesquisa, publicacdo das pesquisas concluidas pelos mestrandos do PPGCA-
UFF no ano em curso.

O material para submisséo de artigos a Poiésis deve ser encaminhado exclusivamente através
de correio eletrénico para o endereco: poiesis@vm.uff.br.
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Normas para apresentacao das propostas:

Os artigos devem ser inéditos no Brasil, encaminhados em arquivos Word 97-2003 ou supe-
rior (fonte Times New Roman, corpo 12, espaco 1,5), seguindo as seguintes especificacoes:

¢ texto em portugués ou em espanhol de 4.000 a 5.000 palavras (incluindo Notas e Referéncias);
e um resumo de 100 a 120 palavras em portugués (ou espanhol) e em inglés;
e trés palavras-chave acompanhando os idiomas do Resumo;

® sugerimos o envio de trés a cinco imagens para ilustrar o artigo. Todas as imagens devem
estar em extensao TIF ou JPG, com resolugao de 300 dpi;

¢ 0s paragrafos nao devem estar tabulados, mas separados em blocos por interlinha dupla;
® 0s subtitulos ndo devem ser enumerados;

¢ dados curriculares do(a) autor(es), informando sua vinculagao académica e titulacdo, com no
maximo 80 palavras, devem ser incluidos antes do Resumo, logo em seguida ao titulo;

¢ notas no final do texto, apés os dados do autor, numeradas em algarismos arébicos;

¢ referéncias bibliograficas, no final do texto, depois das notas, devem estar de acordo com
as nomas da ABNT:;

¢ 0 artigo sera submetido ao Conselho Editorial que decidira sobre sua publicacéo.

OBS: endereco, e-mail e telefone do proponente devem ser encaminhados junto com a
proposta.
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