Are0 SATLE . o
-U‘\;}“ 3
SQ;VYJ’WQ‘."'

AN LI A
LHTEARA

Vo)
op

\ Y
!

\cnw/

O

ISSN 217

¥
"

AS CIDADES NA CIDADE

Revista do Programa de P4s-Graduacdo em Estudos Contemporaneos das Artes da UFF
, Volume 19, Nimero 31, Jan./dun. 2018

- . 4

— -
T -
“ -

-~

'\

r
- e
< P - ot



ISSN 2177-8566

Imagem da capa:
Luciano Vinhosa, Pequenas profissdes, 2017.
fotografia digital



“AS CIDADES NA CIDADE

Editor: Luiz SérGio de Oliveira
Organizador do dossié: Luciano Vinhosa
Volume 19, Ndamero 31, Jan./Jun. 2018
L http://dx.doi.org/10.22409/poiesis.1931

Revista do Programa de Pds-Graduacao em Estudos Contempordneos das Artes
R Universidade Federal Fluminense

Rua Tiradentes 148 — Inga — Niterdi — RJ — CEP 24.210-510

- 7 ~Telefone: (55+21) 2629-9672 - E-mail: poiesis@vm.uff.br

-
-

- i Y >

-



Universidade Federal Fluminense
Instituto de Arte e Comunicagéo Social
Poiésis / Revista do Programa de P6s-Graduacdo em Estudos Contemporaneos das Artes

Editor Equipe de Producéo

Luiz Sérgio de Oliveira, Universidade Federal Fluminense, Brasil Projeto grafico: Jodo Alt e Joana Lima
Design grafico: Duplo Criativo

Coeditores Revisdo linguistica:

Caroline Alciones de Oliveira Leite, Luciano
Vinhosa e Luiz Sérgio de Oliveira

Estagiarios de producéo:
Joana Penedo e Mauricio de Souza Guimarées

Beatriz Cerbino, Universidade Federal Fluminense, Brasil
Leandro Mendonca, Universidade Federal Fluminense, Brasil
Luciano Vinhosa, Universidade Federal Fluminense, Brasil
Martha Ribeiro, Universidade Federal Fluminense, Brasil
Ricardo Basbaum, Universidade Federal Fluminense, Brasil
Tania Rivera, Universidade Federal Fluminense, Brasil

Tato Taborda, Universidade Federal Fluminense, Brasil

Agradecimentos

Barbara Silva

Beatriz Cerbino

Caroline Alciones de Oliveira Leite
Clarisse Monteiro

David Mach

Didonet Thomaz

Helio Branco

Joana Penedo

Larry Bell

Livia Flores

Luciano Vinhosa

Luiz Sérgio de Oliveira
Marilane Abreu Santos
Mauricio de Souza Guimaraes
Sheila Cabo Geraldo

Tadeu Ribeiro

Tatiana Sampaio Ferraz
Thaiane Moreira de Oliveira
Wellington Ceséario

Conselho Editorial

Ana Cavalcanti, Universidade Federal do Rio de Janeiro, Brasil
Andrea Copeliovitch, Universidade Federal Fluminense, Brasil
André Parente, Universidade Federal do Rio de Janeiro, Brasil
Carolina Araudjo, Universidade Federal do Rio de Janeiro, Brasil
Gilbertto Prado, Universidade de Sao Paulo, Brasil

Giuliano Obici, Universidade Federal Fluminense, Brasil

Jorge Vasconcellos, Universidade Federal Fluminense, Brasil
Josette Trépaniere, Université du Québec, Canada

Ligia Dabul, Universidade Federal Fluminense, Brasil

Luiz Guilherme Vergara, Universidade Federal Fluminense, Brasil
Maria Luisa Tavora, Universidade Federal do Rio de Janeiro, Brasil
Mariana Pimentel, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Brasil
Marta Strambi, Universidade Estadual de Campinas, Brasil

Martha D’Angelo, Universidade Federal Fluminense, Brasil
Mauricius Farina, Universidade Estadual de Campinas, Brasil
Monica Zielinsky, Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Brasil
Nina Tedesco, Universidade Federal Fluminense, Brasil

Paola Secchin Braga, Universidade Federal Fluminense, Brasil
Pedro Hussak, Universidade Federal Rural do Rio de Janeiro, Brasil
Regina Melim, Universidade do Estado de Santa Catarina, Brasil
Sally Yard, University of San Diego, Estados Unidos

Sheila Cabo, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Brasil
Viviane Matesco, Universidade Federal Fluminense, Brasil

Poiésis é uma publicacdo online semestral do Programa de P6s-Graduagdo em Estudos Contemporaneos das Artes da Universidade Federal
Fluminense. Endereco eletronico: http://www.periodicos.uff.br/poiesis/

© 2018 by PPGCA — E permitida a reprodugéo total ou parcial do contetdo desta publicagédo, desde que para fins ndo comerciais e que os
créditos e referéncias a publicacdo sejam feitos. Esta publicagdo esta licenciada junto a Creative Commons; Atribuicdo: Ndo Comercial, Sem
Derivagoes - 4.0 Internacional.


http://www.periodicos.uff.br/poiesis/�

11

15

39

61

81

99

SUMARIO

[POIESIS, v. 19, n. 31, jan./jun. 2018]

EDITORIAL

DOSSIE

Apresentacdo do Dossié: As Cidades na Cidade
Organizador: Luciano Vinhosa

A critica renovada de Brasilia na obra de Rubens Mano
Tatiana Sampaio Ferraz

Fic¢do e realidade na arquitetura radical italiana
Barbara Silva

Historias cruzadas nas ruas do Rio de Janeiro
Luciano Vinhosa

A insercado da arte nas revitaliza¢oes urbanas
Marilane Abreu Santos

Fronteiras e compartilhamentos
Sheila Cabo Geraldo



117

137

157

179

195

215

221

A periferia do Centro: producdo artistica da populagdo invisibilizada do
Centro do Rio de Janeiro
Clarisse Monteiro

PAGINA DA ARTISTA

O livro azul - drea de invasdo
Livia Flores

ARTIGOS

O labirinto da escuta
Caroline Alciones de Oliveira Leite

A vertigem dos corpos: violéncia, suplicio e poder
Tadeu Ribeiro

Tunga: estrutura de uma poética
Wellington Cesario

RESENHAS CRITICAS

Impermanéncias literais
[Larry Bell, 6 x 6 An Improvisation, White Cube Bermondsey, Londres]
Helio Branco

A logistica dos sentidos
[David Mach, Incoming, Griffin Gallery, Londres]
Helio Branco



JeLIOMPd






Editorial

Com satisfacdo trazemos ao nosso publico leitor uma nova edigdo da Poiésis (v. 19, n. 31,
jan./jun. 2018), dando seguimento de forma consistente aos principios que orientam esta
publicacdo académica do Programa de Pods-Graduagao em Estudos Contemporaneos das
Artes da Universidade Federal Fluminense: promover reflexdes criticas e atualizadas em
torno da producgdo das artes e de suas implicagdes no campo social.

Abrindo a edicdo, o dossié As cidades na cidade, organizado por Luciano Vinhosa, artista e
professor do PPGCA-UFF, revela e reflete sobre inUmeros aspectos das cidades contempo-
raneas que habitamos e que nos habitam. Nesta empreitada, Luciano Vinhosa reuniu tex-
tos que se debrucam sobre as relagGes entre arquitetura, urbanismo, arte, politica, prati-
cas culturais e cidadania assinados por Tatiana Sampaio Ferraz (Universidade Federal de
Uberlandia), Barbara Silva (PUC-RJ), Marilane Abreu Santos (UFRJ), Sheila Cabo Geraldo



(UER3J), Clarisse Monteiro (UFF), além de um texto assinado pelo préprio organizador do
dossié. Em sequéncia, a Pagina do(a) Artista traz uma obra de Livia Flores, artista e pro-
fessora da UFRJ, intitulada O livro azul — area de invasdo e desenvolvida especialmente
para este niumero da Poiésis. A obra de Livia Flores estende e dialoga com as questGes
elencadas pelo dossié As cidades na cidade.

Na secdo Artigos temos as contribuicdes de Caroline Alciones de Oliveira Leite (O /abirinto
da escuta), de Tadeu Ribeiro (A vertigem dos corpos) e de Wellington Cesario (Tunga:
estrutura de uma poética), produgdes que abrem novas possibilidades de reflexdo a res-
peito do esgarcamento do campo das artes e de sua imbricacdo com outras areas da pro-
ducdo cultural contemporanea.

Fechando sua edicdo 31, a Poiésis apresenta duas resenhas gentilmente cedidas por Helio
Branco, artista e professor da UFRJ, acerca de exposicdes realizadas por Larry Bell e Da-
vid Mach em espacos expositivos da cidade de Londres em 2017.

A todos/as os/as colaboradores/as, a equipe da Poiésis deixa consignado aqui os agrade-
cimentos especiais e o reconhecimento por sua generosidade que tornou possivel a reali-
zacdo desta edigao.

Os Editores

Poiésis, Niterdi, v. 19, n. 31, jan./jun. 2018.
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Dossié:
As Cidades na Cidade

Se nas cartas urbanas, Paris, Rio de Janeiro, Nova York se mostram bem delineadas em
suas formas e superficies graficas, com seus marcos turisticos e geograficos bem
pontuados e fixados na paisagem, na escala daquele que caminha e as usa no dia-a-dia
as representacdes sdo outras. As formas que essas metrépoles adquirem podem ser
tantas quantas for a producdo de subjetividade dos diferentes sujeitos que nelas
habitam.! Neste sentido, a cidade ndo guarda apenas forma fisica, mas a conjuga a
outras simbdlicas. Jodo do Rio, escritor carioca do inicio do século XX, em seu ensaio A
rua?, chamava atengdo para o carater singular dos diferentes logradouros do Rio de
Janeiro, o que |Ihes conferia “almas” particulares. As multiplas cidades que a cidade abriga
e frequentemente esconde somente se revelam aqueles que nela se aprofundam segundo
o ritmo lento de seus corpos pesados.
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Para o gedgrafo Milton Santos, no mundo globalizado, dois vetores contraditérios
organizam o espago de nossas cidades.® O primeiro, chamado por ele de vertical, esta
relacionado com as forcas hegemodnicas do capital. Servindo-se de modernos meios de
comunicagdo e de ferramentas tecnoldgicas sofisticadas de informagdo, negligencia a
dinamica dos fluxos materiais, conecta pontos distantes do territorio, racionaliza o
espaco, padroniza o comportamento e os desejos dos individuos para melhor assegurar o
controle social, estabelecer as hierarquias, garantir a circulagdo de mercadorias e o bom
funcionamento da economia global. O segundo, definido pelo autor como horizontal, é
fisico e trabalha no nivel do solo a partir das edificagbes e do cenario urbano. Privilegia as
experiéncias sensiveis e individuais, ligando-se a memodria e ao afeto do caminhante.
Ancorado no lugar e na percepcdo direta do sujeito, conecta pontos continuos no espaco,
estruturando a cidade pelos usos cotidianos. Escapando do controle das forgas
hegemodnicas e de sua ldgica disciplinar, esse segundo vetor é capaz de fazer eclodir na
cidade oficial outras cidades mdveis, oficiosas, que se investem dos fluxos das acGes
sociais e das subjetividades desviantes. Com efeito, a emergéncia de outras cidades na
cidade é favorecida pelo contato direto entre os individuos em seus momentos de
afirmacdao e posicionamento, pessoal ou coletivo, quando reagem aos padroes de
homogeneizacao impostos pela ordem global.

Justamente naqueles territorios negligenciados e obscuros, em que a eficiéncia
escrutinadora do poder econémico e das tecnologias da informacgdao ndo alcangcaram com
suas luzes, os grupos minoritarios e excluidos da ordem global vieram se abrigar. Sob
essas zonas opacas e sombrias, nas quais os imigrantes, os favelados e as minorias
sexuais se recolheram em seus guetos, o regime de excegao vigora, o tempo corre mais
lentamente. Segundo Santos, essa é a condicdo oportuna para se fazer emergir, em
contrapartida, surpreendentes invencdes de resisténcia ao opressor. Se existe uma cidade
lustrosa, ideal, patrulhada constantemente pelas forcas de coercao e de violéncia do
capital, outras cidades mais reais e ocultas, visiveis apenas por aqueles caminhantes
meticulosos, despertam de suas sonoléncias quando as luzes da vigilancia se apagam. A
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corpuléncia desses homens lentos redesenha constantemente os espacgos através de
novas formas de usos que inventam.

Por outro lado, ndo se pode negligenciar a licdo que Benjamin nos legou: apropriando-se
dos meios de producdao que pretendem controlar suas energias vitais, assumindo suas
formas dialéticas, os oprimidos podem, quando bem organizados, infiltrar-se nas redes de
poder para subverté-las.# A exemplo podemos citar a Primavera Arabe, uma onda de
revolugdes encadeadas no Oriente Proximo, cuja acdo foi primeiramente organizada nas
redes sociais antes de se efetivar nos espacos reais das cidades. Occupy All Street, série
de manifestagdes contra a desigualdade social e econdmica que teve inicio nos Estados
Unidos, no distrito de Manhattan em setembro de 2011, se espalhou rapidamente pela
web, contaminando, de modo descontinuo, outros locais do globo. As manifestacGes de
junho de 2013 que ocorreram no Brasil, inicialmente motivadas pelo aumento abusivo dos
precos do transporte publico em S3do Paulo, foi disto uma consequéncia. Rapidamente se
propagou por outras urbes e logo se tornou um movimento social amplo no pais, visando
a moralizacdo geral da politica, exigindo o fim da corrupgéo.

Diante das forcas contraditorias e dialéticas — local / global; real / virtual; individuo /
coletividade - que organizam a realidade e os espagos de nossas metropoles, o que
podem a arte e o artista em nossos dias?

Pensar e viver as cidades que a cidade abriga em suas diferentes formas arquiteténicas,
urbanisticas, regimes de subjetividades, vida social e cultural através da arte, suas novas
praticas e teorias, vém a ser o propodsito deste dossié. Da problematica exposta,
pretende-se langar diferentes olhares sobre a complexa experiéncia de viver nas
metrdépoles contemporaneas.

Estdo reunidos neste dossié, além de um ensaio de minha autoria, os de Sheila Cabo
Geraldo, professora da Universidade do Estado do Rio de Janeiro; de Tatiana Sampaio
Ferraz, professora da Universidade Federal de Uberlandia; de Barbara Silva, professora da
Pontificia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro; de Clarisse Monteiro, mestranda do

Poiésis, Niter6i, v. 19, n. 31, jan./jun. 2018.
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PPGCA-UFF; de Marilane Abreu Santos, doutora pela Universidade do Estado do Rio de
Janeiro, contando ainda com um trabalho artistico de Livia Flores, professora da
Universidade Federal do Rio de Janeiro. Agradego a todos que graciosamente atenderam
a minha solicitagdo e convite. Agradeco também o convite do professor Luiz Sérgio de
Oliveira, Editor da Poiésis, Revista do Programa de Pés-Graduacdo em Estudos
Contemporaneos das Artes da Universidade Federal Fluminense.

Luciano Vinhosa, maio de 2018.

Notas

1 LYNCH, Kevin. A imagem da cidade. Sao Paulo: Martins Fontes, 1980.

2 RIO, Jodo do. A alma encantadora das ruas. Rio de Janeiro: Secretaria Municipal de Cultura, Divisdo de
Editoracao, 1995, p. 3-19.

3 DUARTE, Cristovdo. A forca de resposta do lugar (tributo a Milton Santos). Disponivel em https://cristovao1.
word-press.com/tag/milton-santos/. Acesso em 09/2/2015.

4 “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica” e “O artista como produtor” em Walter Benjamin,
Magia e técnica, arte e politica (obras escolhidas), Sdo Paulo, Brasiliense, 1994, respectivamente paginas 165-196
e 120-136.
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A critica renovada de Brasilia na obra
de Rubens Mano

The Renewed Criticism of Brasilia in the Work
of Rubens Mano

La critica renovada de Brasilia en la obra
de Rubens Mano

Tatiana Sampaio Ferraz *

http://dx.doi.org/10.22409/poiesis.1931.15-38

RESUMO: A profecia de Stefan Zweig que deu nome ao livro Brasil, um pais do
futuro, de 1941, parece ter relampejado em poucos momentos na histéria do pa-
is, sendo o mais conhecido deles a construcdo de Brasilia. Apesar de ndo ter su-
perado o atraso civilizatério do passado colonial, o imaginario da vocagdo moder-
na do Brasil como uma nacgdo voltada para o futuro estd impregnado por toda
parte. Desde os anos 1960, a arte brasileira tem se debrugado na revisao do pro-
jeto moderno, especialmente Brasilia, sob diferentes aspectos: o projeto original
de Lucio Costa; a imagem iconica de seus edificios monumentais; a escuta de vo-
zes dissonantes, como a dos candangos; até o tipo de sociabilidade que ela teria
produzido. Na perspectiva de uma critica renovada, que busca compreender nos-
sa histdria moderna e suas contradices, o artigo analisa a obra futuro do pretéri-
to, de Rubens Mano, exemplar de uma pratica artistica interessada na problema-
tizagdo de certos construtos modernos sedimentados desde entdo.

PALAVRAS-CHAVE: projeto moderno; Brasilia; arte contemporanea; Rubens Mano

" Tatiana Sampaio Ferraz é Doutora em Historia da Arquitetura e do Urbanismo pela FAU-USP e Docente do curso
de Artes Visuais da Universidade Federal de Uberlandia, Minas Gerais.
E-mail: tatiferraz@gmail.com; tsferraz@ufu.br
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ABSTRACT: Stefan Zweig's prophecy that gave name to the book Brazil, a coun-
try of the future, of 1941, seems to have flashed in a few moments in the history
of the country, being the best known of them the construction of Brasilia. Despite
not having overcome the civilizational backwardness of the colonial past, the
imaginary of Brazil's modern vocation as a future-oriented nation is impregnated
everywhere. Since the 1960s, Brazilian art has been focusing on the revision of
the modern project, especially Brasilia, under different aspects: the original pro-
ject of Lucio Costa; the iconic image of its monumental buildings; the listening of
voices, like the candangos; to the kind of sociability it would have produced. In
the perspective of a renewed criticism, which seeks to understand our modern
history and its contradictions, the article analyzes the work futuro do pretérito, by
Rubens Mano, exemplary of an artistic practice interested in the problematization
of certain modern constructs settled since then.

KEYWORDS: modern project; Brasilia; contemporary art; Rubens Mano

RESUMEN: La profecia de Stefan Zweig que dio nombre al libro Brasil, un pais
del futuro, de 1941, parece haber relampeado en pocos momentos en la historia
del pais, siendo el mas conocido de ellos la construccién de Brasilia. A pesar de
no haber superado el atraso civilizatorio del pasado colonial, el imaginario de la
vocacién moderna de Brasil como una nacién volcada hacia el futuro estd im-
pregnado por todas partes. Desde los afios 1960, el arte brasilefio se ha centrado
en la revisién del proyecto moderno, especialmente Brasilia, bajo diferentes as-
pectos: el proyecto original de Lucio Costa; la imagen iconica de sus edificios
monumentales; la escucha de voces desabastecidas, como la de los cangandos;
hasta el tipo de sociabilidad que ella habria producido. En la perspectiva de una
critica renovada, que busca comprender nuestra historia moderna y sus contra-
dicciones, el articulo analiza la obra futuro do pretérito, de Rubens Mano, ejem-
plar de una practica artistica interesada en la problematizacion de ciertos cons-
tructos modernos sedimentados desde entonces.

PALABRAS CLAVE: proyecto moderno; Brasilia; arte contemporaneo; Rubens Mano

Como citar: FERRAZ, Tatiana Sampaio. A critica renovada de Brasilia na obra
de Rubens Mano. Poiésis, Niter6i, v. 19, n. 31, p. 15-38, jan.
/jun. 2018. doi: http://dx.doi.org/10.22409/poiesis.1931.15-38
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A critica renovada de Brasilia na obra
de Rubens Mano

A profecia do escritor Stefan Zweig que deu nome ao seu livro Brasil, um pais do futuro,
publicado em 1941, parece ter relampejado em poucos momentos na histdria do pais de
l& pra ca. O mais conhecido deles foi certamente a construgdo de Brasilia, em 1960, que
fincou a bandeira da capital federal, segundo seus principios modernos, em meio a vasta
terra virgem do cerrado na regido central do pais. Na histéria mais recente, a promessa
também ressurgiu em meados dos anos 2000, como um despertar do “gigante adormeci-
do”, durante o chamado boom das commodites, e no qual o pais se “salvou” da crise
mundial financeira de 2008 e se alinhou ao novo bloco econémico dos BRICs.

Apesar da profecia nao ter consolidado suas bases estruturantes com vistas a superar o
atraso civilizatério de um pais marcado pela heranga colonial escravocrata, o imaginario
da vocacdo moderna do Brasil como uma nacdo voltada para o futuro estd impregnado

Poiésis, Niterdi, v. 19, n. 31, jan./jun. 2018.
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por toda parte. A bem dizer, ele deve-se em grande parte a figura de Juscelino Kubit-
chesk, que, como presidente do Brasil, lancou o slogan “50 anos em 5", pelo qual preten-
deu estabelecer o programa nacional desenvolvimentista e com ele colocar o pais nos tri-
Ihos do progresso rumo ao futuro. Em seu livro de memodrias, JK expGe o tom otimista do
passado, simbolizado no projeto da nova capital federal. Brasilia deveria:

constituir a base de irradiacao de um sistema desbravador [de desenvolvimento] [.. ], teria de ser, forco-
samente, uma metrdpole com caracteristicas diferentes, que ignorasse a realidade contemporéanea e se
voltasse, com todos 0s seus elementos constitutivos, para o futuro. (KUBITCHESK apud HOLSTON, [1989]
2012, p. 307)

Brasilia constitui o principal icone de uma nagdo vocacionada para o que vird. A implanta-
cdo de um discurso oficial promissor corroborou, ao mesmo tempo, para a crenga do nas-
cimento de um novo modo de vida no pais. O universo de inovacles que a cidade moder-
nista produziria daria origem, segundo o relatério de 1963 da Novacap, “a inexisténcia de
discriminacdo de classes sociais [...], e assim [seria] educada, no Planalto, a infancia que
construird o Brasil de amanhad, ja que Brasilia é o glorioso berco de uma nova civilizagao.
(HOLSTON, [1989] 2012, p. 307)

De acordo com o antropoélogo James Holston, ndo sé o poder publico acreditava na possi-
bilidade de uma “nacdo brasiliense”, mas os préprios migrantes que aportaram na futura
capital sentiam uma energia promissora e aberta ao experimental:

Os pioneiros acreditavam que o0s experimentos de Brasilia introduziriam novos habitos sociais, institui-
¢0es e padrdes como modelos que transformariam tudo ao seu redor. Eles acreditavam em criar uma vida
urbana brasiliense diferente néo pelo exotismo, mas para estabelecer uma arena de experimentacéo na
qual se resolvessem importantes problemas nacionais. (HOLSTON, [1989] 2012, pp. 308-309)

Dois anos depois da inaguracdo de Brasilia, esse mesmo “vir a ser” brasiliense era ironi-
zado pela escritora Clarice Lispector em sua crénica sobre a capital: “Brasilia é artificial.
Tao artificial como devia ter sido o mundo quando foi criado. Quando o mundo foi criado,
foi preciso criar um homem especialmente para aquele mundo”. (LISPECTOR, [1962]

Poiésis, Niterdi, v. 19, n. 31, jan./jun. 2018.



1999, p. 40) Como se sabe, a ideia de uma humanidade reprogramada é um embuste. No
lugar dela, seus habitantes foram aos poucos imprimindo suas marcas naquele territorio,
ainda que apartados social, econémico e espacialmente do plano piloto.

O imaginario moderno de Brasilia ndo estéa somente no “espirito novo” (/’esprit nouveau)
de seus viveres, mas aparece com frequéncia nas formas sinuosas assinadas pelo arquite-
to. Sabe-se que a sensibilidade plastica de Niemeyer impregnou o vocabulario construtivo
das cidades-satélites e se espraiou Brasil afora.

Sabe-se, por exemplo, que as téo caracteristicas colunas do Palacio do Alvorada foram incorporadas ma-
cicamente ao imaginario popular em todo o Brasil, reproduzidas em modestas arquiteturas populares
como icone de uma vontade de modernidade nacional e folclérica. 1sso ndo é s6 um indicio da aceitacéo
popular de um “estilo” Brasilia, mas também da capacidade de Niemeyer como produtor de simbolos —
como icon giver —, cuja eficacia comunicativa deveria ser uma das vias de compreenséo do fendmeno Bra-
silia e de seu lugar especifico na modernidade ocidental. (GORELIK, [2007] 2012, p. 412)

A revisao do moderno pela arte contemporanea

Desde pelo menos o final dos anos 1960, a arte brasileira tem se debrugado com mais ou
menos afinco na revisdo do projeto moderno edificado no pais, com olhar especialmente
voltado para o seu simbolo maior, que é Brasilia. A revisdo critica tem atravessado dife-
rentes abordagens: desde o aspecto projetivo (e idealizador) do partido adotado por Lucio
Costa e sua equipe, vencedores do concurso para a capital federal; passando pela ima-
gem icOnica de seus edificios publicos monumentais decorrente da habilidade plastica de
Niemeyer; pela escuta de vozes dissoantes, como é o caso dos trabalhadores da constru-
cdo civil que ergueram a capital; até o tipo de sociabilidade que ela teria produzido, pas-
sados 50 anos de sua inauguragao.

Em meados dos anos 1970, a série de postais Brazil/Today, criada por Regina Silveira,
expressava uma dessas vertentes (Fig. 1). Em 1977, a artista se apropriou de um conjun-
to imagético do pais, vendido pela industria do turismo, pertencentes a “versao oficial dos

Poiésis, Niterdi, v. 19, n. 31, jan./jun. 2018.
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Fig. 1 - Regina Silveira, Série Brazil Today - Natural Beauties, 1977.
fotomontagem em serigrafia sobre cartdo-postal, 10 x 15 cm
(Fonte: Museu de Arte Contemporéanea - MAC-USP)

Poiésis, Niterdi, v. 19, n. 31, jan./jun. 2018.



fatos”, e sobrep0s a essas imagens um desenho em serigrafia — ora uma pilha de sucatas
automobilisticas, que bloqueia a rampa de acesso a arquitetura monumental do Palacio do
Itamaraty, ora um grafismo geometrizado, cuja projecdo espacial contém a organicidade
de um grupo de indigenas em seu rituais. E um jogo de duplos construido pela desorgani-
zagao-organizacdo desses simbolos.

Entre os anos de 1980 e 1990, surgiram novos exemplos a partir da produgao de artistas
como Emmanuel Nassar, com a pintura Brasilia (1986), em que o icone extraido do Pala-
cio do Alvorada é enquadrado por uma faixa nacionalista verde-amarelista e rodeado por
ldmpadas que reforcam a encenacgdo da arquitetura de Niemeyer; Rosangela Rennd, com
a obra Imemorial, que recupera a memoria de trabalhadores que atuaram na construgdo
de Brasilia, por meio de documentos perdidos no Arquivo do Distrito Federal; e Robert Po-
lidori, com suas fotografias do Nucleo Bandeirante, a antiga “Cidade Livre”, o maior den-
tre os assentamentos improvisados que serviram de morada provisdria para muitos mi-
grantes.

Mais recentemente, ja nos primeiros anos deste século, a problematica moderna volta a
figurar na producdo brasileira, sob diversas formalizacGes. A série de fotografias Ministé-
rio das Relacbes Exteriores, de Caio Reisewitz, retrata os espagos internos da arquitetura
de Niemeyer como um ambiente esvaziado, dando o tom de uma atmosfera inviolavel e
atemporal. Em Marmore branco todo dia, Clarissa Tossin registra em video a equipe de
limpeza diaria do Palacio do Supremo Federal, especializada na manutencdo do piso de
marmore do edificio. De aspecto liso e uniforme, o marmore é um material alvo e de pou-
co desgaste, escolhido pelo arquiteto para revestir boa parte dos edificios do poder; no
video, a artista questiona a quantidade descomunal de agua e trabalho empregado na sua
manutengado.

Em plena década de 2010, as contradicbes da vocacao moderna ainda vem mobilizando
artistas a |he revisitarem. Evidéncias de uma farsa, de Carla Zaccagninni (Fig. 2), ironiza
a propaganda veiculada nas capas das revistas Time e The Economist, respectivamente
das edigGes de 1956 e 2009, colocando lado a lado dois momentos da histéria do Brasil
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Fig. 2 - Carla Zaccagnini, Evidéncias de uma farsa, 2011.
edigdes das revistas Time e The Economist, de 1956 e 2009; 26,5 x 20 cm. e 27 x 20,5 cm
(Fonte: Imagem cedida pela artista)
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em que o pais tentou alavancar-se como poténcia econ6mica mundial, mas que ao final
foi frustado pelas contigéncias politicas em acdo. Em Banco Brasilia (2015), Marcelo Cida-
de compde a forma do Congresso Nacional a partir de objetos cotidianos: um banco de
concreto, sobre o qual posicionou duas garrafas de cerveja entre dois pratos brancos in-
vertidos; garrafas e pratos esvaziados expressariam o empobrecimento da legitimidade
dos congresssitas, de um lado, e a vulnerabilidade de um pais ainda marcado pela fome,
de outro.

Na perspectiva de uma critica renovada, que busca incessantemente compreender nossa
histéria moderna e as contradigdes intrinsecas ao contexto brasileiro, de hoje e de ontem,
o artigo elege a obra futuro do pretérito, de Rubens Mano, realizada em 2010 (Fig. 3),
como exemplar de uma pratica artistica interessada na problematizacdo de certos cons-
trutos sedimentados no pais pela ideologia modernizante, expressos em suas formas ar-
quiteturais, no planejamento urbanistico, na habitabilidade forjada nesses espacos e nas
apropriacoes e usos de que se fez deles ao longo do tempo. A obra é composta por uma
dupla projecdo videografica que coloca lado a lado o dia a dia do plano piloto e das cida-
des-satélites, expondo como essas duas instancias se contaminam mutuamente.

futuro do pretérito

A partir de uma pratica estabelecida pela formacdao em arquitetura e em fotografia ao
longo dos anos anos 1980, Rubens Mano vem elaborando um olhar critico sobre a arqui-
tetura moderna brasileira em diversos trabalhos. Em 2002, a experiéncia com vazadores,
na 252 Bienal de Sao Paulo, tensionou o programa modernista original do edificio de Nie-
meyer em relacdo a conducdo institucional tomada pela Fundacdo. Naquele mesmo ano,
Mano também produziu uma fotografia dentro do Pavilhdo Ciccillo Matarazzo, intitulada
espago aberto/espago fechado, em que o espago esvaziado do pavilhdo foi infinitamente
replicado sob um ponto de fuga central armado por Mano no campo visual da fotografia,
cujo fundo pintado de branco dava um aspecto etéreo a cena. Devido a intensidade lumi-
nosa criada pelo artista, o pavilhdo modernista converte-se momentaneamente em grau
zero espacial e sua arquitetura torna-se ela a propria obra.
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Fig. 3 - Rubens Mano, futuro do pretérito, 2010.
videoinstalagéo
(Fonte: Imagem cedida pelo artista)
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Em 2009, Mano elaborou um projeto de instalagdo audiovisual que tinha por objetivo es-
miugar os modos de vida ensejados na capital federal, associando simultaneamente os vi-
veres urbanos nos espagos abertos do plano piloto e nos espagos de convivio publico nas
cidades-satélites. O pressuposto tomado pelo artista buscou investigar de que modo a
producdo arquitetonica e o planejamento urbano modernistas foram (e sdo) tensionados
pelos diversos agentes andnimos que atuam nos espacos das cidades e os modificam infi-
nitamente. A obra idealizada deveria conter, assim, duas projecdes audiovisuais com i-
magens captadas no dia a dia desses lugares, sendo uma dedicada a cidade oficial (plano
piloto) e a outra dedicada a cidade informal (cidades-satélites).

A hipdtese que se apresenta em futuro do pretérito é a de uma elaboragdo critica revigo-
rada sobre o projeto arquitetonico moderno diante da critica corrente que se produziu nos
anos 1990, uma vez que abdica-se de seu aspecto condenatdrio sobre o “fracasso” da u-
topia modernista, em busca de uma visada menos maniqueista, onde duas situacbes an-
tagbnicas convivem e se contaminam mutuamente. O que se mostrara mais interessante
nessa obra € o modo como o artista articula situacGes espaciais contraditorias entre o
moderno e o popular, nas quais o espirito novo e o espirito colonizador se contagiam -
tanto no plano piloto como nas cidades-satélites.

O tempo verbal de Brasilia

futuro do pretérito* nos reporta de imediato ao tempo verbal da lingua portuguesa, “futu-
ro do pretérito do indicativo”, que junta dois tempos opostos, o futuro e o passado, em
uma unica conjugacao verbal. De acordo com a gramatica, esse tempo enuncia, tanto em
sua forma simples quanto na composta, a ocorréncia de uma determinada acdo ou fato
condicionada a uma agdo anterior, ou seja, sua efetivagdo é apenas hipotética. Transpos-
to para a obra de Mano sobre Brasilia, a conotacdo desse tempo verbal indica que a leitu-
ra da cidade feita pelo artista é a de uma promessa ndo cumprida, ou ainda, de um proje-
to (moderno) de cidade que ainda ndo aconteceu plenamente, embora superado como i-
deologia (para muitos criticos, mesmo antes de sua inauguracdo). De certa forma, Brasi-
lia estaria fadada ao “fracasso”, pois os principios modernos que orientaram o plano piloto
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de Lucio Costa - qual seja, o do grau zero rumo ao futuro - foram refreados de inicio pela
politica nacionalista de JK e pela realidade subdesenvolvida do pais, passando pelo retro-
cesso dos anos de chumbo da ditadura e, por fim, por seu congelamento como patriménio
tombado a partir de meados dos anos 1980 (em 1987, Brasilia foi o primeiro icone do sé-
culo XX a entrar para a lista de Patrim6nio Mundial da Unesco).

Mano ndo é o primeiro nem o Unico a ler Brasilia dessa maneira. O titulo do seu trabalho
reporta igualmente as palavras de Clarice Lispector, “um futuro que aconteceu no passa-
do” (LISPECTOR, [1974] 1999, p. 50), e que definem as impressOes da autora sobre a ci-
dade visitada nos anos 1970. Dentre as infinitas leituras que se debrugam sobre a capital
federal, as duas obras - uma literaria e a outra, artistica — se avizinham por carregarem
um paradoxo entre passado e futuro. No caso de Clarice, essa oposicdo é expressa na
mistura de admiragao e de repulsa, de embriaguez e de monotonia, aproximagao e recuo,
diante da apoteose de Brasilia. J4 em Rubens, a cidade moderna, afirmativa e “inviolavel”
€ neutralizada por suas contradigdes histéricas de origem, por certas marcas populares
impressas no territério e pelo desgaste de uso. Nessa oscilagcdo estonteante, em ambas as
aparicdes, as antinomias sdo inseparaveis. E é exatamente essa inseparabilidade que pa-
rece tornar a capital modernista tao intrigante.

A imagem de Brasilia descrita por Clarice em 1974 enuncia poeticamente a contradicdo da
cidade desde sua fundacgdo: “Brasilia € marcha nupcial. O noivo é um nordestino que co-
me o bolo inteiro porque estd com fome ha varias geragdes. A noiva € uma velha senhora
vilva, rica e rabugenta”. (LISPECTOR, [1974] 1999, p. 61) Naqueles anos em que escre-
veu sua crénica, o pano de fundo da ditadura acirraria ainda mais a impressado contradito-
ria da autora: “Deste insélito casamento que assisti [...] sai derrotada pela violéncia da
Marcha Nupcial que parece Marcha Militar e que mandou me casar também e eu ndo que-
ro. Sai cheia de band-aids, [...] a nuca doendo e uma grande ferida doendo no coragao”.
(LISPECTOR, [1974] 1999, p. 61) A ironia foi o meio encontrado por Lispector para des-
crever a cidade diante daquelas circunstancias.

Ja em Mano, cuja obra foi realizada em 2010, data que coincide com o cinquentenario de
Brasilia, a critica que se faz daquela vida citadina é bem mais sutil - mas, nem por isso,
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menos contundente (até porque, passadas cinco décadas, os principios funcionalistas te-
riam, de certa forma, se acomodado aos usos e apropriagdes de que se fez deles). O ar-
tista soube, de um lado, costurar as antinomias do projeto da capital federal nos peque-
nos detalhes que emergiam dos lugares registrados e, de outro, fazer as escolhas criterio-
sas quanto a forma de registra-las. Esta incluiu a opgdo pelo formato videografico, o posi-
cionamento de camera, o enquadramento de cenas e as transigdes entre elas. O proprio
curso do tempo (da vida cotidiana da cidade) é reconstruido desaceleradamente, possibili-
tando uma apreensao maior dos detalhes mais sutis impressos no espago urbano brasili-
ense e que destoam das suas feigdes modernas programaticas.

Os dois autores parecem deixar de lado, assim, a severidade dos julgamentos, recorrente
nos discursos da critica ao projeto moderno brasileiro que vigorou até os anos 1990. Uma
das hipoteses plausiveis que se abre neste sentido (e que os aproxima) reside no fato de
ambas leituras da cidade partirem de uma perspectiva livre e “descomprometida”, que é
propria da arte, em relacdo a funcao social que o projeto de Lucio Costa deveria cumprir
(por meio de seus principios modernos). Tal liberdade ndo implica em que ndo sejam ca-
pazes de se posicionar criticamente e é ai que esta todo o interesse das obras.

Para a realizacdo de futuro do pretérito, Mano se prop0s a pesquisar a dimensdo simboli-
ca da espacialidade urbana de Brasilia, partindo do pressuposto de que haveria uma cor-
respondéncia “entre as formas de representacao materializadas na arquitetura e os pro-
cessos de produgdo de espacos ‘ativados’ pela sociedade”. (MANO, s.d.) Nas comemora-
cOes de seu cinquentenario, Brasilia despontava como um estudo de caso excepcional na
histéria do pais, a ser investigado em seus aspectos simbdlicos (do imaginario moderno),
bem como da producdo social do espaco, que incluiria os limites espaciais (e juridicos) do
plano piloto e suas subversodes, as hierarquias sociais ali ensejadas e os interesses politi-
cos de origem.

Foi esse ponto de vista complexo sobre a cidade, espacial, social e temporal, que Rubens
Mano escolheu para revisitar a modernidade de Brasilia e, assim, reatualizar o debate so-
bre suas contradigGes de origem. A obra deveria impulsionar uma autoconsciéncia de Bra-
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silia, fazer com que ela pensasse a si mesma, ndo como uma imagem nem como um sim-
bolo nacional moderno, mas como uma cidade que se refaz constantemente em seus vi-
veres urbanos, mesmo que essas transformacdes no tempo e no espaco estejam restritas
a pequenos detalhes dispersos pelo espaco publico.

E na chave da producdo (social) do espaco que Mano estd interessado em investigar a vi-
da urbana, agora voltando sua atencdo para Brasilia. No caso da capital federal, a trama
€ ainda mais complexa pelos temas cruzados que lhe sdo peculiares: seu plano piloto fun-
cionalista, seu isolamento no territério nacional como estratégia politica e seu tombamen-
to que a transformou na maior area urbana preservada do mundo.

Cidade-patriménio

Nada mais propicio do que fazer essa reflexdo sobre Brasilia exatamente no ano em que a
capital federal comemorava seu cinquentenario. A oportunidade se abriu ao artista a par-
tir da possibilidade de concorrer ao Edital Arte e Patrimo6nio 2009, promovido pelo IPHAN,
com patrocinio da Petrobras, e que integrava as agdes do programa Brasil Arte Contem-
porédnea do Ministério da Cultura.?

No caso de Rubens, o que ressalta de sua escolha por Brasilia como objeto tombado alvo
de sua proposta para o edital é que o patrimonio cultural envolve uma cidade inteira -
lembrando Holston, “a maior area urbana tombada do mundo” e a “Unica cidade viva con-
temporanea tao preservada.” Preservar uma cidade contemporanea ndo seria em si um
contrassenso? Sua vocagao para o futuro ndo seria o seu maior valor? De modo geral, sua
patrimonializagdo parecera mais preocupada com a preservacao de uma ideia moderna,
uma “cidade-modelo”, cujos principios ficaram obsoletos, do que como uma cidade “real”,
viva, propria de um espaco (urbano) praticado.

Rubens soube se apropriar desse debate e revisitar o patrimonio histérico e cultural de
Brasilia mediante suas friccGes com o presente (como cidade habitada). Essa perspectiva
foi associada as suas intengdes iniciais de pesquisar a vida citadina da capital federal pro-
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duzida pelo enfrentamento (e pela correspondéncia) entre as agoes realizadas oficialmen-
te nesses espagos urbanos e aquelas provocadas por outros agentes, em sua maioria, a-
nénimos.

A forma hibrida

Uma vez o projeto contemplado, Mano optou por construir sua pesquisa sobre a espacia-
lidade urbana de Brasilia a partir do registro videografico da vida cotidiana. Ainda que te-
nha escolhido o video como meio, valorizando a captagdo do tempo transcorrido no espa-
¢o da cidade, o artista atribuiu-lhe uma qualidade fotografica — qual seja a do enquadra-
mento da cena que mantém fixo o posicionamento da cdmera durante a captagdo. De a-
cordo com Laymert dos Santos, a escolha hibrida, entre fotografia e video, foi o dispositi-
vo pelo qual o artista encontrou para enfrentar a trama complexa de diferentes tempos
no tecido da cidade. Segundo o critico, ele possibilitaria que “o espectador pudesse entrar
no espaco proprio de Brasilia e encontrar no espago-tempo da imagem o espirito do lu-
gar”. (SANTOS, 2010, p. 232)

Fotografar videografando implicou o uso da cadmera estatica por meio da qual obteve-se o
mesmo enquadramento durante a captacao de imagens, valorizando-se com isso a pas-
sagem do tempo real em detrimento de um tempo decorrente do deslocamento do video-
grafista. O congelamento da posicao da camera também significou em alguma medida um
certo distanciamento autoral do artista (no sentido “artificial”), e conferiu um dado a mais

de realidade ao movimento que se fazia dentro do quadro.

Em geral, Mano privilegiou um posicionamento frontal da cdmara em relacdo ao campo
visual, tendo a rua como primeiro plano. A proximidade com o nivel do rés do chdo ndo sé
implicava em que a camera estivesse posicionada a altura natural dos olhos, como tam-
bém evocava a tomada de posse da terra - daquilo que Mario Pedrosa se referia como o
“espirito colonizador” do brasileiro (PEDROSA, [1959] 2015, p. 95), e que foi igualmente

simbolizada por Lucio Costa no desenho sintético da cruz.
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Para a captacdo das imagens, o artista privilegiou o periodo da manha e o final da tarde,
quando a luz do sol ndo é tdo intensa quanto no meio-dia (preocupacdo que se intensifica
ainda mais sob o céu do cerrado, onde a luminosidade é ainda mais forte), e os elemen-
tos do quadro ficam menos contrastados. Além disso, boa parte das cenas tem o céu en-
coberto, meio acinzentado, fato que amenizaria possiveis efeitos contrastados de claro-

€SCcuro.

Como cidade fotogénica em si, dado a singularidade de seus edificios esculturais do eixo
monumental e as grandes visuais com a paisagem do cerrado ao fundo, Brasilia foi incan-
savelmente registrada em preto e branco. Geralmente, tais fotografias p&b, feitas com as
cores do concreto, além de aludirem a materialidade da arquitetura brasileira, possuem
um sentido nobre e pujante préprio dos anos de euforia do governo JK, percebido, por
exemplo, nas fotografias de Marcel Gautherot. (ESPADA, 2011) Ja em futuro do pretérito,
realizada décadas depois, a diversidade cromatica da imagem assume também uma di-
versidade da natureza dos espagos vividos perseguida pelo artista.

Mano armou sua pesquisa sobre os viveres brasilienses em duas edicdes videograficas
distintas, uma representava os espagos urbanos no plano piloto e a outra, os espagos ur-
banos nas cidades-satélites. Tanto em uma como noutra, o som é captado diretamente.
Para a caracterizacdo de ambas as “cidades”, a escolha das cenas procurou seus espagos
mais representativos: no caso do plano piloto, aparecem os edificios do poder no eixo
monumental, a rodoviadria que representa o entroncamento das escalas monumental e re-
sidencial, as diferencas de cotas solucionadas pelas “tesourinhas”, as grandes vias de cir-
culagdo automobilistica da zona habitacional, o comércio local das superquadras, dentre
outros; no caso das cidades-satélites, as qualidades dos espacos se repetem nas ruas de
bairros residenciais, onde os prédios de gabarito baixo se alternam com casas unifamilia-
res, ambos protegidos freneticamente por grades, os carros aparecem em cima de calga-
das e os espacos de lazer sdo indistintos da via publica.

O tempo das cenas e a transigdo entre elas também obedecem a um rigor formal, préprio
do artista. Com a camera parada diante do campo visual, deixando o tempo transcorrer
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naturalmente no espaco urbano, Mano filma sequéncias longas o suficiente para que o
observador as perceba em cada pequeno detalhe. Em geral, as cenas sao aparentemente
enfadonhas, de um tempo dilatado e lento (“"Aqui € o lugar onde o espaco mais se parece
com o tempo”, diria Clarice). No caso do plano piloto, aos poucos, surgem pequenos indi-
cios que atritam a homogenia (moderna) do espago: paredes descascadas, pichacdes, su-
jeiras nas calgcadas, a grama que cresceu demais, alguém tentando pegar a manga do pé,
um balanco improvisado na arvore...

Essa ambiguidade casa perfeitamente com a opcdo pela forma hibrida — da fotografia vi-
deografada -, mas também reporta as origens antagOnicas do processo de fundagdo da
cidade, modernista e candanga. Por exemplo, em uma das cenas tomadas no plano pilo-
to, que enquadra um enorme edificio espelhado em segundo plano, o barulho constante
de carro ao fundo mistura-se a musica com sotaque nordestino que vem, provavelmente,
do quiosque destacado em primeiro plano e que anima a monotonia daquele espacgo de
poder.

A preferéncia pela captacdo de imagens no despertar e no entardecer do dia implicou ao
mesmo tempo a rara presencga de pessoas nos contextos urbanos selecionados. ("Em Bra-
silia, € sempre domingo”, diria Clarice). A critica de arte Thais Rivitti chega a apontar uma
correspondéncia entre tal auséncia de vitalidade nas ruas ao confinamento da vida publica
de Brasilia a quatro paredes. O que, no caso de uma capital federal, geraria um novo con-
trassenso entre as instancias publica e privada. A ponto de, segundo Rivitti, ser inevita-
vel “ndo pensar aqui na possibilidade de leitura da politica nacional como farsa”. (RIVITTI,
2012, p. 171)

E certo que futuro do pretérito apresenta uma cidade em crise, segregada, incapaz de atender minima-
mente &s necessidades de seus habitantes. Apresenta as hierarquias de classe, as representages monu-
mentais do poder, a rigidez de conduta que a cidade tenta impor aos moradores. (RIVITTI, 2012, p. 171)

Para a montagem final do trabalho no Museu da Republica, Rubens armou duas projecdes
audiovisuais programadas em /oop, cujas edicdes tinham duragao de 35 e 40 minutos,
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sem contudo haver uma sincronia entre elas. As imagens foram projetadas sobre dois pa-
inéis horizontais autoportantes de madeira medindo 2,75 x 4,90 m cada. Os suportes de
grandes dimensdes definiram uma escala projetiva condizente com um suposto envolvi-
mento do corpo de quem os observa. A imagem projetada foi devidamente enquadrada
nas dimensdes do suporte, de modo que ndo deixasse qualquer resquicio de moldura em
volta. Esse artificio de montagem, associado as grandes dimensées do suporte, conferia a
instalacdo audiovisual um sentido imersivo do publico visitante na imagem projetada. A
altura da observacdo da camera o artista fez coincidir a altura do espectador, reforcando
ainda mais o ambiente imersivo da obra.

No projeto expografico, o posicionamento dos painéis foi estabelecido de tal modo que as
projecBes ficassem de costas uma para a outra, sendo impossivel apreendé-las simulta-
neamente. O publico era, assim, convidado a percorrer o espaco; neste percurso, entre
um painel e outro, ele se deparava com as paredes curvas de Niemeyer, que o remetiam
de volta as imagens das projecoes. Entre a apreciagdo da cidade através da arquitetura (o
espaco) e apreciacdo da arquitetura através da cidade vista pela lente de Mano (imagem
de espaco), haveria uma alternancia pela qual a cidade ecoa no museu e o0 museu ecoa
na cidade videografada.

Plano piloto, cidades-satélites

Gragas a construcdo de um tempo dilatado conferida pela cdmera estética, o observador
vai aos poucos percebendo a sutileza de detalhes que causam certo ruido as imagens da
cidade tomadas no espacgo publico aberto. Nas captacdes feitas no plano piloto, esses pe-
quenos detalhes ruidosos atritam a fotogenia da cidade-museu, como nas fotomontagens
de Regina Silveira; porém, aqui, as sobreposicdes ndo sdo artificiais, mas convivem sob
tensdo no mesmo espaco. A Brasilia tombada vista por Mano ndo é aquela plenamente
organizada, funcional, idealizada pelo urbanismo moderno da Carta de Atenas, mas uma
cidade esvaziada, com pequenos indicios de obsolescéncia. Em boa parte dos quadros nao
ha circulacdo de pessoas nas ruas, apenas um barulho constante do trafego de automé-
veis ao fundo. As vezes, ao murmurio urbano sobrepdem sons de passarinhos. (Fig. 4)
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Fig. 4, 5 - Rubens Mano, futuro do pretérito, 2010.
still de video [plano piloto] (acima); [cidades-satélites] (abaixo]
(Fonte: Imagem cedida pelo artista)
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No eixo-monumental, Mano da um tratamento nada imponente as construcdes do poder e
as grandes perspectivas do sentido longitudinal torre-lagoa. O artista persegue sempre
um ponto de vista lateral, adjacente a frontalidade dos edificios icnicos. Os simbolos ar-
quitetonicos conhecidos do “eixdo” aparecem em segundo plano. A forma icénica da Ca-
tedral, por exemplo, além se figurar parcialmente no quadro, por detras de um edificio
administrativo com sua fachada pixada, esta “disfarcada” por uma lona (indicios de um
restauro). O imponente edificio-sede da Procuradoria Geral da Republica, uma composi-
gdo de duas formas cilindricas espelhadas, surge como um detalhe ao longe no meio de
uma vasta area gramada com vegetacao tipica do cerrado. O que da as imagens do cen-
tro civico, conforme apontou Espada, “um sentido cotidiano, distante dos eventos de ca-
rater espetacular que costumam acontecer ali”. (ESPADA, 2011, p. 170)

Das poucas construcdes arquitetonicas destacadas em primeiro plano, as que aparecem
nas imagens estdo visivelmente ameagadas pelas intempéries, com pecas de revestimen-
to faltando e infiltracdes que interrompem o aspecto homogéneo da forma moderna (a-
guela que Tossin ironizou na limpeza diaria do marmore que reveste o Palacio do Supre-
mo Federal).

Ainda no plano piloto, ha diversas tomadas de grandes vias de circulagdo expressa, ge-
ralmente vazias, bem como de entroncamentos de avenidas que interligam os eixos mo-
numental, residencial e gregario; as areas de estacionamentos se repetem, por vezes o-
cupadas por um carro velho, abandonado ou parcialmente destruido. Na zona residencial
das superquadras, Mano registra o encontro entre a circulacdo de automoveis e a de pe-
destres organizado pelo desnivel topografico — uma marca do urbanismo funcional de
Brasilia, cujas reminiscéncias se encontram no ideal de aceleracdo moderna corbusiano.
Nota-se algumas interferéncias na paisagem modernista, como sinais de pichacdo na pas-
sagem subterrdnea e um poste de instalagdo elétrica isolado ao lado direito. (Fig. 5)

As cidades-satélites vistas por Rubens, contrariando as expectativas de uma morfologia
irregular e de uma ocupacao organica tipicas das periferias urbanas, apresentam certa
vontade organizacional, resquicios de um espirito moderno brasiliense: quer pela repeti-
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cdo de certos elementos arquitetdnicos dos edificios iconicos de Niemeyer, quer por pa-
drdes urbanisticos que imitam a aparéncia regular do plano piloto.

Boa parte das tomadas realizada nas cidades-satélites é feita em areas residenciais. Ne-
las, os edificios multifamiliares seguem o gabarito baixo das superquadras, porém sem pi-
lotis, e estdo enfaticamente protegidos por grades de ferro. Em certas cenas, essas lami-
nas horizontais se intercalam a construgdes unifamiliares, de solugdes construtivas popu-
lares. S3o poucas as vezes em que sobram areas verdes no entorno residencial, e geral-
mente elas ndo chegam a configurar sequer uma praca. Em alguns angulos proposital-
mente tomados pelo artista, percebe-se sequéncias de arvores idénticas enfileiradas em
perspectiva, indicando que ali tem uma certa vontade projetiva de organizar a fronteira
entre o espaco privado e o espacgo publico.

Duas marcas dessa coexisténcia entre o moderno e o popular figuram em primeiro plano
nas cenas captadas por Mano: o Catetinho, conhecido como “Palacio de tabuas”, concebi-
do como edificacdo temporaria em madeira para a residéncia oficial de JK durante o peri-
odo de construgdo de Brasilia; e o Museu Vivo da Memoéria Candanga, instalado no antigo
Hospital Juscelino Kubitschek de Oliveira, nas proximidades do Nucleo Bandeirante. (Cabe
lembrar que, concebidos como provisoérios, os dois foram mantidos).

Contrariamente, em outros momentos, a oposicao entre cidade oficial e cidade extra-
oficial é gritante. Nas imagens fora do plano piloto, um dos elementos que mais chama a
atencdo sdo as grades. Elas aparecem tanto nas casas unifamiliares como nos térreos dos
edificios horizontais. No contexto das cidades-satélites, lembram que ali é “preciso” sepa-
rar fisicamente o espacgo publico do privado. Ao cercear o fluxo de pessoas nos bairros re-
sidenciais, essas construgdes gradeadas lembram que a livre circulagdo idealizada por Lu-
cio Costa nas zonas de vizinhanga, e inspiradas pelo chdo livre corbusiano, esta longe de
ser uma realidade daquele local, quanto mais uma utopia de seus moradores.

Em futuro do pretérito, a ambiguidade do fato de a Brasilia tombada do plano piloto estar
presente nos pequenos detalhes cotidianos das cidades-satélites, e vice-versa, correspon-
de a reversibilidade da montagem expografica da obra, na qual o local expositivo estad im-
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pregnado da cidade registrada na obra e esta estd impregnada pela arquitetura daquele
local.

Habitar o moderno hoje

No Brasil, a modernidade tardia forjada na construcdo de Brasilia produziu imagens sedu-
toras de futuro, fazendo coincidir na mesma vontade criadora o projeto nacional desen-
volvimentista de JK, a concretizacdo de um auténtico protétipo da cidade funcional mo-
dernista e um espirito candango que abragcou o moderno como um “campo de experimen-
to” pelo qual era possivel imaginar um futuro diferente. Ao longo dos anos, essas imagens
sedutoras foram aos poucos sendo tensionadas: de um lado, pelas controvérsias ideoldgi-
cas impressas na origem do projeto politico da capital federal, tido como totalitario e se-
gregador; de outro, pelas forcas de resisténcia surgidas no préprio cotidiano da cidade vi-
venciadas no espaco publico.

A Brasilia vista pelo olhar de Rubens Mano expde justamente esses dois lados fruto do
mesmo processo historico, dissolvendo-os mutuamente, mas ndao no sentido de enfraque-
cé-los, e sim de modo a fazer perceber o qudo intimamente ligados e interdependentes
eles sdo. E assim que futuro do pretérito surpreende as expectativas de um admirador de
Brasilia. Mano imprime no espacgo-tempo da obra indicios de uma cidade iconoclasta (a ci-
vitas), que aparecem sempre ao fundo do cotidiano mais ordindrio do plano piloto (urbs),
relativizando a planificagdo e a funcionalidade de sua natureza moderna. O que seria a
regra na oficialidade dos espagos preservados pelo tombamento - um aspecto organizado
e grandioso -, aparece levemente contaminado por improvisagoes, sujeiras e irregulari-
dades.

De modo inverso, nas tomadas feitas nas cidades-satélites, a expectativa de uma paisa-
gem urbana precaria - que se reproduz organicamente e de modo desordenado - é vez
ou outra confrontada por enquadramentos com edificios habitacionais de feicées moder-
nistas, elementos iconicos da arquitetura dispersos, bem como uma certa regularidade na
organizacdo da vizinhanga, percebida na implantacdo dos edificios no lote, ou mesmo em
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uma sequéncia de canteiros verdes nas calcadas. Esses elementos dissonantes que se in-
sinuam na paisagem das cidades-satélites e se inscrevem em suas edificagdes revelam,
segundo Laymert, “um esforco, frequentemente involuntario e impensado, de atualizagdo
e um desejo, talvez até mesmo inconsciente, de modernizagdo, [...] um movimento de a-
firmagdo otimista, voltado para o futuro”. (SANTOS, 2010, p. 234) Exatamente o que
Holston salientara como o “espirito de Brasilia” expresso nos viveres candango.

Ao ler o espagco como um /ugar, Rubens questiona até que ponto é possivel preservar
uma cidade condenada ao moderno. Ao buscar investigar o tipo de vida citadina ensejada
no espaco publico da capital, o artista reconstrdéi pelo olhar videografico um espago-tempo
que se recusa a ser passado, e que é ao mesmo tempo refém de um tempo promissor
que ndo ocorreu e refém de um espago congelado por sua patrimonializagdo. Uma espécie
de futuro do pretérito presentificado. E este o conflito temporal que a obra de Mano ins-
creve. (Curiosamente, essas mesmas impressdes temporais surgem na cronica de Clarice
e a confundem ao longo da escrita: “estou escrevendo no passado, no presente e no futu-
ro. Estarei sendo levitada? Brasilia sofre de levitagdo”). (LISPECTOR, [1974] 1999, p. 46)

Ao longo das décadas, a construgdo de uma modernidade tardia no Brasil decantou um
certo amolecimento de suas prerrogativas funcionalistas diante dos imperativos do ambi-
ente subdesenvolvido. Neste sentido, a capacidade transformadora de certos moradores
anonimos de Brasilia surgem como um valor na obra de Mano. As ambiguidades de Brasi-
lia que o artista percebe e faz conviver tanto no plano piloto quanto nas cidades-satélites
poderiam ser atribuidas a uma nova critica surgida nos ultimos anos que tem olhado para
as mudancas de significado da esfera publica, expressa nos espacos abertos das cidades
contemporaneas.
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Notas

1 Obra parcialmente disponivel em https://vimeo.com/30816029 (plano piloto) e https://vimeo.com/26449526
(cidades-satélites). Acesso em 15/1/2018.

2 O projeto foi contemplado pelo edital Arte e Patriménio 2009. Como parte do projeto, a obra foi exposta no
Museu Nacional da Republica, entre janeiro e fevereiro de 2010. A opcao por este museu, cujo projeto é de Nie-
meyer, reforcava o grau de interlocucao entre a obra e o meio - ou ainda, entre espaco e imagem de espaco.
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Ficcao e realidade na Arquitetura Radical Italiana
Fiction and Reality in Italian Radical Architecture
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RESUMO: O seguinte ensaio propde uma leitura dos projetos utdpicos pro-
duzidos no final dos anos 1960 por dois grupos da chamada arquitetura radical
italiana: Archizoom e Superstudio. A sua produgdo envolveu projetos que nun-
ca quiseram sair do papel ou configurar visdes de um futuro alarmante. O obje-
tivo era, por um lado, provocar uma reflexdo critica sobre o fracasso dos ideais
da arquitetura e do urbanismo moderno e, por outro, estabelecer uma relagdo
irbnica com uma sociedade demasiado confiante nas virtudes do consumo e da
tecnologia. Seus projetos, muitas vezes considerados como fantasias tecnolégi-
cas ou meros exercicios graficos, tiveram uma inesperada repercussao na criti-
ca arquitetonica dos anos 1970. Nosso objetivo é decodificar as intengdes pre-
sentes das produgdes utdpicas de Archizoom e Super-studio assim como enten-
der qual foi a sua repercussdo, através de uma analise critica de dois projetos:
No-Stop City (1968-1972) do grupo Archizoom e Monumento Continuo (1969-
1970) do grupo Superstudio.
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ABSTRACT: The following essay is a critical examination of the utopian pro-
jects produced in the late 1960s by two groups of so-called Italian radical ar-
chitecture: Archizoom and Superstudio. Their work involved projects that never
wanted to get out of the paper, or shape visions of an alarming future. The aim
was, on the one hand, to provoke a critical reflection on the failure of the ideals
of architecture and modern urbanism and, on the other hand, to establish an
ironic relationship with a society too confident in the virtues of consumption
and technology. Their projects, often considered as technological fantasies or
mere graphic exercises, had an unexpected repercussion on the architectural
criticism of the 1970s. Our objective is to decode the intentions of the utopian
productions of Archizoom and Superstudio as well as to understand what was
its repercussion, through a critical analysis of two projects: No-Stop City (1968
- 1972) of the group Archizoom and Monumento Continuo (1969 - 1970) of the
group Superstudio.

KEYWORDS: utopia; fiction; Archizzom,; Superstudio; postmodern

RESUMEN: El siguiente ensayo propone una lectura de los proyectos utdpicos
producidos a finales de los afios 1960 por dos grupos de la llamada arquitectu-
ra radical italiana: Archizoom y Superstudio. Su produccién involucré proyectos
que nunca quisieron salir del papel o configurar visiones de un futuro alarman-
te. El objetivo era, por un lado, provocar una reflexion critica sobre el fracaso
de los ideales de la arquitectura y del urbanismo moderno y, por otro, estable-
cer una relacion irénica con una sociedad demasiado confiada en las virtudes
del consumo y de la tecnologia. Sus proyectos, muchas veces considerados
como fantasias tecnoldgicas o meros ejercicios graficos, tuvieron una inespera-
da repercusioén en la critica arquitectonica de los afios 1970.Nuestro objetivo es
decodificar las intenciones de las producciones utépicas de Archizoom y Super-
studio asi como entender cual fue su repercusion, a través de un analisis critico
de los proyectos: No-Stop City (1968 - 1972) del grupo Archizoom y Monumen-
to Continuo (1969 - 1970) del grupo Superstudio.
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Ficcao e realidade na Arquitetura Radical Italiana

Introducao

Muitos pensam na arquitetura radical como um movimento de contestacéo que,
por ndo estar integrado no sistema, criou um espaco separado da realidade.
Nada é mais errado. O movimento radical agiu dentro e ndo fora do sistema.

- Victor Papanek, 1995, p. 195.

No inicio do século XX, o movimento moderno adotou a lédgica mecanica e racional do sis-
tema de producgdo industrial, como modelo de organizagdo das cidades e da sociedade.
Porém, a partir dos anos 1950 admite-se a existéncia de outra légica, mais complexa e
subjetiva, ligada ao consumo de massas fortemente estimulado pelo sistema capitalista.
Esta nova condigdo social, econémica e cultural vem questionar a legitimidade dos princi-
pios de ordem e de harmonia da arquitetura e do urbanismo moderno, colocando todo um
pensamento em crise. E neste contexto que em 1966 Robert Venturi e Denise Scott
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Brown escrevem o livro Complexidade e Contradicdo em Arquitetura, ao qual se segue em
1972 Learning from Las Vegas. Ambos sugerem uma maneira de ler a realidade que con-
siste na constatacdo de que a complexidade do mundo fisico e social ndo é uma condicdo
provisoria - destinada a desaparecer dentro da ordem racional da produgdo industrial -
mas sim, fruto da propria industrializacdo que crescia de forma descontrolada. Na con-
cepcao de Venturi e Scott Brown (1982), o futuro seria cada vez mais complexo, porque o
desenvolvimento industrial, dentro da ldgica capitalista, tendia a atuar ndo na ordem,
mas sim na desordem.

Em cinquenta anos de histéria passava-se de uma sociedade da maquina para uma socie-
dade de consumo na qual os valores estavam completamente invertidos: no lugar da fa-
brica estava o supermercado, no lugar da producdo estava o consumo. As tentativas de
criar uma sociedade homogénea, harmoniosa e funcional comegcam a ser abandonadas
em prol do reconhecimento de uma sociedade heterogénea e contraditéria que emergia a
grande velocidade. Desse modo, a complexidade passa a ser a nova categoria de referén-
cia da arquitetura e do urbanismo que, ao contrario do racionalismo, pretendia acolher a
diversidade, as emocodes, as duvidas e os sonhos. (PUGLISI, 1999 p. 52-54) Conforme
proposta de Lyotard (1989), no final dos anos 1960 assistimos a transicdo do periodo
moderno para o pés-moderno que representa a passagem entre dois momentos: o mo-
mento das velhas convicgdes representadas pelo pensamento racionalista e o momento
das novas convicgbes, no qual a davida, a subjetividade, a complexidade o transitério, o
fugidio e o efémero formam as bases de um novo agir.

Contexto

Os anos sessenta sdao marcados por um ambiente de contestagdo contra a monotonia da
visdo universal do mundo moderno - geralmente percebido como positivista, tecnocéntri-
co e racionalista - e pela intensa desconfianga de todos os discursos universais ou totali-
zantes. E nesse contexto que surgem varios grupos de arquitetos que produzem um vasto

conjunto de projetos utépicos, cujo objetivo era provocar uma discussdo e um pensamen-
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to critico sobre a condicdo e o papel da arquitetura e do urbanismo moderno na sociedade
atual. Entre eles estdo, os Metabolistas no Japdo, os Archigram em Inglaterra, Hans Hol-

lein e Walter Pichler na Austria.

O grupo Metabolista formou-se em 1960, pelos jovens arquitetos Fumihiko Maki, Masato
Otaka, Kiyonori Kikutake, Kisho Kurokawa e o critico de arquitetura Noboru Wakazoe. No
mesmo ano de sua formagdo, redigiram um manifesto, estabelecendo suas ideias, intitu-
lado Metabolism: A Proposal for a New Urbanism, que foi apresentado na World Design
Conference em Tdéquio com o apoio de dois conceituados arquitetos: Kenzo Tange e Arata
Isozaki.

A ideologia e os projetos utdpicos realizados pelos Metabolistas defendiam a “cidade como
organismo vivo” em contraponto a “cidade como maquina” gerada pelo urbanismo mo-
derno:

0 homem vive num imprevisivel sistema de relagdes que ndo encontra no ambiente construido respostas
convincentes; as cidades mal se adaptam as condicdes de vida modernas; as estruturas fixas e imutaveis
ndo conseguem interagir com a realidade fluida, dindmica em constante mutagéo, feita de relacdes fun-
cionais e fluxos de comunicacdo. A procura da ordem e da harmonia priva a vida urbana da sua autentici-
dade. (PUGLISI, 1999 p. 69)

O grupo protestava ativamente contra o modernismo estatico dos CIAM e contra acade-
mias e instituicdes. Os seus projetos utdpicos propunham cidades flexiveis e transforma-
veis cujo objetivo era solucionar o problema de superpopulacdo do seu pais. Para isso de-
senharam edificios verticais aos quais iam sendo acopladas células de habitagdo pré-
fabricadas. Megaestruturas que frequentemente estavam associadas a nogdes como a-
daptabilidade, flexibilidade, multifuncionalidade. (FRAMPTON, 1997) Um dos poucos edifi-
cios construidos segundo esses principios foi a torre para solteiros Nagakin em Toéquio.
Projetada por Kurokawa em 1971, foi pensada para poder “crescer” e acoplar novas “cap-

sulas” sempre que fosse necessario. (Fig. 1)
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Fig. 1 - Kisho Kurokawa
Torre Nagakin, Téquio, 1971.
(Fonte: AD Classics, © Arcspace)
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O grupo Metabolista japonés teve uma forte influéncia no modo de pensar e atuar do gru-
po inglés Archigram, formado em 1961 por Peter Cook, Dennis Crompton, Warren Chalk,
David Greene, Ron Herron e Mike Webb. O nome vem da jungao de duas palavras: archi-
tecture e telegram. Inicialmente o grupo se juntou para fundar uma revista, mas rapida-
mente se estabeleceu como nome de um coletivo de arquitetos que produziam projetos
controversos e utopicos sobre a relacdo entre tecnologia, consumo, sociedade e arquite-
tura. Segundo Dominique Rouillard (1994), o Archigram foi talvez o primeiro grupo a pen-
sar a arquitetura como um fenémeno de comunicacdo. Eles se langaram no mercado co-
mo um produto da midia, no qual suas ideias utdpicas foram difundidas de maneira estra-
tégica. Além da revista, eles propagaram o resultado de suas criacdes em exposigoes, a-
través de happenings, instalagdes e outros meios que hoje sdo comuns, mas que na épo-
ca era o que havia de mais novo no universo das artes e da comunicagao.

O grupo produziu projetos que, como os Metabolistas, utilizavam os conceitos de megaes-
trutura para desenhar o territdrio. Os que mais se destacam sdo: Plug-in City e Walking
City, ambos realizados em 1964. A Plug-in City é um projeto utdpico que representa uma
cidade definida por uma aglomeracao de megaestruturas que se conectam entre si como
um complexo sistema de rede elétrica. (Fig. 2)

Dentro dessas megaestruturas estdo localizadas as chamadas “células funcionais”, desti-
nadas a atender as necessidades da populagdo como hospitais, comércio, apartamentos,
restaurantes, servigos etc. Projetadas sob os principios de flexibilidade e de substituigdo,
essas “células” eram pensadas para ter certa durabilidade. Por exemplo: as células desti-
nadas a habitacdo tinham uma vida util de 40 anos, as de comércio durariam entre cinco
e oito anos. A moradia ou o espago de morar era visto como um dispositivo para ser leva-
do pelo seu proprietario para onde quer que ele fosse e as cidades eram vistas como en-
grenagens de um motor na quais o habitante poderia p/ugar ou inserir sua unidade habi-
tacional. (COOK, 1972) O objetivo era transmitir a ideia de que a cidade era um organis-
mo vivo em constante atualizagdo. Uma cidade pensada como um sistema infinito de flu-

X0S, energias, imagens e produtos que, de forma radical, apresenta - per absurdum -

Poiésis, Niterdi, v. 19, n. 31, jan./jun. 2018.

45



46

uma critica ao capitalismo e a sociedade de consumo de massas nos quais o homem de-

saparece a favor de um “sistema”.

A Walking City também representa uma cidade definida por varias megaestruturas, mas
introduzia uma inovacao: elas se moviam. Com quatrocentos metros de comprimento e
duzentos e vinte de altura, essas gigantescas estruturas estavam apoiadas em oito patas
com rodas que Ihes permitiam a mobilidade. Eram uma espécie de maquinas com inteli-
géncia artificial, que se moviam livremente pelo mundo. Deste modo, as cidades podiam

se conectar entre si, para formar uma espécie de “metrdopole andante”. (Fig. 3)

A Walking City simbolizava um futuro no qual ndo existiam fronteiras, no qual os limites
sdo abandonados em favor de um estilo de vida nomade. O desenho destas estranhas es-
truturas era t3o real que chegava a assustar quem o analisava, talvez por acreditarem

que algum dia esse fendmeno pudesse mesmo acontecer... (PUGLISI, 1999 p.69-71)

Arquitetura Radical Italiana

A arquitetura radical italiana tem inicio em Florenga, em 1963, quando se inicia, nas Fa-
culdades de Arquitetura, um debate cultural e ideoldgico sobre o significado e a fungdo da
disciplina de projeto. Seguindo o eco do que acontecia na Europa, em especial na Ingla-
terra, as universidades italianas iniciam uma espécie de movimento reformador em oposi-
g¢do a uma cultura académica que continuava a operar fora da realidade. Segundo Tafuri
(1986), esta nova realidade, que se comecou a delinear desde o segundo pds guerra, nao
aceitava a pretensdo da arquitetura moderna de querer atingir solugdes definitivas aos
problemas do espaco e do habitar; por isso propunha uma aproximacao real aos proble-
mas, baseada na experimentacdo e na relacdo com as disciplinas artisticas, literérias. E
neste ambiente de contestacdo aos principios de ordem e de harmonia da arquitetura
moderna que se formam, em Florenca, os grupos de arquitetura radical italiana: Archi-
zoom (1966) e Superstudio (1966)*.
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Fig. 2 - Peter Cook, Archigram

Plug-In City, 1964
(Fonte: Archigram Archives)
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Fig. 3 - Ron Herron, Archigram
Walking City, 1964
(Fonte: Archigram Archives)
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Archizoom e a No-Stop City

O grupo Archizoom foi um escritério de design e arquitetura fundado em Florenga, em
1966. Os membros fundadores eram Andrea Branzi, Gilberto Corretti, Paolo Deganello e
Massimo Morozzi. Posteriormente, juntaram-se ao grupo Dario Bartolini e Lucia Bartolini.
Dos integrantes, o que mais se destacava era Andrea Branzi (1938). Estudou em Florenca
em um ambiente influenciado pela constante critica tedrica patrocinada por personagens
como Michelucci, Leonardo Ricci e Umberto Eco. Em 1964, na Biennale di Venezia, Branzi
conheceu os trabalhos do grupo Archigram e a Pop Art. A importancia da cultura pop para
0s grupos radicais italianos esta no elevado nivel de realismo que representa. Realismo
gue observa o mundo em sua versao mais comercial e mais vulgar e se relaciona com a
cultura consumista e ndo com a cultura da produgdo (ao contrario do movimento moder-
no): “A linguagem da cultura consumista e dos mass media passa a ser a nova linguagem
e as novas potencialidades do projeto”. (RATTAZZI, 1997, p. 61)

A producgdo dos Archizoom pode parecer, em um primeiro momento, ligada as estratégias
do grupo Archigram, mas a diferenga substancial estd no modo de interpretar a tecnologi-
a. Os Archizoom rejeitavam a tecnologia como elemento fundamental na arquitetura, en-
quanto os Archigram celebram uma espécie de sociedade totalmente mecanizada, na qual
a arquitetura se assemelha as engrenagens de um motor ou a uma rede elétrica. Para es-
ses ultimos, a técnica transforma-se em algo fantdstico e espetacular. Este fenbmeno nao
acontece com os Archizoom. O grande tema de sua produgdo esta na tentativa de inte-
grar o modelo de consumo de massas na construgdao de um novo modelo tecnoldgico de
metrépole e na construcdo de uma narrativa que utiliza o poder de atracdo das imagens
para comunicar, transmitir ideias e produzir um pensamento critico sobre o papel da ar-
quitetura na sociedade: “hoje a arquitetura realiza territérios no espaco, que ultrapassam
a ocupacado do solo. Durante muito tempo a arquitetura foi considerada uma arte plastica,
para mim agora € uma arte narrativa”. (RATTAZZI, 1997, p. 66)

As produgbes dos Archizoom refletiam a busca por uma nova abordagem do ambiente ur-
bano, através de propostas altamente flexiveis, nas quais a arquitetura era assumida co-
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mo um elemento abstrato. Uma das producgdes mais emblematicas do grupo é a No-Stop
City, produzida entre 1969 e 1970. O projeto era definido por uma estrutura residencial
continua e homogénea, constituida por uma infinidade de edificios subterrdneos, climati-
zados e iluminados artificialmente. Todos os pisos dos edificios eram definidos por uma
planta livre, ligados por elevadores que eram o Unico modo de aceder a superficie. Nos
primeiros pisos estavam localizados os parques de estacionamento e as zonas de trafego.
A seguir existia uma zona verde, depois pisos de habitacdo (que eram uma espécie de
“contentores”), depois servicos, comércio, cargas e descargas, autoestradas e comboios.
(Fig. 4.1 e 4.2)

Foi umas das primeira tentativas de integragdo da cidade e do urbanismo dentro da ldgica
do consumo de massas, representada como um conjunto de necessidades e de fungdes
que levava até ao limite a légica do supermercado e do centro comercial (shooping), den-
tro da qual a arquitetura deixava de existir. Era a imagem de uma cidade sem arquitetu-
ra, cujo funcionamento era igual ao dos grandes centros comerciais: sem luz e sem venti-
lacdo naturais, sem nenhuma relacao com o exterior, repleta de contentores indiferencia-
dos. Um projeto de carater utdpico que apresentava um modo de pensar a arquitetura e o
urbanismo totalmente integrado no sistema de consumo de massas:

A arquitetura radical era radical, era contra todos os velhos valores do movimento moderno que se opu-
nham ao consumismo. De fato usa as grandes superficies comerciais e industriais como nova arquitetura.
Defendia a total integracdo no mundo de mercado. Por isso, para o grupo Archizoom, a cidade contempo-
ranea era o proprio mercado. (BRANZI, 2014)

Esta metafora foi entendida como uma critica a urbanistica pés-moderna, que ndo encon-
trava formas alternativas ao espaco de consumo por exceléncia: o centro comercial. E foi
também uma critica aos planos urbanos realizados durante os anos 1950-1960, como
Chandigah (1951) e Brasilia (1956), que, segundo Branzi (1976), eram cidades onde a
dimensdo da arquitetura era mais importante do que a dimensdo humana, que afinal nem
existia. Ao contrario de Chandigah, A No-Stop City evita a ldgica da hierarquizacdo terri-
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Fig. 4.1 e 4.2 - Archizoom
No-Stop City, 1969, Secdo e Planta tipo
(Fonte: BRANZI, Andrea. No-Stop City: Archizoom Associati. Orléans: HYX, D.L., 2001)
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torial existente na metrépole atual através da rejeicao do valor representativo da arquite-
tura. O espaco urbano deixa de ser um conjunto de volumes arquitetonicos e passa a ser
um espaco continuo, sem alcados e sem imagens. A metrdpole fica assim resumida a um
conjunto de funcdes e de servigos, passando a representar um sistema de producao, de
consumo e de circulagdo, como um supermercado gigante, onde a arquitetura deixa de

ser necessaria.

Superstudio e o Monumento Continuo

O grupo Superstudio foi fundado em Florenca, em 1967, por Adolfo Natalini e Cristiano
Toraldo Di Francia. Pouco depois, Gian Piero Frassinelli, Roberto e Alessandro Magris e A-
lessandro Poli se juntam ao grupo. O seu trabalho foi descrito, por Natalini (1971) - o
membro que mais se destacou no grupo —, em termos de “arquitetura radical”, “antiuto-
pia”, “utopia negativa” ou “tatica de guerrilha”. Uma guerrilha contra os ideais dos CIAM
que usava o poder da imagem, da utopia e da ficgdo para demonstrar que a ldgica do dis-
curso modernista, se seguida até suas Ultimas consequéncias, iria transformar o mundo
em um territério totalmente indiferente e homogéneo. (NATALINI, 2005) Assim surgiu o
projeto Monumento Continuo, concebido para a Bienal Trigon de Arquitetura e que acon-
teceu em Graz no outono de 1969. Os meios de representacdo adotados nessa primeira
versao foram fotomontagens extremamente realistas, acompanhadas de uma breve expli-
cacgao tedrica. O projeto era definido por uma série de imagens que representavam uma
estrutura infinita, resultante da multiplicacdo infinita da mesma unidade minima: o cubo.
E a reducdo da arquitetura e do urbanismo a uma estrutura que se desenvolve a partir de
uma malha cartesiana. Um edificio (monumento) que podia percorrer o mundo, cruzando
montanhas, rios, cidades. Ndo sabemos o que acontecia no interior dessa estrutura. Nao
existem plantas ou secOes, apenas imagens exteriores, que mostram um edificio que re-
presenta a repetigdo sistematica da mesma estrutura racional e silenciosa, que percorria
todo o planeta sem qualquer diferenciagao ou particularidade. Como a lava de um vulcao

que vai avangando sobre o territério. (Fig. 5 e 6)
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Fig. 5 e 6 - Superstudio
Monumento Continuo, 1969
(Fonte: Architectural Association © Superstudio.)
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A populagdo que habitava essa estrutura era ndmade, sem residéncia fixa, sem amarras,
perambulando pelo mundo sem qualquer tipo de posse ou razdo para fixagdo. E uma vi-
sdao de liberdade total associada ao urbanismo total, representado em forma de monu-
mento que, segundo Frampton (1997), era um signho urbano que ilustrava um mundo no
qgual os bens de consumo haviam sido eliminados; uma utopia instrumental que transmi-
tia uma analise profunda e abstrata da sociedade e do problema da arquitetura em sua
relagdo com a metrépole. Neste contexto, podemos dizer que, por um lado o Monumento
Continuo é um projeto que lanca uma “alerta” sobre o perigo da radicalizacdo dos pressu-
postos racionalistas dos CIAM; por outro também introduz o desejo de um mundo livre
dos interesses capitalistas, do consumo, da politica. Um mundo ndmade que ndo reco-

nhece compromissos sociais, diferengas étnicas, politicas, econdmicas ou culturais:

NGs tentamos destruir o sistema existente para abrir caminho para o estabelecimento de um novo siste-
ma, livre de divises, do colonialismo cultural, violéncia e consumismo. Nos estavamos perseguindo a u-
topia de um mundo livre e uma vida livre do trabalho, uma vida sem objetos. (NATALINI, 2008, p. 167)

Assim como a No-Stop City, o Monumento Continuo nao propde modelos ou alternativas
mas sim uma rejeicdo ao capitalismo e as suas estruturas de exploragdo e as contradi-
cOes que o nacionalismo do movimento moderno originou. Com a forma de uma simples
grade estrutural (o cubo), o Monumento Continuo combate tanto a imitacao vulgar do
modernismo “classico” - ligada aos experimentos modernos de “casa para uma existéncia
minima” e “método racional de construgdo” - quanto o vocabulario mondétono de uma ga-

lopante arquitetura especulativa de centros comerciais e de condominios fechados.

Suas propostas de ficgdo introduziram trés importantes possibilidades na disciplina de ar-
quitetura. Primeiro, anulam a diferenga entre arquitetura e urbanismo, mostrando que em
uma sociedade feita de fluxos e de relagdes existe um espago Unico que deve ser gerido
como um todo, que é o espago da comunicacdo. Segundo, introduzem a légica da liberda-
de, transparéncia, fluidez espacial e de espaco infinito em oposicdo a légica do espacgo de-
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limitado com muros e paredes. Terceiro, denunciam o fim da arquitetura tradicional, in-

troduzindo uma arquitetura efémera, em constante movimento.

Consideragodes a guisa de conclusao

Na visdao de Charles Jencks (2011), o final do modernismo na arquitetura ocorre com a
implosdo do conjunto habitacional Pruitt-Igoe em julho de 1972. Fortemente inspirado no
conceito da Ville Radieuse de Le Corbusier, a queda de Pruitt-Igoe acabou por significar
ndo apenas o fracasso de um projeto de habitagcdo publica, mas também a incapacidade
do projeto moderno em resolver os conflitos e as complexidades da sociedade. E neste
contexto que Marshall McLuhan (1947), um dos mais controversos intelectuais dos anos
sessenta, apresenta uma clara teoria sobre o que caracterizou a arquitetura até aos anos
sessenta e o que caracteriza a arquitetura depois dos anos sessenta. Segundo ele, existia
uma sociedade visivel que foi substituida por uma tatil. A sociedade visivel é aquela do
Renascimento e da perspectiva, mas também é a sociedade industrial e da maquina. E
criada principalmente sobre o significado da medida, da proporgcdo e da quantidade. A so-
ciedade tatil é aquela do consumo, da eletronica, do poder da imagem, fundada sobre
uma sensibilidade intensa, menos ordenada, mas mais vital. A diferenca entre as duas
sociedades é enorme: a primeira gera quantidade, materiais, geometria, funcdes e quali-
dade; a segunda gera fluxos, energia, imagens, relagdes efémeras e valores imateriais. E
na definicdo de sociedade tatil que estamos inseridos, na qual ja ndo conseguimos viver
sem o telefone celular, sem a internet ou sem os inUmeros aparelhos eletronicos que pre-
enchem o nosso dia a dia. Parece-nos indispensavel estar em comunicagdo permanente
com o mundo. Esta exigéncia de fazer parte de um circuito e de interagir em um determi-
nado contexto estd também presente nos edificios e nos objetos que nos rodeiam. Se
confrontarmos, por exemplo, um edificio do inicio do século XX com um contemporaneo,
percebemos que o primeiro se define por sua massa, pela organizacao espacial, pelos
cheios e vazios, pelo sistema construtivo e funcional. O segundo define-se pela agao que

provoca no entorno e no publico.

Poiésis, Niterdi, v. 19, n. 31, jan./jun. 2018.

55



56

A arquitetura radical italiana previu o aparecimento de uma nova cultura de projeto inse-
rida dentro da légica do consumo, da comunicacdo, da eletr6nica, das imagens, dos fluxos
e de energias. O principio de realizar formas de carater permanente foi substituida pelo
principio da volatilidade e das relagGes efémeras no qual a arquitetura, segundo Branzi
(1996), deixava de ser um instrumento para alterar a sociedade, passando ela propria a
fazer parte dessa sociedade conflituosa e contraditéria.

Os grupos radicais italianos, em especial o grupo Archizoom e Superstudio, colocaram em
evidéncia a debilidade da realidade urbana em relagdo ao sistema capitalista fundamenta-
do no consumo de massas. Suas propostas utdpicas idealizaram espacos artificiais, que
podiam crescer infinitamente dentro da ldgica do centro comercial. Espacos iluminados e
climatizados artificialmente onde, no seu interior, qualquer individuo poderia acomodar-se
como bem entendesse. O objetivo era mostrar a possibilidade de desvincular o individuo
do espaco tradicional e funcionalista. Ou seja: por um lado, eles radicalizaram as conse-
quéncias dos ideais modernistas na cidade e na sociedade e, por outro, revelaram a im-
possibilidade da arquitetura existir no mundo pds-moderno, no qual a potencialidade dos
meios eletrénicos de comunicacdo, da imagem, das sensagdes e emocdes era contraria ao
funcionamento estatico da propria arquitetura.

Foi o que Rem Koolhaas e Elia Zenghelis propuseram com o projeto Exodus ou os Prisio-
neiros Voluntarios da Arquitetura, em 1972 quando desenharam uma gigantesca macro-
estrutura que alterava, de forma radical, as relagdes entre corpo e espago, arquitetura e
cidade, introduzindo novas formas de comportamento e novas formas de vida:

0 Archigram estava no auge de seu poder e grupos como Archizoom e Superstudio concebiam estorias
arquitetdnicas supondo uma vasta expansdo do territério da imaginagdo arquitetdnica. [...] “Exodus, ou
os Prisioneiros Voluntarios da Arquitetura” foi uma reacao a essa inocéncia: um projeto para enfatizar que
o poder da arquitetura é mais ambiguo e perigoso. Baseado no estudo “0 Muro de Berlim como Arquite-
tura”, Exodus propunha apagar uma secdo do centro de Londres para estabelecer ali uma zona de vida
metropolitana — inspirada em Baudelaire — e proteger esta zona da cidade antiga com muros, criando 0
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maximo de divisdo e contraste. As pessoas em Londres poderiam escolher: aqueles que desejassem ser
admitidos nesta zona de hiperdensidade se tornariam “Os Prisioneiros Voluntarios da Arquitetura”.
(KOLHAAS apud SCOTT, 2003, p. 89)

Assim como a arquitetura radical italiana, Kolhaas produziu um projeto utdpico, cuja in-
tencdo ndo era ser construido, mas sim provocar uma critica ao modelo de cidade exis-
tente. Ele ndo surge como proposta ou como alternativa a realidade, mas como um im-
portante instrumento tedrico, de investigacdo e de estudo sobre as novas condicGes hu-
manas e urbanisticas. Por um lado ele chama a atencdo para o perigo da arquitetura e do
urbanismo modernos e, por outro, emprega as duas ideologias do capitalismo e do con-
sumismo para criar uma cidade continua e infinita, muito a imagem das propostas dos
“grupos radicais italianos”. (Fig. 7)

Mais do que definir um modo de desenhar as cidades, as utopias produzidas nos anos
1960 e 1970 colocaram em evidéncia que o conceito tradicional de crescimento urbano,
que partia da evolucdo aldeia-vila-cidade-metrdpole, estava completamente equivocado.
Segundo Branzi (2006), ndo se podia pensar que a metrdpole era o crescimento de uma
aldeia ou de uma pequena cidade. Os pontos de referéncia validos para uma pequena ci-
dade ndo sdo os mesmos que para uma metrépole. As pracgas, as fontes, as pequenas i-
grejas, as casas, as esquinas que existem na aldeia ndo podem existir na metrépole, por-
gue sdo contrarias a elas e por isso bloqueiam o seu desenvolvimento.

Por outro lado, a arquitetura ndo devia fazer parte da metrépole, porque é um fenédmeno
estatico, muito contrario ao funcionamento da prdpria metrdpole e, por isso, também ela
(a arquitetura) bloqueia o seu funcionamento. Outra parte do desastre da metrdpole, ain-
da segundo Branzi (2006), esta no ser humano que frequentemente tenta diminuir a dis-
tancia entre cidade e metrdpole. Ele coloca um vaso com flores na janela do arranha-
céus, fontes nas entradas dos grandes edificios comerciais e de escritérios, adornos nas
estruturas pré-fabricadas. Estas operagdes, de tentar identificar a metrdpole através dos
canones tradicionais, sdo inuteis e impedem o natural crescimento fisico e intelectual da
metroépole.
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Fig. 7 - Projeto Exodus
Rem Koolhaas e Elia Zenghelis, 1972
(Fonte: O.M.A.: Exodus,1972. Architectural Design, Londres, v.
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As propostas utdpicas tanto dos Archizoom como dos Superstudio tentam estimular novas
aproximacdes ao conceito de metrdpole na qual a estratificagdo homogénea das diferen-
tes fungBes existe de modo completamente contrario a cidade oitocentista - na qual a ar-
quitetura estava em equilibrio com a envolvente. Este equilibrio ndo existe na metrdpole
atual, onde cada funcdo tem sua prépria autonomia, totalmente independente do edificio
que estd ao seu lado. Ao reconhecer no fendmeno urbano o ponto mais fraco de todo o
sistema industrial, a arquitetura radical italiana faz uma critica ao conceito de metrdpole
tradicional, que deveria ser o simbolo maximo do progresso, mas, ao contrario, continua
sendo o lugar mais confuso e mais contraditério da sociedade atual.
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Historias cruzadas nas ruas do Rio de Janeiro
Crossed Stories on the Streets of Rio de Janeiro

Histoires croisées dans les rues de Rio de Janeiro
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RESUMO: Inspirando-me nos escravos de ganhos observados por Debret no ini-
cio do século XIX, traco com este ensaio um paralelo entre as transformacoes
urbanas por que passou o Rio de Janeiro e a persisténcia de uma sub-cidade a-
nacrénica em meio a ordem modernizadora e excludente. A turba emergente de
vendedores ambulantes, forjando uma outra cidade superficial, movedica e ofi-
ciosa, gera uma mancha negra e efémera que se superpde diariamente ao dese-
nho fixo da carta oficial. A reflexdo esta motivada na realizagdo de um trabalho
artistico que mapeia nos dias de hoje algumas dessas pequenas profissGes mar-
ginalizadas em analogia aquelas que Debret registrou no passado.
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ABSTRACT: Inspired by the earnings slaves observed by Debret at the begin-
ning of the nineteenth century, I draw with this essay a parallel between the ur-
ban transformations in Rio de Janeiro and the persistence of an anachronistic
sub-city amid the modernizing and excluding order. The emerging mob of street
vendors, forging another shallow, shifting and unofficial city, generates a black
and ephemeral stain that daily overlaps the fixed design of the official letter. The
reflection is motivated in the accomplishment of an artistic work that maps in
the present day some of these small professions marginalized in analogy to
those that Debret recorded in the past.

KEYWORDS: city; other cartographies; small professions

SUMMAIRE: En attention aux escravos de ganho prises par Debret au débout du
XIX®™Me, cet essai méne un paralléle entre les transformations urbaines que la vil-
le du Rio de Janeiro a subi et la persistance d'une sous-ville anachronique qui a
résisté a la modernisation imposée par l'ordre hégémonique. La turbe émer-
geant de vendeurs itinérants forge sur la ville officielle une autre superficielle et
mouvante. Une tache noire en superposition a la carte urbaine officielle. Cette
réflexion est motivée par la réalisation d’un travail artistique le quel nous pré-
sente une cartographie de ces petites professions marginalisées en analogie a
celles que Debret a enregistré autrefois.

MOTS-CLES: Vville; autres cartographies; petites professions
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Historias cruzadas nas ruas do Rio de Janeiro

Por uma etnografia das ruas

O Rio de Janeiro de Debret, Colecdo Castro Maya, esteve em cartaz no Centro Cultural
dos Correios no Rio de Janeiro de 4 de margo a 3 de maio de 2015. A exposigao, reunindo
gravuras, aquarelas e desenhos do artista francés, nos trouxe de volta as ruas do inicio
do século XIX, quando esta cidade se preparava, entdo, para ser a metropole de hoje. Por
outro lado, fez-me refletir sobre o quanto ainda podemos perceber dos tracos da socieda-
de daqueles tempos no Rio de Janeiro de nossos dias.

A partir dessa constatacdo inicial, comecei a desenvolver um trabalho artistico associando
alguns daqueles de Debret, em que o artista registra certos servigos de escravos de ga-
nho, de aluguel ou de negros forros as imagens fotograficas de trabalhadores informais
recolhidas por mim diretamente nas ruas do Rio de Janeiro. O objetivo deste trabalho é
menos o de constatar a persisténcia hoje das profissGes precarias transcorridos duzentos
anos, do que o de trazer a tona, através de uma cartografia outra, uma cidade, dentre
tantas outras oficiosas, se desenvolvendo oportunamente sobre a tessitura daquela ofici-
al. Uma sobreforma efémera e circunstancial existindo nas horas do dia, em certos dias
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Fig. 1 - Luciano Vinhosa, Histérias cruzadas (detalhe), 2018.
montagem / colagem/ desenho
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da semana. Uma sub-cidade suja e barulhenta que se aloja nas dobras da outra Maravi-
Ihosa vendida para os turistas. Um afluxo sazonal de excluidos que se servem de taticas
de inteligéncia, ao mesmo tempo em que enaltecem a vida urbana com seu colorido e a-
legre algazarra.

Os homens e as mulheres que a produzem, todos eles pobres e quase todos pretos, sem
acesso aos bens de consumo e as tecnologias do mundo moderno, movem-se, no dizer de
Milton Santos, em uma “temporalidade outra”, prépria do lugar. Por este motivo esca-
pam, ainda que involuntariamente, dos processos generalizados da globalizagdo. Esses
personagens, por necessidade e bravura, reinventam constantemente mecanismos de so-
brevivéncia e resistem aqueles que |hes querem extirpar com violéncia da paisagem. Co-
mo vira-latas, vivem das oportunidades e as ruas sempre retornam para retirar seu ga-
nha-pdo quando as sentinelas da repressdo se descuidam. S&o eles que, levando a popu-
lagdo diariamente seus pequenos servigos e produtos, atendem as demandas eventuais
de transeuntes e moradores, fortalecendo os elos sociais e as redes de boa vizinhanga.
Sua presencga nos logradouros aumenta a sensagao de seguranca do cidaddao muito mais
do qualquer forga policial armada. (Fig. 2)

O Rio de Debret

Naquela época, com uma populagdo em torno de 150.000 almas, o Rio de Janeiro guar-
dava ainda fortes caracteristicas coloniais, muito evidentes no aspecto austero de seu ca-
sario urbano com seus cunhais em madeira aparente e telhados com generosos beirais
lancando as aguas da chuva diretamente sobre as ruas lamacentas. A presenga muito vi-
va da floresta luxuriante na paisagem urbana e o comércio muito diretamente fundamen-
tado na produgdo agricola local deixavam claro tratar-se de uma cidade despertando-se,
ainda sonolenta, no leito de uma periferia rural preguicosa. Sociedade que, sobretudo, se
mostrava ja dividida de forma desequilibrada entre uma elite branca abastada e minorita-
ria, em geral portugueses ocupando-se do Estado Burocratico — magistrados, politicos,
militares e clérigos —, em oposicdo a uma maioria negra, aproximadamente trés quintos

Poiésis, Niterdi, v. 19, n. 31, jan./jun. 2018.

65



66

Fig. 2 - Luciano Vinhosa, Histdrias cruzadas (detalhe), 2018.
montagem / colagem/ desenho
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da populacdo, de escravos urbanos de variados servicos ou trabalhando em chacaras,
quintas, estancias, rocas e engenhos da periferia e recéncavo da Guanabara.

A Corte Portuguesa, refugiada das invasdes napoleobnicas, havia se exilado e se instalado
voluntariamente no pais em 1808, fundando aqui, em 16 de dezembro de 1815, o Reino
Unido de Portugal, Brasil e Algarves.! J4 em 1816, por iniciativa do Conde da Barca, o
monarca D. Jodo VI viabilizou a vinda de um grupo de franceses, entre artistas, engenhei-
ros e mestres de oficio, com fins a introduzir a capital do tosco império aos principios bali-
zares do mundo civilizado por meio do ensino académico. Todos os esforcos do monarca
precipitaram-se na instauracdo de uma nova ordem cultural com a iniciacdo aos estudos
das ciéncias e das Belas Artes, trazendo aos trdpicos os brios de uma corte européia. O
marco simbdlico do processo foi a fundagdo, em 12 de agosto de 1826, da Escola de Ci-
éncias, Artes e Oficios, que mais tarde deu origem a Academia Imperial de Belas Artes.
Esta col6nia de estrangeiros ficou conhecida historicamente como sendo a Missao Artistica
Francesa no Rio de Janeiro.?

Jean-Baptista Debret, artista integrante da Missdo, além de outros encargos oficiais, ocu-
pou-se por conta propria de documentar em desenhos, aquarelas, gravuras e relatos de
observagao direta, o cotidiano de cidade. Mais tarde, esse rico material, levado junto com
ele para seu pais, deu origem a uma publicacdo em trés volumes, formato album, de Via-
gem pitoresca e histérica ao Brasil que apareceu na Franca ainda no século XIX. Em
1940, por iniciativa do industrial, mecenas e colecionador de arte brasileiro Raymundo Ot-
toni de Castro Maya, os originais de Debret foram repatriados, dando origem, em 1949, a
uma edigdo nacional.?

Da vida das ruas no inicio do século XIX, o que se ressalta de seus registros é sem duvida
o burburinho da turba urbana, toda composta por escravos, negras e negros de aluguel
ou de ganho que se dedicavam a venda de todo tipo de produtos culinarios, de utensilios
domeésticos e de pequenos servigos prestados, a fim de avolumarem as rendas de seus
proprietarios, novos capitalistas urbanos. Uma populacdo marginal, mas exposta a vida
publica, enquanto os brancos se protegiam do sol refugiados em suas vivendas e casas de
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comércio.* Quando apareciam em publico, as mulheres mostravam-se parcialmente nas
janelas, ao abrigo de suas gelosias, de onde podiam comprar com seguranga algum pro-
duto oferecido pelos negros. (Fig. 3)

Naquela época, o mapa fisico estava concentrado entre os morros do Castelo, assenta-
mento primeiro da cidade, os de Santo Antonio, de Sdo Bento e da Conceicdo. O perime-
tro urbano, seguindo o tracado natural da orla, ndo se estendia muito além do que hoje
corresponde a zona portuaria da cidade, de um lado, e aos limites da Gléria, de outro,
penetrando um pouco a Lapa, nas cercanias do que hoje sdo as ruas Riachuelo e Mem de
Sa, ndo prosseguindo muito além de onde se encontra a Praga da Cruz Vermelha. Se es-
tendia ainda ao longo de toda Rua Direita, hoje Primeiro de Marco, se aprofundando até o
Campo de Sant’Ana, a partir de onde as moradias urbanas se raleavam para dar lugar,
pouco a pouco, as propriedades rurais. (ABREU, 1988, p. 35-37) O grosso dos negros
vendedores e prestadores de servicos estava concentrado no Largo do Paldcio, hoje Praca
XV de Novembro, no entorno e muretas do chafariz do Mestre Valentim, entrada principal
da cidade pelo mar, e nas proximidades da Alfandega, onde hoje encontra-se a Casa
Franca Brasil, construcdao do arquiteto, igualmente francés e integrante da Missdo, Grand-
jean de Montigny. Se distribuiam ainda pelos inimeros pequenos cais ao longo das praias
urbanas, pelas ruas mais habitadas e pracas publicas mais frequentadas, sobretudo da
regido do Valongo, nas cercanias atuais da Praga Maua e Praca Tiradentes, na oportuni-
dade de encontrar seus clientes habituais. Como testemunha Debret em suas anotagdes:

Escolhi para cenario a praia do mercado de peixes, naturalmente muito movimentada por se encontrar,
além do mais, nas proximidades da Alfandega. [...] Sdo sete horas da manhd. As duas negras que aqui se
acham acompanhadas a sombra de seus xales estendido sobre varas, servem (angu) no momento aos
fregueses de maior apetite, isto &, os negros da alfandega. (DEBRET apud BAPTISTA, 2015, p. 26)

Anna Paula Baptista, seguindo as pistas deixadas por Debret, afirma ainda que os homens
de classe média permaneciam no Largo do Palacio até as 19 horas, quando os sinos da
Capela Imperial repicavam a ave-maria. O Largo era tomado, em seguida, por grupos
de comerciantes, por capitdes de navios mercantes e por oficiais de marinha estrangeiros
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Fig. 3 - Luciano Vinhosa, Histdrias cruzadas, 2018.
montagem / colagem/ desenho

Poiésis, Niterdi, v. 19, n. 31, jan./jun. 2018.

69



70

que desembarcavam para frequentar os cafés noturnos da Rua Direita. O movimento
prosseguia animado até meia-noite, quando o Largo, finalmente, adormecia. (BAPTISTA,
2015, p. 27) A presenca dos negros vendilhdes pode ser figurada por um mapa humano
circunstancial, sobrepondo uma mancha negra temporaria e movedica sobre o mapa fisico
da cidade, de maior extensdo, concentrada no Largo do Palacio ou nas adjacéncias da Al-
fandega, das 7h as 24h, dependendo do afluxo de transeuntes.

Da alma encantadora das ruas

No inicio do século XX, sob os auspicios da Velha Republica, os excedentes acumulados da
produgdo cafeeira permitiu ao pais, em particular a cidade do Rio de Janeiro, tomar a
marcha da modernizagao industrial e intensificar o processo de urbanizacao que vinha so-
frendo desde a chegada da Corte Portuguesa. O capital industrial e transnacional se fazia
presente nas empreitadas urbanas da entdao Capital Federal, a maioria ligada ao setor dos
servigos publicos, gracas a concessGes do Estado a companhias estrangeiras. (ABREU,
1988, p. 35) Sdo notaveis a implantacdo de um novo tipo de transporte de massas, o
bonde elétrico, a instalacdo e exploracao de redes de distribuicdo de gas, de iluminacao
elétrica, de distribuicdo de agua e de saneamento basico, além da introdugdo do automo-
vel particular nas ruas da cidade. A expansdo da infraestrutura teve como um dos objeti-
vos agilizar a circulagdo e o escoamento de produtos e mercadorias, otimizando o fluxo
das exportacdes/importacdes, abrindo o pais ao mercado mundial. Com efeito, a edifica-
cao de novas instalagdes portuarias para atender as demandas do grande comércio inter-
nacional fez-se necessaria. As remodelagdes no tracado urbano, com o ganho de novas
areas edificaveis conquistadas com o arrasamento de morros e consequentes aterros da
orla da baia, mas também remarcavel no alargamento das algumas ruas antigas e pela
abertura de outras tantas novas na regiao central, foram concomitantes e complementa-
res as novas atividades que a cidade viria assumir.

As reformas da época, conhecidas popularmente como o bota-abaixo, promovidas pelas
agdes conjuntas dos governos federal e municipal, reconhecidos nas figuras de Rodrigues
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Alves e de Pereira Passos respectivamente, transformaram a cidade em um imenso can-
teiro de obras. Se por um lado, conferiram ao Rio de Janeiro certo ar cosmopolita de uma
capital européia, por outro contribuiram para engendrar uma sensivel cisdo entre pobres
e ricos distribuidos entre as Zonas Norte e Sul, com toda franja de favelas que hoje abri-
ga, e um centro cujas edificagdes sdo, em quase sua totalidade, destinadas as atividades
comerciais e administrativas. Alguns exemplos emblematicos foram as construcGes da
Avenida Beira Mar, em terras conquistadas a Baia de Guanabara, indo da Gldria até o final
da Praia de Botafogo; sua extensdo natural, a Avenida Central, hoje Rio Branco, cujas
edificagbes suntuosas, destinadas ao comércio elegante, as atividades da alta cultura® e a
outras administrativas, deram a cidade ares de um bulevar parisiense. Juntas tracavam o
caminho natural entre a Praca Maud, porta de entrada para o pais, também aberta na é-
poca, e a Zona Sul, que se estendia até Copacabana gracas a perfuracdo do tunel do Le-
me. A abertura das Ruas Salvador de Sa e Mem de Sa foram possiveis a partir das terras
obtidas com a conclusdo da demolicdo do Morro do Senado e parte do de Santo Antonio.
Além disso, foram realinhadas e alargadas as ruas Estacio de Sa, Frei Caneca, Assembléi-
a, Uruguaiana, Carioca, Visconde do Rio Branco, Marechal Floriano, Visconde de Inhaima,
Treze de Maio, Acre, Camerino, Sete de Setembro, Sdo José, Ramalho Urtigdo e Mariz e
Barros, esta Ultima na Tijuca. Todas essas intervencGes atingiram principalmente os bair-
ros operarios da regido central, tendo como consequéncia ndo sé o surgimento e o aden-
samento das favelas ja existentes, mas também o deslocamento da populagdo pobre para
as zonas periféricas e distantes dos suburbios por onde se estendia a malha ferroviaria
urbana.

Joao do Rio, cronista do inicio do século XX que testemunhou todo esse processo, nao fi-
cou indiferente as transformacgdes. Frequentador das ruas do Rio de Janeiro e arguto ob-
servador, pdéde remarcar que ao lado da modernizacdo, no lugar de resolvé-las, as refor-
mas acirraram as contradigdes sociais. Em suas cronicas reunidas no livro A alma encan-
tadora das ruas (ANTELO, 2005), deixa entender que, em meio a febre de modernizacdo
que sofreu a cidade, uma camada da sociedade excluida dos beneficios diretos, e que re-
almente ndo importava ao poder publico, lutava heroicamente para sobreviver em meio
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as parcas oportunidades das ruas centrais. Descreve assim um dia febril, em 1904, quan-
do o Rio comecgava a se modernizar:

Pelos bulevares sucessivos que vao dar no cais, a vida tumultudria da cidade vibrava num rumor de apo-
teose, e era ainda mais intensa, mais brutal, mais gritada, naquele trecho do Mercado, naquele pedago
de rampa, viscoso de imundicies e de vicios. (Jodo do Rio apud ANTELLO, 2005, p. 87)

Entre as estratégias de sobrevivéncia e de resisténcia, estavam os inUmeros e pequenos
“profissionais” clandestinos, vivendo de ganhos diarios gragas aos servigos prestados tan-
to aos pequenos quanto aos grandes capitalistas urbanos. Entre eles, o autor comenta
sobre os trapeiros e catadores de papéis que recolhem das ruas os restos desses dejetos
e os revendem as fabricas; sobre os catadores de sapatos velhos, contratados pelos re-
menddes italianos que reformam e os revendem ao mercado. Das profissdes bizarras, re-
lata sobre a dos selistas que vivem de recolher das sarjetas os selos de macos vazios de
cigarros, rotulos e anéis de charutos de marca consumidos, para revendé-los aos comer-
ciantes de tabaco que falsificam as embalagens, fazendo uma marca inferior se passar
por uma outra superior; sobre a dos cagadores de gato que vendem os animais abatidos
aos restaurantes finos, que por sua vez os servem como se fossem lebres; sobre a dos
ratoeiros que, beneficiando-se da onda da febre tiféide, cagavam ratos para vendé-los nos
entrepostos da Diretoria de Saude espalhados pela cidade.

Toda essa gente perambulava pelas ruas do centro da cidade - que incluia na época os
bairros da regido portuaria, Gamboa e Saude -, a Cidade Nova, o Morro do Castelo, e
mesmo algumas areas centrais da vizinha Niterdi, em busca das oportunidades e das pe-
quenas trapacas praticadas pelos comerciantes e industriais com quem eram coniventes.
Um contingente urbano evidentemente pobre, sempre negligenciado e de certa forma in-
visivel aos olhos da classe média abastada que frequentava os cafés e os magazines de
artigos finos. Fato que o autor comenta com ironia e com uma ponta de amargura:

0 Rio pode conhecer muito bem a vida do burgués de Londres, as pecas de Paris, a geografia da Mand-
chdria e o patriotismo do japonés. A apostar porém, que ndo conhece nem a sua propria planta, nem a
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vida de toda essa sociedade, de todos esses meios estranhos e exdticos, de todas as profissdes que consti-
tuem o progresso, a dor, a miséria da vasta babel que se transforma. (Jo&o do Rio apud ANTELLO, 2005, p.
97)

A modernizagdo dramatica pela qual passava a cidade, e que a transformou em Maravi-
Ihosa, acentuou as desigualdades sociais que sé fez aprofundar-se com os planos subse-
guentes de ordenacao urbana propostos por especialistas estrangeiros na primeira e no
inicio da segunda metade do século XX. Desses, temos o Plano Agache® do final dos anos
vinte e o Doxiadis’, publicado em 1965, elaborados respectivamente por um urbanista
francés e o outro por um grego. Embora implantados parcialmente, deixaram marcas sig-
nificativas no tecido fisico tanto como no social, contribuindo com a fisionomia de desi-
gualdade social que cidade hoje ostenta. (Fig. 4)

O primeiro ocupou-se sobretudo de propor em 1921 um uso para a Esplanada do Castelo,
extensdo de terreno conquistada com o arrasamento do morro de mesmo nome e onde
nasceu a cidade. A populagdo pobre retirada do primeiro ndcleo habitacional do Rio de Ja-
neiro se viu obrigada a se acomodar como p6de nas favelas das imediagdes centrais e nos
suburbios cariocas em formacgdo. O plano de remodelacdo e de embelezamento da cidade
proposto por Agache criava no local um vasto quarteirdo administrativo organizado desde
uma grande praga chamada por ele de “Entrada do Brasil”. Nunca foi implantado em sua
integra, mas algumas tipologias de edificacdo e de uso do solo propostas pelo urbanista
marcaram e transformaram definitivamente esta regido. Os prédios atuais dos ministérios
publicos do Trabalho e da Fazenda em estilo art déco; as passagens publicas existentes
nos interiores dos blocos comerciais, compactos que ocupam toda extensdao de alguns
quarteirdées no Castelo; a preservacdo do nucleo histérico da cidade compreendido entre a
rua da Carioca e a avenida Presidente Vargas, com suas ruas para pedestres (regido da
Saara); a tipologia dos prédios em pilotis projetados sobre as calcadas que hoje vemos
em parte da mesma avenida, sao todos exemplos de suas proposicdes. Todo esse setor
da cidade se tornou exclusivamente administrativo, comercial ou de servigos. Os edifica-
gOes antigas, de uso residencial, que sobreviveram aquartelaram-se em torno da regido
portuaria, nos bairros da Saude, Santo Cristo, Gamboa e imediagdes da Praca Maua, des-
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Fig. 4 - Luciano Vinhosa, Histdrias cruzadas, 2018.
montagem / colagem/ desenho
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de sempre lugar de pobres, de estivadores e de prostituicdo. Hoje, com o projeto Porto
Maravilha e a exemplo do que ocorreu no passado, esta regidao vem sofrendo profundas
mudancas com as intervengdes protagonizadas pelo capital privado, financiador dos in-
vestimentos imobilidrios do setor hoteleiro e do financeiro, e pelo poder publico, provedor
de melhorias na infraestrutura. A regido corre sérios riscos de passar pelo mesmo proces-
so de gentrificagdo pelo qual passaram outras regides centrais.

O segundo plano, também conhecido como policromatico, foi pensado exclusivamente pa-
ra o automoével a fim de agilizar a circulagao, favorecendo a entrada e a saida de veiculos
na cidade. Prop0Os a criacdo das vias expressas conhecidas tecnicamente como Linhas Li-
las, Amarela, Vermelha, Verde, Azul, Marrom. A implementacgdo parcial ou integral de al-
gumas delas ao longo dos cinquenta ultimos anos contribuiu para destrocar areas habita-
cionais, antes organicamente integradas ao tecido urbano, como as que sobraram hoje
dos bairros, por exemplo, do Catumbi, do Estacio e de Sao Cristovdo: fragmentos deterio-
rados do tecido urbano, cortados por viadutos e pistas de alta velocidade, ocupados por
uma populagao pobre e resistente.

O Rio de Janeiro e suas camadas sobrepostas de tempos e espacos

O espacgo global esta organizado, segundo Santos (2013), a partir de dois vetores, o ver-
tical e o horizontal que, combinados, garantiriam o controle das forcas hegemoénicas do
capital internacional. Eles sdo assim definidos pelo autor:

De um lado, ha espagos continuos, formados de pontos que se agregam sem descontinuidade, como na
definicdo tradicional de regiéo. S&o as horizontalidades. De outro, h& pontos no espaco que, separados
uns dos outros, asseguram o funcionamento global da sociedade e da economia. S&o as verticalidades.
(SANTOS, 2013, p. 88)

As horizontalidades trabalham no nivel do solo e religam as areas de producdo: a agricul-
tura, sistemas de transportes campo-cidade por onde escoam as mercadorias e conectam
a rede regional das cidades, suas trocas comerciais e pontos de escoamento de produtos

Poiésis, Niterdi, v. 19, n. 31, jan./jun. 2018.

75



76

para outras regides do globo. As verticalidades, agindo no plano abstrato do mercado e
do consumo mundial, através de objetos técnicos avancados, organizam o sistema esta-
belecendo as regras gerais de mercado, seus fluxos e afluxos de mercadorias, tudo a ser-
vigo das forgas hegemoénicas do capital internacional.

No entanto, é na grande cidade que esses dois fluxos se encontram e se chocam, levando
o sistema como um todo ao estresse. A racionalidade e o controle promovidos pela verti-
calidade estdo ali em risco de serem minados pelas horizontalidades, justamente porque
esta traz em si contradigdes inerentes as diferentes espacialidades e temporalidades que
residem no tecido urbano. Contradicdes que, inevitavelmente, criam no sistema certas
fissuras, como observa Santos (2013):

Nas areas de agricultura moderna, as cidades sdo o ponto de interse¢do entre verticalidades e horizonta-
lidades. As verticalidades sao vetores de uma racionalidade superior e de seu discurso pragmatico, crian-
do o cotidiano obediente. As horizontalidades sdo tanto o lugar da finalidade imposta de fora, de longe e
de cima, quanto o da contra-finalidade, localmente gerada, o teatro de um cotidiano conforme, mas ndo
obrigatoriamente conformista, e simultaneamente o lugar da cegueira e da descoberta, da complacéncia
e darevolta.

[...] Nestas (nas cidades), os capitais hegem@nicos e as préticas hegemanicas, fundados na racionalidade,
tém mais dificuldade de se difundir, j& que as fracdes mais antiga do meio ambiente construido néo sdo
funcionais para a operagao dos capitais novos.

[...] Iss0 se deve exatamente ao fato de que a paisagem urbana redne e associa pedagos de tempo mate-
rializados de forma diversa e, desse modo, autoriza comportamentos econdmicos e sociais diversos.
(SANTOS, 2013, p. 89-91)

O acesso desigual aos objetos técnicos de ultima geragao faz com que certas zonas da ci-
dade ndo sejam cooptadas pela luminescéncia do sistema. Protegidas de sua eficacia,
gracgas a sua opacidade, elas escapam aos fluxos de suas velocidades e tornam-se zonas
de excegdes que ndo interessam nem ao capital nem ao puder publico, que agem em con-

Poiésis, Niterdi, v. 19, n. 31, jan./jun. 2018.



junto e solidariamente. Os cidaddos negligenciados que habitam esses lugares esqueci-
dos, ocupando um espaco diferenciado, vivem também em uma outra temporalidade que,
paradoxalmente, os favorece. E um tempo lento assimilado em seus corpos e no anacro-
nismo do espago obsoleto. Através dos fluxos horizontais morosos que o lugar deteriorado
propicia, tém o tempo necessario para estabelecer elos de sociabilidade mais efetivos,
permeados pelas trocas afetivas, desenvolvendo taticas de resisténcia e dispositivos cria-
tivos de sobrevivéncia.

Os vendedores e prestadores de servico ambulantes que povoam as ruas do Rio de Janei-
ro nos dias de hoje, quase todos pobres e negros como os escravos de outrora retratados
por Debret, vivendo nas franjas do sistema e beneficiados pelo tempo lento, podem tirar
proveito da situagdao e garantir uma sobrevida. Levando suas mercadorias e servigos es-
pecializados as ruas dos bairros, estdo prontos para atender a demanda de Gltima hora:
reparar cano que estourou, arrematar uma parede, consertar um geladeira, vender um
biscoito, um pedaco de bolo, um acarajé na hora da fome. Sua presenga nas ruas, além
do colorido habitual, aumenta a sensacao de segurancga. Ndo raro, tornam-se conhecidos
por suas habilidades e competéncias, reforcando a rede de vizinhanca e de confiabilidade
mutua dos moradores. (Fig. 5, 6 e 7)

Por uma outra cartografia

Os vendedores e prestadores de servigos ambulantes - vassoureiros, quituteiros, sapatei-
ros, fruteiros, tapioqueiros, biscoiteiros, empalhadores, bombeiros, engraxates, burros-
sem-rabos, herboristas, entre outros —, muitas das profissdes de rua do tempo de Debret,
ainda podem ser vistas em quase todas as partes de quase todos os bairros do Rio de Ja-
neiro. Oportunistas que sdo, os vendilhGes concentram suas atividades sobretudo nos en-
troncamentos de fluxos de pedestres, onde a turba humana se avoluma. Montam seus
pequenos negdcios e oferecem seus servigos préoximos a entradas das estacées de metro,
nos pontos finais de 6nibus urbanos e, nas ocasides de retencdo do trafego, nos engarra-
famentos intermindveis que acometem a cidade. Todos pobres e quase todos negros,
tém uma clientela em sua maioria de pobres também. Como tatica para escapar da guar-
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Fig. 5, 6, 7 - Luciano Vinhosa, Tempos dobrados, 2018.
montagem em caixas de metal
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da municipal, que lhes confisca as mercadorias, desenvolveram seus displays de vendas
sobre rodas, de modo que quase sempre estdo em circulagdo. Esta tatica Ihes permite
também aumentar a abrangéncia da area de atuagdo, deslocando-se para os picos de a-
glomeracgGes oportunas na ocasido, por exemplo, de uma manifestacdo publica ou de e-
vento artisticos. Ndo raro, seus veiculos sdo ornados de forma original, de modo a cha-
mar a atencdo para seus produtos e a atrair a simpatia do cliente.

O centro da cidade, como nos tempos de antdo, ainda é a regido em que se concentram
em grande escala. Da antiga Praga do Mercado e do Palacio, se deslocaram hoje para o
Largo da Carioca, dando seguimento de suas vendas ambulantes pelas rua Uruguaiana e
avenida Presidente Vargas, ramificando-se nas imediagdes do Largo de Sao Francisco e da
rua da Carioca, onde hoje se aglomera grande parte dos escritérios e do comércio da ci-
dade. Ocupam esta regido de segundas as sextas-feiras, de 8:00 as 20:00 horas, quando
o0 movimento de fregueses cai sensivelmente. No final de semana desaparecem e as ruas
do centro tornam-se desertas e ameacadoras, enquanto a cara da cidade volta a ser a-
guela, despovoada e fria, dos mapas oficiais.

Se no centro da cidade o grosso das atividades de ganho estd concentrada na venda de
pequenos géneros alimenticios, nos bairros residenciais, por onde caminho, no entorno do
Flamengo, do Catete e da Gldria, os servigos sdao mais variados em produtos de utilidade
doméstica: vassoureiros, fruteiros, empalhadores e sapateiros, por exemplo.

Essa cidade de ambulantes, muito exposta aos sentidos de quem caminha, desenha tem-
porariamente sobre a oficial uma outra oficiosa, alegre, muito colorida e gritada nos dias
de sol. Faz emergir, em oposicao a cidade de sobrevoo mostrada nas cartas oficiais, uma
outra: rasteira, efémera e sazonal, praticada apenas no nivel do solo por seus usuarios.
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Notas

! http://pt.wikipedia.org/wiki/Reino_Unido_de_Portugal,_Brasil_e_Algarves. Consulta realizada no dia 1/5/2015.
2 http://pt.wikipedia.org/wiki/Academia_lmperial_de_Belas_Artes. Consulta realizada no dia 1/5/2015.

3 DEBRET, Jean-Baptiste. Viagem pitoresca e histérica ao Brasil. Sao Paulo: Livraria Martins, 1949.

4 As ruas dessa época, dando crédito aos relatos de Debret, eram freqiientadas, em geral, por escravos e homens
brancos. As mulheres brancas, em suas raras apari¢oes pUblicas, sdo vistas em interior de liteiras, em procissoes
ou nas portadas das igrejas catdlicas, entrando ou saindo das missas.

5 Entre os quais o Teatro Municipal, a Biblioteca Nacional e o Museu Nacional de Belas Artes. Este ultimo, na ver-
dade, foi criado em 1937, ocupando o mesmo prédio em que se encontra hoje, mas dividindo suas dependéncias
com Escola Nacional de Belas Artes até 1975, quando esta foi transferida para a Cidade Universitaria na Ilha do
Fundao.

® Plano Agache - denominagdo popular do plano de remodelacao urbana da cidade do Rio de Janeiro elaborado
no final da década de 1920, por Alfred Agache, por solicitacdo do entdo prefeito da cidade, Antonio Prado Junior.
http://pt.wikipedia.org/wiki/Plano_Agache; consulta no dia 3/5/2015.

7 Plano Doxiadis - também conhecido como Plano Policromético, foi publicado em 1965 e concebido pelo arquite-
to e urbanista grego Constantino Doxiadis, sob encomenda do entdo governador do estado da Guanabara, Carlos
Lacerda (1960-1965). http://pt.wikipedia.org/wiki/Plano_Doxiadis; consulta no dia 3/5/2015.
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A insercao da arte nas revitalizacées urbanas

Revitalizacdes urbanas e a fabriquizacdo da cidade

Os processos de remodelacdo urbana ja ndo sdo mais novidade nos dias atuais. Os novos
tragados urbanos e as “inovadoras” propostas de reorganizacao das cidades passaram a
inserir a arte e a cultura como mote de sua estrutura através da “cidade criativa”?, con-
ceito desenvolvido pelo inglés Charles Landry. Tendo como dispositivo a criatividade, pro-
pdem-se a inovagao, o uso inteligente da tecnologia, a tolerancia e o talento para inserir
em locais apontados como “abandonados” e “perigosos” novas propostas de ocupagao
que favoreceriam a populagdo, promovendo o desenvolvimento econémico e social. Diver-
sas cidades pelo mundo vivenciam essas transformacées e, cotidianamente, vé-se replicar
modelos de urbanizacdo que seguem um receituario neoliberal. No Rio de Janeiro ndo foi
diferente. Os grandes eventos esportivos de 2014 e 2016 aceleraram esse processo e a-
qui, como em outros lugares, a populacdo ainda sente seus reflexos. E desnecessario e-
numerar todos os impactos de fundo econémico e social, pois ainda os sentimos na alta
dos pregos, reflexo da supervalorizagdo do solo e especulagédo imobilidria, além de vermos
exacerbar a intolerdncia e a violéncia, fruto das politicas de segregacdo agravadas pela
profunda desigualdade social que vivemos.
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Barcelona ficou conhecida como “/a mayor tienda del mundo” e serviu de modelo para di-
versos projetos, inclusive o do Rio. Revisitada dez anos depois das transformacodes, foi al-
vo de severas criticas €, mesmo assim, inspirou a concepgdo do Porto Maravilha. O arqui-
teto e urbanista espanhol Manuel Delgado a considera uma cidade-marketing e afirma
que a cidade se tornou um

modelo ou protétipo de cidade-fabrica, urbe convertida em enorme cadeia de producéo de sonhos e si-
mulacros, que faz de sua propria mentira sua principal inddstria e que faz de seu componente humano
um exército de trabalhadores-prisioneiros, produtores e, a0 mesmo tempo, vendedores de seu proprio
nada. (DELGADO, 2007, p. 14, grifo nosso)

O uso da palavra fabrica é significativo por diversos motivos. De forma literal, em alguns
desses projetos de requalificacdo urbana estdo inseridos o reaproveitamento de espacos
industriais em desuso. A globalizagdo, a desindustrializagdo e a transferéncia da producao
fabril para outros paises contribuiram para o surgimento de grandes espacgos vazios, 0s
quais sdo reutilizados através da criagdo de centros culturais, por exemplo. De maneira
simbdlica, mas ndo menos estruturante, tais usos reorganizam a vida dessas cidades. O
arquiteto e professor Pier Vittorio Aureli contribui para a compreensao da fabrica como
“dispositivo que liga trabalho a res extensa da valorizacdo social”, o que equivale defini-la
como “dispositivo através do qual toda a sociedade é posta a trabalhar”. O conceito de
fabrica € tomado como “um paradigma para compreender a condicdo urbana contempo-
ranea” e, segundo o autor, seu aparente desaparecimento “como ponto avangado do ca-
pitalismo no mundo desenvolvido tem sido muitas vezes interpretado como o puro e sim-
ples desaparecimento da classe trabalhadora”, o que leva a uma visdo da fabrica como
um espago fechado em si, especifico da produgdo de bens materiais. Entretanto, em um
sentindo mais amplo, tomada ndo como um edificio, mas como um “aparato, maquina ou
artificio” que permite o controle do territério e estendendo seus dominios sobre o social, a
fabrica torna-se “indubitavelmente ligada ao territério e desta maneira as formas de vida”

(AURELI, 2016), mantendo e transformando suas estratégias de captura e apropriacdo.
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Na atualidade, com o avanco do capitalismo cognitivo e do trabalho imaterial?, hd um “in-
visivel” ou “dissimulado” processo de “frabiquizacdo” que reativa a presenca desse apara-
to com seus espacgos abstratos, atuando no controle do trabalho e do trabalhador. Para
Aureli, o “regresso da fabrica € assim uma provocacdo para redescobrir e reconstruir a
geografia da fabrica contemporanea e sua relacdo simbidtica com a sociedade”. Nos escri-
torios open floor das empresas ou no uso, cada vez mais disseminado pelo mundo, dos
espacos industriais pela “classe criativa”, toma-se o “trabalhador criativo” contemporaneo
como modelo. Ele é empreendedor, livre e, ao mesmo tempo, precarizado e submetido?.
Assim, de forma concreta os antigos espacgos industriais em quase abandono nas cidades
retomam suas formas arquitetonicas, reelaboram e ajudam a (re)distribuir a exploracédo
do trabalho criativo (material e imaterial) pelo espaco urbano, reativando o controle e a
apropriacdo, reinventando a fabrica. De acordo com Barbara Szaniecki:

Em tempos de capitalismo pds-industrial, o modelo das indUstrias criativas ndo apenas soa anacronico
como aponta uma contradigdo: enquanto o termo “criativas” sugere a substituicdo da repeticdo industrial
pela invengdo sobre a qual se baseia a produgdo pos-industrial, o termo “inddstrias” parecer insistir na
reducdo do imprevisivel & criacdo ao previsivel de uma linha de montagem. E essa linha de montagem
ndo se limita ao chdo de fabrica, mas se estende a toda a metropole, integrando produgdo e consumo. A
tensao interna ao termo “inddstrias criativas” aponta a esquizofrenia do capitalismo contempordneo e a
esquizofrenia dos nossos politicos (dos “vermelhos” aos “azuis” passando pelos “verdes”). [...] A linha de
montagem da cidade criativa de hoje coincide perfeitamente com a linha de montagem da cidade indus-
trial de outrora. (SZANIECKI; SILVA, 2010)

Na chamada cidade criativa, territorio organizado segundo planos econdmicos que envol-
vem diretamente a cultura, a arte torna-se mote para o desenvolvimento. A busca e revi-
talizagdo dos espagos ociosos nas cidades promovem um movimento diferente nos bairros
levando até eles turistas, novos moradores e frequentadores de classes mais abastadas.
A classe criativa, formada por designers, arquitetos, artistas, figurinistas e todas as cate-
gorias que trabalham diretamente com a arte e a cultura sdo cooptados para ocupar es-
ses lugares. Muitas vezes, essa iniciativa parte do proprio grupo que, sozinho, chega a
essas antigas indUstrias em desuso. Entretanto, muitas dessas ocupacdes* sdo negocia-
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das com o préprio governo e/ou com a iniciativa privada e aceleram o processo de gentri-
ficagdo®, pois elas acontecem sem uma integracdo real com o bairro, sem um dialogo a-
berto com a populagdo no intuito de atender as demandas e ajustar-se a realidade local.
A arte assume um papel central nesse processo, pois articula a cultura aos modelos de
remodelagdo urbana através de usos distintos.

Denominadas pelo professor da Universidad Auténoma de Madrid, Jesus Carrillo, como
“fabricas da cultura”, essas organizagoes estdo inseridas no territério urbano alterando o
cotidiano, o ritmo de vida dos usuarios das cidades. Segundo Carrillo, o inicio desse deba-
te deve ser proposto a partir do uso que se fez do termo “cultura como recurso”, cunhado
por George Yudice e que reflete a nogdo hegemonica da cultura no chamado capitalismo
pos-fordista. O fato de, na Espanha, dois discursos opostos - o neoliberal e o de esquerda
- terem tomado como principio comum essa concepgdo de cultura faz imaginar possiveis
realidades dispares, em que uma inviabilizaria a outra. Assim, uma primeira situagdo se
delineia, na qual a arte e a cultura seriam instrumentalizadas pelas instituicdes publicas e
privadas com distintos fins que reforcariam a identidade local e europeia, o desenvolvi-
mento regional, a criacdo de empregos no setor criativo, a previsdo de atividades de “écio
populares” e dissuasao de qualquer questionamento ou conflito. Em uma outra situagao,
se teria o desenvolvimento de microssistemas culturais auténomos, criticos e comprome-
tidos com a massa social. De um lado, temos um discurso de uma direita conservadora
que prop0s o “conglomerado heterogéneo e difuso de atividades pouco capitalizadas e di-
ficilmente regulaveis, que era a cultura, como uma industria autossuficiente e geradora
de riqueza”. (CARRILLO, 2012, p. 1) A transformagao dessa nocao burguesa de cultura
em uma industria cultural de projecdo massiva foi contemporanea aos movimentos de
privatizagao e mercantilizagdo da cultura nos Estados Unidos e Inglaterra. De outro lado,
o discurso critico da esquerda abraca o mesmo pressuposto de que a cultura é antes de
tudo um ambito de producado de riqueza e no qual se define “um novo marco das relacées
sociais, trabalhistas e econ6micas no mundo contemporaneo, constituindo por sua vez o
horizonte de luta e de emancipagao da nova era”. Carrillo analisa que esse ndo seria o0 an-
tagonismo entre cultura burguesa e proletaria, mas um “debate sobre a titularidade, a
gestdo e as fungdes desse recurso”. (CARRILLO, 2012, p. 2)
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O autor ainda aponta para os usos de certos termos notando que “producdo” e “criagao
sdo tomados como equivalentes e associados aos adjetivos “cultural” e “contemporaneo”,
criando, assim, um deslocamento da anteriormente “onipresente” e “autolegitimada” no-
cdo de arte. Segundo ele, neste cenario a “arte contemporanea” subsume na nogdo mais

III

ampla de “cultura visual” aparecendo ao lado de outros, como a moda, o cinema et céte-
ra. Todos identificados como setores de “producao”. Neste contexto, a questdo da origina-
lidade da obra é colocada como problema para o meio produtivo, pois é “Unica” e, por is-
so, de dificil venda. Problema que facilmente encontra solugdo com a “producdo” de pecas
em pequenos formatos como cinzeiros, camisetas e canecas que tenham enquanto refe-
réncia o trabalho caro e original, mostrando uma visdo limitada de arte de alguns defen-

sores da economia criativa.

Inserida nessa linha de montagem, como se vé em muitos casos, a arte pode se amalga-
mar a esses processos auxiliando a espetacularizacdo, mercantilizacdo e turistificacdo da
cidade. Por outro lado, pode fortalecer um carater politico inerente a sua pratica e trazer
a luz os meandros desses processos de captura e adesdo docilizada. Diante da participa-
¢do ambigua nas revitalizagdes urbanas, a arte pode assumir seu viés critico iluminando e
evidenciando questbes, assumir seu carater transgressor e de ruptura tdo importante
contra processos de massificagdo e homogeneizagao cultural.

A arte e a reutilizacdo de espacos industriais

Um quadrado formado por vinte e cinco pecas de azulejo, dos quais vinte e quatro sao
brancas e uma central que se parece com uma rosa dos ventos; um grande mosaico ver-
tical em azulejos, com formas variadas e coloridas pintadas em suas superficies e com al-
guns espagos vazios no meio; silhuetas femininas e suas sombras que, projetadas em
uma parede, simulam um grande e lento balé em meio a um antigo maquinario; um video
projetado em uma janela velha no qual varias pessoas simulam uma fuga desta mesma
janela; uma grande coluna de papel que imita ferro e apresenta seu interior carcomido
pela ferrugem. O que vincula todas essas produgdes? Produzidas no interior de uma anti-
ga fabrica de chocolates em desuso na regido portuaria do Rio de Janeiro, elas contam
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uma parte da histdria dessa industria, em uma perspectiva mais local. Além disso, ilumi-
nam questdes que relacionam a arte aos processos de revitalizacdo urbana contempora-
neos que ocorrem em nivel mundial, replicando-se pelos diferentes centros urbanos®. Es-
sas obras foram produzidas por diversos artistas em momentos distintos, em um periodo
entre os anos de 2012 e 2016. Evidenciaram diferentes conflitos internos vinculados aos
interesses dos locatarios e sua situacdo diante dos proprietarios, do poder publico e da
sociedade, bem como apontaram para problemas externos, ligados aos atravessamentos
politicos, sociais e econdmicos inerentes aos processos de (re)modelacdo do Rio de Janei-
ro como “Cidade Criativa”.

Na conexdo Brasil-Espanha, guiada pelo modelo Barcelona criado em virtude de eventos
esportivos de grande porte, o Rio de Janeiro encabeca a lista das “cidades criativas” bra-
sileiras. No projeto de construgdo do Porto Maravilha, a Fabrica Bhering demorou um
tempo até despertar o interesse do governo. Sua ocupagdo por artistas comegou em
2006, mas somente em 2011 um leildo ativou o processo que explodiu em meados de
2012, quando a fabrica ja estava ocupada por diversos locatarios (ateliés de artistas e ar-
tesdos, pequenos comerciantes, sebo, café, restaurante, confeccdes, depdsitos, dentre
outros). Em meio a conflitos judiciais e promessas descumpridas do governo criou-se a
Associacao Civil de Economia Criativa Orestes 28 e, assim, os locatarios conseguiram ga-
rantir sua permanéncia. Muitos holofotes passaram a iluminar os escuros corredores e
amplos espacos da fabrica. O nimero de eventos, como Rio Design e ARTRio, assim como
os eventos internos, foi ampliado e os andares da Bhering foram tomados por visitantes
avidos por frequentar um novo espaco “alternativo” da cidade. Junto as transformacoes
do porto, com a criagdo de museus monumentos e marcos de futuro, inaugurou-se mais
uma “fabrica da cultura” no mundo.

As industrias criativas, distribuidas pelo territério urbano, sdo empresas que exploram

”w

sem investir, pois nao fornecem aos “criativos” “seus instrumentos, ndo paga(m) seus sa-
larios e ndo Ihes fornece protegdo social”. Segundo Barbara Szaniecki, o “modelo das in-
dustrias criativas se baseia nessa forma de captura de uma producdo que se da sob o sig-

no de intensa cooperacdo livre e num contexto de investimento capitalistico extremamen-
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te reduzido”. (SZANIECKI, 2012, p. 42) Dificiimente serd encontrada nas Industrias Cria-
tivas a constituicdo de uma “esfera do comum”, pois nelas o que é “produzido cooperati-
vamente por muitos é sempre expropriado por forcas externas a servigo dos interesses
privados de poucos”. (SZANIECKI, 2012, p. 42) Adaptada ao modelo neoliberal cada dia
mais expandido, a Fabrica Bhering segue sua rotina reforcando e alimentando os descom-
passos do projeto de Porto Maravilha através de seus “eventos” pela cidade. Sem criar
vinculos com seu entorno, a fabriquizacdo estabelecida altera a vida e a rotina dos mora-
dores e também a da cidade, levando um “publico” novo as ruas do porto — o visitante

consumidor encantado pelo brilho espetacularizado das vitrines.

Os trabalhos artisticos citados acima se apresentaram como pequenas obras-vagalumes’,
trazendo a luz os conflitos existentes. Os trabalhos de Maira das Neves, do Coletivo
MUDA, de Sandra Macedo, de Elisa Pessoa e de Rodrigo Torres, apresentados acima nesta
sequéncia, dialogaram com a fabrica em seu momento de transformacdo. Sem se ade-
quar totalmente aos moldes espetacularizados das feiras e eventos, as producdes artisti-
cas apontaram para temas que se vinculavam ndo somente a estrutura da fabrica como
um edificio antigo, mas como uma estrutura fabril, produtora de espaco em um territério
urbano que sofria mudangas. Retomando praticas artisticas dos anos 1960/70/80 - o site
specific -, esse pequeno conjunto questionou os processos de gentrificagdo no Morro da
Providéncia, o abandono das maquinas e da propria fabrica com sua estrutura precaria,
trazendo ao espaco a imagem-presenga dos antigos operarios esquecidos pelo tempo, e-
videnciou o trabalho do novo trabalhador e iluminou os conflitos internos e externos des-
sa indUstria. Essas obras provocaram uma pequena fissura no conjunto maior e abriram
espacgo para levar adiante algumas discussdes. Em didlogo com outras produgdes, avolu-
maram os questionamentos sobre processos na cidade maravilha.

Em seu pequeno atelié-obra 1m2 (Fig. 1), Maira desenvolveu agdes que tangenciavam
outras praticas que se propGem a intervir em territorios, criando lacos afetivos e simboli-
cos, questionadores e criticos em relagdo aos acontecidos na cidade. Em uma das ativida-
des, criou uma oficina de esténcil e no Morro da Providéncia, juntamente com os morado-
res, estampou as fachadas das casas. A pintura-reposta ao SMH da prefeitura®, desenvol-
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vida conjuntamente com Moénica Nador do Jardim Miriam Arte Clube - JAMAC de SP, foi
uma maneira de tentar construir com os moradores do Morro um espago de convivio e de
resisténcia em seu bairro, em suas préprias casas. Em sintonia com outras producées es-
palhadas pelo porto, fez ver que seria possivel construir uma rede, produzindo outras
formas de ocupar o porto, distintas daquelas coordenadas pelo projeto urbano. Seria pre-
ciso mais tempo. Ndo houve. Maira deixou a fabrica e seu metro quadrado encontra-se
empoeirado no quinto andar.

O mosaico do Coletivo MUDA instalado no saldo das maquinas apontou a precariedade e o
abandono daquele lugar e trouxe também a possibilidade de recuperar a histéria daquelas
maquinas enquanto havia vida e movimento. (Fig. 2) Como alguns dos painéis instalados
pelo coletivo nas ruas de diversas cidades pelo mundo, também evidenciaram um aban-
dono. Mesmo com seu pouco tempo de existéncia, a instalagdo possibilitou a construcdo
de didlogos que mostram a indissociabilidade entre lembranca e esquecimento, além de
reforcar que certas memodrias sdo fundamentais. No contato com As desAparecidas, de
Sandra Macedo (Fig. 3), que também ocupou o saldo das maquinas, o mosaico contribuiu
para reativar a histéria daquelas que faziam a fabrica se mover - as operarias. As antigas
trabalhadoras da fabrica cairam no esquecimento até o momento, mas sua lembranga so-
brevive através da Dona Aparecida, antiga funcionaria homenageada, e do olhar sensivel
da artista.

Na eloquéncia de suas silhuetas instaladas em um velho motor de micro-ondas, no movi-
mento leve e dangante, as operarias retornaram em meio as maquinas. Ndo se sabe so-
bre seu cotidiano, suas vidas, seus afetos e relagdes e tudo isso pairava no ar, com ansia
de ser atualizado. Sandra trouxe ao saldo das maquinas algo a mais que poderia ser a-
gregado ao desejo de criar o tdo “suntuoso” Museu do Chocolate. A dura realidade do tra-
balho fabril se conecta a atualidade da precariedade do trabalho criativo, para muitos que
se inserem no modelo de economia criativa. Em sintonia com a obra de Sandra, a video-
instalagdo Janela de Elisa Pessoa une passado e presente e coloca em didlogo o antigo e o
novo, abrindo possibilidades de reflexdes a respeito das novas formas de exploracdao do
trabalho e o papel que o artista e sua arte tém nesse meio. Girando em um /oop infinito,
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Fig. 1 - Maira das Neves, 1m2, 2010/2013.
atelié-obra (1 x 1 m)
(Fonte: www.mairadasneves.art.br/)
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Fig. 2 - Coletivo MUDA, Instalagdo, 2014.
pintura sobre azulejo
(Fonte: foto da autora)

Fig. 3 - Sandra Macedo, As desAparecidas, 2014.
instalagao
(Fonte: foto da autora)

Poiésis, Niterdi, v. 19, n. 31, jan./jun. 2018.



como as esteiras das antigas maquinas e as silhuetas de Sandra, os personagens pulam
pela janela da fabrica de forma semelhante aos trabalhadores das industrias registrados
por Harum Faroki em sua obra Arbeiter verlassen die Fabrik. Entretanto, o retorno cons-
tante a cena lembra o gesto de um operador de maquina na industria, sua rotina, o traba-
lho mecanizado e repetitivo.

Por fim, a escultura Monumento Maravilha, de Rodrigo Torres (Fig. 4), rasgada e enferru-
jada, mostrou todo esse processo dentro e fora da Fabrica Bhering. Nome dado em refe-
réncia ao Porto Maravilha, a obra desvelou as estruturas e os interesses politicos que se
escondem por tras e por baixo de tanta poeira. Simbolicamente, as regras desse jogo fi-
cam em evidéncia, mas ndo sdo claras porque, de fato, sdo feitas para permanecerem
ocultadas. Marcada por sujeiras e imperfeicdes em sua pintura, a escultura-coluna, des-
cartada apds a exposicdo, era uma copia das pilastras de sustentacdo da fabrica. Exposta
pendurada por um fio de nylon, a obra reproduziu as ilusdes e ambiguidades locais no o-
Ihar do espectador. Trabalhando com o engano, Monumento Maravilha mostrou as duali-
dades que o artista quis colocar em didlogo: leveza/peso; papel/ferro; clareza/escuriddo;
pintura nova/ferrugem e que simbolicamente dialogam com outras: publico/privado, me-
mdria/esquecimento, dentro/fora, processos/projetos, fabrica/cidade, passado/presente.

Como uma grande montagem, formando uma grande rede, as obras provocaram uma pe-
quena fissura nessa estrutura e fizeram sua poténcia ecoar produzindo uma resisténcia
critica a todo o processo. Os nds dessa rede poderiam ser tramados com mais forga atra-
vés do contato com outras acdes no porto e na cidade, mas a parte do tecido urbano que
tece os fios do controle foi mais forte nesse processo. Apagadas apds suas breves exis-
téncias, os trabalhos artisticos sobrevivem nos registros, nas palavras e na memoria de
quem 0s viu.

Nas cidades revitalizadas, os projetos ligados a arte e a cultura se posicionam politica-
mente, fomentando processos no territério de acordo com seus interesses. Na contempo-
raneidade, uma insercdo mais consciente e critica no espaco urbano convive com as for-
mas espetacularizadas e “como” tudo acontece passa a definir os rumos de cada projeto.
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Fig. 4 - Rodrigo Torres, Monumento Maravilha, 2014.
escultura
(Fonte: foto da autora)
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Muitas deles afetam uma classe social que ndo se beneficia das renovacées além de com-
prometer sua integracdo com as diversas outras camadas da sociedade, excluindo-a e in-
visibilizando-a. Vistas do alto, as cidades construidas por arquitetos e urbanistas que nao
chegam ao rés do chdo tornam-se excludentes. Entretanto, como observa Michel de Cer-
teau (1998, p. 202), “a rua geometricamente definida por um urbanismo é transformada
em espaco pelos pedestres”.

Sem os relatos os novos bairros ficam desertos. Pelas histérias os novos lugares se tornam habitéveis. Ha-
bitar é narrativizar. Fomentar ou restaurar essa narratividade €, portanto, uma forma de reabilitacéo. Ha
que despertar as histérias que dormem nas ruas e que jazem as vezes em um simples nome [...] S&o as
chaves da cidade. (CERTEAU, 1996, p. 201)

E nesse tempo-espaco do dia a dia, através das pequenas acdes cotidianas que se cons-
tréi um espaco, na interrelacdo e por meio da cooperacao mutua desses “praticantes or-
dinarios da cidade”. (CERTEAU, 1998, p. 171) Talvez seja preciso caminhar. Como ensina
Labucci (2013), o caminhar € uma modalidade do pensamento, envolve uma ética, pois
quem caminha jamais € isolado. Sempre se estda em um contexto que nos provoca e nos
leva a fazer perguntas a ndés mesmos. Entrar em contato com a rua, sentindo as vibra-
cOes das calgadas, das gentes, os cheiros e sons é primordial. O caminhar como uma pra-
tica estética, que permite atravessar os espacos, construir e interpretar as paisagens ur-
banas que nos circundam, é o que sugere Francesco Careri (2013). Uma perspectiva de
atualizacdo politica de errancias artisticas do passado pode nos colocar em contato com o
tecido urbano através de afetos ainda ndo experimentados por muitos. Assumir a lentiddo
dos corpos contra a velocidade impressa no cotidiano pela maquina é ver de outra forma,
é transver realidades que surgem nas brechas. Nesse cenario iluminado por holofotes es-
petacularizadores é preciso buscar fissuras e frestas, nas sombras e nos afetos construi-
dos por outras relagdes. Na contramao de todo esse processo de captura e de cafetina-
gem® resistindo junto, re(e)xistindo através e pela arte. Faz-se necessario tracar novos
percursos, abrir e descobrir caminhos que atravessem a geometrizagao da ordenagdo ur-
bana.
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Notas

1 0 conceito de cidade criativa tem a economia criativa como base de seu desenvolvimento e busca “um modelo
de organizagao urbana coerente com um paradigma socioecondémico em transicdo, do industrial para uma econo-
mia norteada pelo setor secundario”. (REIS, 2012, p. 51) A economia criativa constitui a base do conjunto de em-
presas que tomam a arte, a cultura, a criatividade, o saber vivo e cotidiano como seu processo e produto final ao
mesmo tempo. Este conceito surge no contexto da desmaterializacdo do trabalho, na conformacao com uma eco-
nomia da informacao, do conhecimento e do aprendizado, bem como no momento em que ocorre uma dinamiza-
cao de uma cultura do consumo de modos de vida alternativos ao mundo fordista e no qual os novos fatores de
producéo considerados sao as habilidades cognitivas e comunicacionais. Apds seu surgimento na Australia, o go-
verno britanico se inspirou nessa proposta de “colocar a criatividade no epicentro do programa estratégico do pa-
is, enfatizando sua importancia para a consecucao de objetivos socioecondmicos e a consequente competitivida-
de mundial” e o entdo primeiro ministro Tony Blair organizou uma “forca-tarefa” com fins de analisar as contas
do pais, as tendéncias globais e as vantagens competitivas nacionais. Como resultado, foram identificados 13 se-
tores com grande potencial econdmico e que foram nomeados industrias criativas. Reis (2012, p. 25) lembra que
“no jargao econdmico, ‘industria’ equivale a um setor econémico, ndo necessariamente manufatureiro. De onde
se tem ‘indUstria financeira’ ou ‘industria criativa’”. Tais indUstrias sdo compreendidas como aquelas que “tém
sua origem na criatividade, habilidade e talento individuais e que apresentam um potencial para a criacao de ri-
queza e empregos por meio da geracao e exploracao de propriedade intelectual”. (REIS apud Departamento de
Cultura, Midia e Esportes [DCMS] do Reino Unido, 2012, p. 25)

2 Na introducéo do livro Trabalho Imaterial, Giuseppe Coco explica a constituicao dessa nova organizacao do ca-
pitalismo e do trabalho imaterial: “passou-se a falar de um ‘capitalismo cognitivo’ capaz de capturar os processos
de subjetivacao para torna-los vetores de suas proprias revolugdes. [...] A centralidade do trabalho imaterial diz
respeito ao fato de suas atividades materiais (de manipulacao e transformacao da natureza) dependerem de seus
elementos cognitivos, linguisticos e afetivos (de manipulacéo dos simbolos). Ou seja, o trabalho material passa a
depender do imaterial, onde o imaterial diz respeito a subjetividade: conhecimento, comunicacdo, afetos. O ca-
pitalismo se torna cognitivo nao pelo fato de mobilizar o conhecimento, mas porque passamos de uma situacao
na qual se produziram mercadorias por meio de conhecimento a outra, no qual o conhecimento produz, tautolo-
gicamente, conhecimento: a producédo e a manipulagado de simbolos torna-se a base da manipulagao da natureza,
até o ponto de nela determinarem-se verdadeiros processos de valorizacdo. Nesse contexto, o capitalismo precisa
se ‘revolucionar’ continuamente para capturar processos de subjetivacao que lhe sdao cada vez mais externos,
que ele ndo consegue mais materializar e manter dentro do chao da fabrica e de sua relacéo salarial”. Com for-
mas constantemente renovadas de captura da subjetividade o capitalismo metamorfoseia-se como uma passagem
de um “modo de producao” a uma “producao de mundos”, o mundo das marcas, do marketing que visa “trazer
para dentro do eixo da acumulacao toda a variedade dos processos de subjetivacao e criacao”. (COCO, 20113, p.
5-6)

3 Para um aprofundamento do tema, ver os textos de Geraldo Raunig e Isabell Lorey, disponiveis em Produccion
cultural y practicas instituyentes Lineas de ruptura en la critica institucional.

4 0 uso da palavra “ocupacao” nao se refere ao movimento okupa, sendo utilizada no sentido de “estar em um
determinado espaco”.
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5 A gentrificacao, conceito criado por Ruth Glass em 1964, define os processos de desalojamento das populacoes
dos bairros devido as remocoes ou as expulsdes compulsorias ou “branca”, aquelas que se dao de forma mais len-
ta, mas sdo tdo violentas quanto a primeira. O aumento do valor dos iméveis provoca o deslocamento da popula-
cao para bairros onde nao estao estabelecidos lacos afetivos.

6 DiscussOes sobre as trés industrias e seus processos de transformacao podem ser lidas na tese da autora, citada
nas referéncias.

7 O termo vagalume é uma referéncia ao texto de Didi-Huberman “A sobrevivéncia dos vagalumes” e esta explici-
tado na tese supracitada.

8 SMH é uma sigla utilizada pela Prefeitura do Rio de Janeiro na marcagdo das casas destinadas a demolicdo e
significa Secretaria Municipal de Habitacao.

9 Em referéncia a Suely Rolnik em seu texto Geopolitica da Cafetinagem.
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Fronteiras e compartilhamentos
Borders and Shares

Fronteras y compartir

Sheila Cabo Geraldo ™
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RESUMO: Para atravessar a produgdo de Jodo Modé, este ensaio considera o
espaco de fronteira como ponto de origem. (BENJAMIN, 2006) Aqui a fronteira,
seja geografica, geopolitica ou simbdlica, constitui um plano de exterioridades,
para além dos limites - a linha de fronteira - e admite uma pluralidade de ter-
ritérios, cujas identidades sao sempre ultrapassadas. As fronteiras, como escre-
veu Deleuze (1994), sdo lugares de excesso, transbordamento e mutacdao. Sao
zonas de deslizamentos e de aliangas. Nessa topografia de correspondéncias e
atravessamentos € que se constituem as comunidades flutuantes intercidades,
em que predominam os compartilhamentos, especialmente no campo da arte e
da cultura.
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ABSTRACT: To cross the production of Jodo Modé, this essay considers the bor-
der space as a point of origin. (BENJAMIN, 2006) Here the border, whether geo-
graphical, geopolitical or symbolic, constitutes a plan of exteriorities, beyond the
limits - the boundary line - and admits a plurality of territories, whose identities
are always outdated. Borders, as Deleuze (1994) wrote, are places of excess,
overflow and mutation. These are zones of landslides and alliances. In this topo-
graphy of correspondences and crossings is that intertidal floating communities
are constituted, in which the sharing predominates, especially in the field of art
and culture.

KEYWORDS: border; sharing; externality

RESUMEN: Para atravesar la produccién de Jodo Modé, ese ensayo considera el
espacio de frontera como punto de origen. (BENJAMIN, 2006) Aqui la frontera,
ya sea geografica, geopolitica o simbdlica, constituye un plan de exterioridades,
mas alla de los limites -la linea de frontera- y admite una pluralidad de territo-
rios, cuyas identidades son siempre superadas. Las fronteras, como escribié De-
leuze (1994), son lugares de exceso, desbordamiento y mutaciéon. Son zonas de
deslizamientos y de alianzas. En esta topografia de correspondencias y atra-
vesamientos es que se constituyen las comunidades flotantes intercidades, en
las que predominan los recursos compartidos, especialmente en el campo del
arte y la cultura.
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Fronteiras e compartilhamentos

Fronteiras

Em 2002, Jodo Modé participou da exposicao-ocupacgdo Love’s House, que a Agéncia Ago-
ra realizou em um hotel na Lapa, no Rio de Janeiro. A intervengao de Jodo consistia em
descascar as paredes de um dos quartos do antigo hotel de alta rotatividade. Ali, os resi-
duos das paredes no chdo mostravam o quanto de memoéria aquele pequeno quarto car-
regava. Eram camadas de tinta de varias cores, que acobertavam os encontros, nem
sempre amorosos, mas sempre plenos de vollUpia. Os cascalhos tanto revelam quanto
desvelam o que naquele lugar aconteceu e continuava a acontecer, como escreveu Dani-
ela Mattos. (MATTOS apud MODE, 2010, p. 110) Mas Jodo nao se contenta em mostrar o
mundo vivido entre paredes. Uma corda de algoddo e sisal conectava o espaco do hotel
com o lado de fora, espaco da rua. Ultrapassando o recolhimento insondavel do amor a-
pressado, expandia-se para o fronteirigo (Mignolo, 2011), campo fértil, onde tudo floresce
e cabe. Ali as fronteiras abrem-se como desejo, especialmente para a regidao conhecida
como area boémia, que nessa época (2002) ainda guardava alguns vestigios da antiga ci-
dade libertina de Madame Satd, um dos marginais mais conhecidos do pais na primeira
metade do século, rei da navalha, capoeirista, homossexual, valente, também conhecido

como o Ultimo malandro da Lapa.
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Fig. 1 - Jodo Modé, Love’s House , 2002.

Fig. 2 - Jodo Modé, Redes, Fronteira Brasil-Uruguai, 2007.
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Segundo Deleuze (1994), fronteiras sdo processos histérica e socialmente construidos.
Sdo lugares de mutagdo e de subversdo, regidos por principios de relatividade, multi-
plicidade, reciprocidade e reversibilidade. Fronteiras sdo lugares de exacerbacdo e de ex-
cesso, onde limites sdo ultrapassados, novas dimensdes descobertas e reordenamentos
sdao encaminhados. Sdo, assim, espacos de ruptura e de conflitos, ambientes de
extremidades, crista e culminacdo. E onde a criacdo se faz por contdgio e por
comunicacgao transversal.

Modé vem trabalhando desde o final dos anos 1980 com acbes que se desenvolvem em
espacos de fronteira, sejam espacgos institucionais ou ndo, e que se articulam em uma
pluralidade de linguagens, incluindo videos, fotografias, objetos e instalagbes. Em varios
de seus trabalhos pode-se reconhecer esse deslocamento tanto territorial quanto simbdli-
co, ativando as porosidades e rompendo limites entre o sujeito e a cidade - como no ca-
so de Love’s House —, mas também entre o objeto e a imagem, o material e o imaterial, o

ser e o vir a ser.

Assim é como se apresenta uma outra instalacdo, em que também uma corda rompe o
espaco arquitetonico e se lanca para o exterior. Em 2008, para a Bienal de Sdo Paulo, fez
Extensor, que saia sub-repticiamente do Pavilhdo da Bienal, alcangando o Parque do Ibi-
rapuera e se perdendo na direcdo de Sao Paulo. Como escreveu Agnaldo Farias, Jodo
“propde o exercicio de nova sensibilidade, situada no umbral do visivel” (FARIAS apud
MODE, 2010, p. 16) e, partindo de pequenos acontecimentos, nos leva sempre para a
pergunta sobre os limites entre o que esta ai e o que transborda, alcangando outras mar-
gens, em perene fazer-se, seja materialmente, seja simbolicamente. Esse é também o
caso de Solos, projeto de residéncia mével desenvolvido no Peru, quando fotografou ca-
chorros vadios que perambulavam nas margens de uma estrada deserta, que o artista
percorreu de carro. O que o Jodo se pergunta é de onde vém e para onde vao esses seres
errantes, apreendidos em instantes fotograficos isolados no tempo e no espago, que
assim permanecerdo, a nao ser que os sujeitos alarguem os limites da imagem, des-
dobrando-as em processos simbdlicos. Ainda como transbordamentos imaginarios de
fronteiras pode-se relatar o projeto Sementes, em que espalha carogos de frutas comidas
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no territorio de sua casa-ateli€, nem sempre faceis de serem encontrados, experienciados
e/ou vistos, mas sempre em processo de germinacao, dependendo de quem fabula.

Tanto no caso de Extensor, quanto de Solos ou de Sementes, muito além de onde esta ou
guando acontece, a pergunta nos lanca para o terreno do ndao dado da arte. Durante a
Bienal, fica evidenciado que o publico visitante — assim como os frequentadores do par-
que ou os cidaddos paulistanos - dificilmente se dava conta desse territério deslizante en-
tre o ser e o estar da arte na cidade, ja que a quase imperceptivel presenga da corda es-
tendida agiria como um infra-mince (DUCHAMP, 1999), ou seja, um termo poético e com-
plexo pelo qual o Duchamp definiu um inesgotavel foco gerador de estimulos sensoriais e
que ao mesmo tempo sé pode ser acessado pela imaginagdo.

O termo infra-mince foi criado por Marcel Duchamp; em francés, mince significa fino, del-
gado, magro, insignificante. Assim, infra-mince seria algo abaixo do fino. Nas Notas (DU-
CHAMP, 1999), escritas entre 1935 e 1945 e publicadas somente em 1980, depois de sua
morte, o artista usa o termo para referir-se a fen6menos que ndo se entregam dire-
tamente, que somente se revelam como pequenas percepgdes, problematizadas como fe-
nomenos de limiar. O infra-mince €, neste sentido, um intervalo suspenso, aberto entre o
visivel e o invisivel, uma fronteira, comportando ambiguidades de diversos campos do co-
nhecimento. (GOUVEIA, 2012)

No trabalho de Marcel Duchamp, o infra-mince aparece, sobretudo, em seus jogos de lin-
guagem, que sdo jogos semanticos. Ja se apresentava em seus primeiros desenhos ir6-
nicos, nos quais os titulos ou as legendas sdo fundamentais, ja que Duchamp trabalha
com um distanciamento entre a palavra e a imagem, criando um intervalo, um vazio nes-
sa aproximacgao, um infra-mince. Essa aproximacao intervalar faz com que, na relagao
palavra-imagem, uma atue sobre a outra, abrindo infindaveis possibilidades de sig-
nificado. Ha, ainda, nesses desenhos de Duchamp o uso de uma grafia particular, que
amplia o deslocamento, proporcionando mais intensivamente a percepgdo e a imaginagao.
E o que acontece também em Um e trés stopage, em que entre o texto e o objeto ha esse
infrafino deslocamento, que gera diversos niveis de apreensao.
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Agir nesse campo do indizivel, entre o visivel e o invisivel, do diretamente inapreensivel,
me parece também a questdo fundamental nas propostas de Modé apresentadas até aqui.
Mas também é a que se apresenta em Rio e sombras (2004), em que Jodo propde “pe-
quenas intervengdes no espago, que interagem com o ritmo e processos internos dos ele-
mentos”. (MODE, 2010, p. 120) O artista reordena, assim, o mundo encontrado (os ele-
mentos naturais), abrindo-os para os limites dos movimentos inacessiveis. Como parte de
uma residéncia artistica em Graz, na Austria, desliza para fora do espaco de residéncia
também um fio, dessa vez de barbante. Na ponta do fio que permanece no espaco da sa-
la, ha uma garrafa amarrada e pendurada. Na outra ponta, outra garrafa amarrada fica
mergulhada em um riacho, transmitindo a primeira o fluxo incessante da agua, esse ter-
ritdrio sem lugar. Se Modé nos conta que o foco de seu trabalho esta nas coisas do co-
tidiano (MODE, 2013), é preciso estar atento para o fato de que esse cotidiano nunca é o
prosaico. Rio e sombras esta cheio de mistérios. Nos fala dos ritmos de um mundo sub-
merso, aquele dos pequenos movimentos da agua, repleto de abismos e fantasmas, como
o de Ofélia, em Hamlet, afogada em um leito de rio, que fez Rimbaud escrever:

E que um sopro torcendo tua grande cabeleira
Ao teu espirito sonhador levava estranhos ruidos
Que teu coragdo ouvia 0 canto da natureza inteira
Nos lamentos da rvore e nos suspiros doidos
(RIMBAUD, 1870)

O infra-mince esta também na instalacdo Lusco-fusco, de 2009, que o artista fluminense
fez no acervo da Fundagdo Eva Klabin, como parte do Projeto Respiragdo. Modé refere-se
no titulo ao momento insélito e fino entre o dia e noite, em que tudo esta entre ser e vir a
ser, momento em que algo deixa de ser uma coisa para ser outra, sem deixar de ser o
que era. Constréi com moveis e objetos da casa um lugar para estar. No s6tdo, nunca u-
sado como espaco expositivo, instala uma poltrona, lampada e mesinha, para sentar e fi-
car. Estar ali é uma forma de estar ativo sem esperar resultados, conforme escreveu Du-

champ nas Notas, descrevendo as operagdes dos espagos infra-mince. (DUCHAMP, 1999)
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Fig. 3 - John Everett Millais, Ofélia. 1851/1852.

Fig. 4 - Jodo Modé, Rios e sombras. 2004.
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Fig. 5 - Jodo Modé, Lusco-fusco, 2009.
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modo: 0 estado ativo e ndo o / resultado - o ativo néo aporta / nenhum interesse no resultado - o resul-
tado / é diferente se 0 mesmo estado /ativo / é repetido modo: experiéncias. - 0 resultado néo/ deve ser
guardado - carece de/ interesse ndo-intercambio. Gruyere em pasta para denticdo defeituosa

O so6tdo é esse lugar ativo, territorialmente definido, em que ndo se projeta um resultado.
Construido na respiragdo pensante, seu interesse é um espaco de intervalo do si e do es-
pectador emancipado, como escreveu Ranciére, que aciona um estado de percepgdo e de
imaginacdo. (RANCIERE, 2012)

Compartilhamento

Com o titulo Grito e Escuta, a 72 Bienal do Mercosul, em 2009, pretendia discutir “meto-
dologias e agbes que pudessem demonstrar a diversidade de abordagens e fungdes da ar-
te contemporanea.” Jodo Modé participou do programa de residéncia Artistas em Dispo-
nibilidade, que fazia parte do Programa pedagogico, para o qual haviam sido convidados
quatro artistas, que se fixaram em diversas regiGes do Rio Grande do Sul. Modé fixou-se
nas regioes de fronteira entre Brasil e Uruguai e nos meses de setembro e outubro rea-
lizou investigagBes em varias cidades, para as quais propds o Projeto Rede!, que consistia
da construgao das redes coletivas de contato e interacao.

Como intervencdo no espago publico, Redes foi desenvolvida em varias cidades, como Rio
de Janeiro, Barra Mansa, Stuttgart, Rennes e Niterdéi, além de ter feito parte da 72 Bienal
do Mercosul. Na divisa entre as cidades de Artigas e Quarai foram construidas duas redes
artesanais, uma em cada margem do rio, que se interligavam por uma corda. Ja na cida-
de de Acegua, em que a fronteira é definida por um marco-simbdlico, foi feita apenas
uma rede que une Acegua-Brasil e Acegua-Uruguai.

Muito se tem discutido em arte sobre a constituigdo de uma terceira via, que nem € a das
liberdades individuais, nem a da adesdo ao poder soberano. (AGAMBEN, 2002) Trata-se

Poiésis, Niterdi, v. 19, n. 31, jan./jun. 2018.



109

Fig. 6, 7, 8, 9 (a partir do alto a esquerda) - Marienplatz, Stuttgart, 2004; Place de Colombier,
Rennes, 2007; SESC, Barra Mansa, 2003; Parque Internacional Fronteira Brasil-Uruguai, 2007.
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de uma via de resisténcia, apoiada no que Jacques Ranciére chamou de compartilha-
mento e que Antonio Negri discute como a estética do comum, baseado o primeiro na
partilha do sensivel (RANCIERE, 2005) e o segundo em um poder instituinte, cuja potén-
cia vem dos movimentos sociais.

No livro A partilha do sensivel, Jacques Ranciére parte do pressuposto de que ha hoje
uma infinidade de discursos que desde as vanguardas do século XX denunciam o que
chamou de crise, que acontece em paralelo ao processo de espetacularizacao da arte e da
morte da imagem. A arte como espetaculo seria uma exigéncia do processo de esvazia-
mento historico da arte, assim como do reconhecimento da morte da imagem. A arte es-
petaculo e a imagem morta seriam ambas formas de rendicdo ao poder soberano das ins-
tituicOes, sobretudo do mercado e da midia, um fracasso da emancipacdo moderna da ar-
te e consequente transformacgdo social, como escreveu Peter Birger em Teoria da Van-
guarda . (BURGER, 2008)

Ranciére é claro quando diz que ndo se trata hoje de reivindicar, contra o que ficou co-
nhecido como o desencantamento pds-moderno, a vocagdo vanguardista da arte, que vin-
culava, por um lado, as vanguardas artisticas a vanguarda politica e, por outro, as “novi-
dades artisticas” ao processo de emancipagdo estética, afastando-se dos parametros bur-
gueses e apontando para uma utdpica nova forma de vida.

Entretanto, “ndo recusa a proposta estética de antecipacdo do futuro e da invencdo de
formas sensiveis e materiais de uma vida por vir [...]” (HUSSAK, 2011, p. 95), colocando-
se, assim, em uma tendéncia comunitaria da arte. Entende que o regime estético deve
manter as experiéncias sensiveis como antecipacao da comunidade que vem. Nesse ca-
so, Ranciere coparticipa da definicdo de Agamben. Na introducdo de seu livro O que o
contemporéneo?, Scaramin e Honesko escrevem:

uma comunidade que vem ndo é uma comunidade em cuja politica esta a divis&o e a partilha de uma ou
outra classe de fundagdo comunitéria (um local de nascimento, uma lingua, uma cor etc.); ... mas, uma
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comunidade do ser tal qual € (quodlibet) cuja tnica diviséo e partilha seja puramente existencial, isto €,
uma comunidade em que a politica seja a amizade. (AGAMBEN, 2010, p. 17)

Dessa maneira, Ranciére afirma que a potencialidade politica da arte ndo estd em um di-
recionamento da arte pela politica, nem da politica pela arte, mas em um compartilha-
mento. Focando seu debate no que chamou de partilha do “regime estético das artes”,
concentra-se em “um modo de articulacdo entre maneiras de fazer, formas de visibilidade
dessas maneiras de fazer e modos de pensabilidade de suas relacdes.” (RANCIERE, 2005)
em que sdo dissolvidas as barreiras tradicionalmente existentes entre produtores de arte,
meios de exposigdo e recepcdo. Se todo homem é um artista, como escreveu Beuys, para
Ranciére todo sujeito é um espectador emancipado (RANCIERE, 2012), apto a comparti-
Ihar ndo sé o fazer, mas o pensar da arte em uma comunidade em que toma a palavra e
entra no jogo das significagdes. O espectador emancipado sente-se, assim, capaz de es-
crever a propria critica de arte, o proprio livro, produzir o préprio filme em um processo
de trocas que combate a exclusdo do sensivel. Forma-se, dessa maneira, uma rede de
produgdo, recepcédo e interpretacdo de formas sensiveis, que se opde ao poder soberano
das instituicdes de arte — sejam mercadoldgicas, tedricas ou académicas -, afirmando pa-
radigmas democraticos e comunitarios.

A comunidade que vem e o comum

Construir espagos comuns reais, fazendo prevalecer o desejo de decisao e a capacidade
de transformacao é o que também discute Anténio Negri, quando defende o sentido do
que chama categoria do comum na andlise da sociedade contemporéanea. (NEGRI, 2005)
Para Negri, diante da atual subsungdo total da sociedade e do trabalho ao capital, trata-se
de entender o que é hoje a vida e de perguntarmos se existe, ainda, a possibilidade de
gue a vida aconteca de maneira diferente. Negri propde trés categorias para tratar do que
chama a sociedade pds-fordista, na qual se vive desde a informatizacdo dos processos
produtivos: multiddo, comum e singularidade. Quando falamos de multiddo, diz, falamos
de um conjunto de singularidades cooperantes?. Acrescenta, ainda, que singularidade ndo
é a mesma coisa que individualidade. Enquanto na individualidade a relagdo é a do eu
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com a totalidade transcendente, na singularidade o homem vive na relacdo com o outro e
€ essa relacdo que caracteriza a multiddo: o reconhecimento do outro (sempre singular).
E nessa relagdo de cooperacdo e de reconhecimento de singulares que reside o comum.
Importa, ainda, ressaltar que o comum distancia-se da comunidade profunda, do velho
conceito de terra e natureza. Esta mais proximo do afeto que pGe as singularidades em
relacdo, em cooperacdo. Negri diz ainda: quando se fala de singularizacdo e do comum,
fala-se, também, de maneira necessaria e evidente, de resisténcia. Certamente o tedrico
italiano se refere a uma atuacdo dentro do carater publico (como o dos museus, centros
culturais, bienais, universidade etc.) construindo espagos comuns reais, fazendo valer
nesses espagos a vontade de decisao, o desejo e a capacidade de transformacao.

No campo da atividade artistica, abriu-se no ultimo século um jogo que ganhou especial
importancia a partir dos anos 60 e 70 (BUCHLOH, 2004), quando inUmeros artistas pas-
saram a desenvolver praticas de fotografia, videos, instalagdes e performances, as quais
se estruturavam em torno de negociacdes, seja envolvendo a area da economia e do
mercado, seja a dos territorios das instituicGes e dos codigos culturais. (FRASER, 2008)
Mais recentemente, muitas dessas praticas de negociacdo tomaram um carater de re-
sisténcia, em que as singularidades sdo colocadas em relagao, como escreveu Negri sobre
0s movimentos sociais. E nesse momento que trabalhos como os de Jodo Modé ganham,
no sentido defendido por Negri, densidade como resisténcia politica, posto que elaborados
na légica da cooperacgdo e dos afetos, como também explica Ranciére.

Jodo diz que seu trabalho se caracteriza, sobretudo, em lancar um olhar sobre as coisas
do mundo. Poderiamos ainda dizer que esse olhar inclui um desejo de ir além, de atra-
vessar e conectar. A corda que no caso da regido da fronteira entre Brasil e Uruguai une
as duas margens do rio e se tranca em varias cidades no trabalho compartilhado é a mes-
ma que nos conduz para a constituicdo de espacos comuns. Essa parece ser também a
tonica de Para o siléncio das plantas, que Modé desenvolveu para a Escola de Artes
Visuais do Parque Lage em 2012.
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Fig. 10, 11 - Jodo Modé, Para o siléncio das plantas, 2012.
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Esticando uma corda desde o portdo de entrada, esse Extensor leva ao espago construido
das Cavalaricas até alcancar a pequena floresta, que Modé revela ao abrir a segunda por-
ta do espaco, quase sempre fechada. Dessa porta, passarelas acima do chao, construidas
em madeira, encaminham o visitante para diversos pontos da floresta-jardim, onde alto-
falantes reproduzem musicas e, acima de tudo, intervalos de siléncio.

Como escreveu Alexandre S& (SA apud MODE, 2012) no catélogo, a exposicdo-instalacdo
exigiu do artista um intenso trabalho de planejamento, além de uma estrutura de fun-
cionamento bastante complexa, mas que ndo se podia perceber durante o periodo da
mostra-vivéncia. Essa ndo-revelacdo da estrutura é resultante do distanciamento de Modé
da td3o estudada autonomia da arte, que tem como matriz o pensamento moderno. Em
verdade, ali muitas camadas se sobrepdem e se atravessam, sendo, em sua maioria, res-
sonancias, como também vimos acontecer em Rios e Sombras. ]Ja de inicio se percebe a
camada das fronteiras entre a cidade e o parque, que Extensor acentua, mas ha, ainda, a
camada da relacdo entre o artista-sujeito e as plantas-natureza, a camada dos comparti-
Ihamentos do lugar, da fabulagdo da arte, da imaginagao.

Para o siléncio das plantas tem como ativador as historias e pesquisas “cientificas” que
atestam que se as plantas ouvem mudsica, elas se desenvolvem melhor®. Assim, Modé faz
brotar do interior da vegetagdo, sem lugar identificavel, sons musicais. Mas infiltrando-se
entre as musicas, o artista programa tempos de siléncio. Cria, entdo, essa zona multipla
de sombras, esse limiar entre o barulho e a auséncia de barulho.

Mas antes mesmo de entrar na floresta pelas passarelas de madeira, o espectador-par-
ticipantes ja teria passado pela sala dos instrumentos musicais. Como na experiéncia de
Lusco-fusco, Modé p&e ali um sofd, lampadas, uma mesa com livros sobre a relacdo das
plantas com a musica, antigos catalogos de suas exposicbes e uma estante com
instrumentos musicais. No centro, pende do teto uma corrente de espirais contra mos-
quitos, que queimam lentamente e deixam suas cinzas pelo chdo. Essa sala, que recebe
guem visita a exposicdo, ja nos convida ao convivio, ao exercicio desse tempo de espera,
de calma e paciéncia. Mas se o visitante andasse para a esquerda, entraria em outra sala,
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a dos desenhos. Ali uma floresta esta sendo desenhada por Modé com grafite na parede
branca. O desenho é feito todo dia e aos poucos, sem pressa, pois ndo tem lugar nem ho-
ra para acabar. Vai se fazendo, sempre que possivel. E, em verdade, a floresta do artista,
suas plantas sdo de espécies inventadas e seguem uma taxonomia ficcional. Sdo es-
pécies e formas imaginadas, como imaginadas sdo as imagens que surgem do siléncio. E
o siléncio que demarca a suspensdo e, mais que um lugar, define um infra-mince, um es-
paco de multiplicidade, de desejos expandidos, de aliancas e de afetos. O siléncio é onde
se emancipa o espectador, na construcdo do espago compartilhado da arte. O espectador-
participante que caminha pelas passarelas de madeira ouve, repentinamente, o som que
vem do interior das plantas e é surpreendido com os intervalos de auséncia, que o faz de-
sejar ouvir mais. E entdo que para, senta, espera, espreita, divide com a floresta esse
momento, compartilha essa vontade.

Notas

1 MODE, Jo3o. Proyecto REDE fronteira Brasil-Uruguay setembro-octubre 2009 - 7a Bienal do Mercosur, 16 de ou-
tubro hasta 31 de noviembre de 2009. (catalogo)

2 A multidao pode ser definida como o conjunto de singularidades cooperantes que se apresentam como uma re-
de, uma network, um conjunto que define as singularidades em suas relagées umas com as outras.
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RESUMO: Constituida na dinamica das interagdes com e entre pessoas e em di-
ferentes tempos, as cidades ndo podem ser pensadas como uma entidade apar-
tada de seus moradores. Da mesma forma, € necessario pensar a arte levando
em consideracdo os atores sociais envolvidos em sua producdo e fruicdo. E por
essa perspectiva que o presente artigo busca langar luz sobre o Centro da cidade
do Rio de Janeiro e suas caracteristicas, colocando em pauta uma discussao so-
bre as nogbes de centro e periferia consolidadas por um histdrico brasileiro de
exclusdo social, cultural e urbanistica. Para isso, apresentaremos algumas pro-
ducdes artisticas de classes populares da regido junto ao projeto social Pequenas
Vozes do Carmelo.
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ABSTRACT: Constituted among the dynamics of the interactions with and bet-
ween different people through different times, cities must not be thought as
separate entities from their inhabitants. Likewise, when thinking about art it is
imperative to take into consideration the social actors involved in its production
and fruition. It is through this perspective that the present article sheds light on
Rio de Janeiro’s City Centre and its characteristics, bringing up the discussions
concerning the concepts of centre and periphery consolidated by a brazilian
history of social, cultural and urbanistic exclusion. In order to achieve that, a
few artistic processes and products made by local low-income classes in the so-
cial project Pequenas Vozes do Carmelo are presented.

KEYWORDS: centre; periphery; art; cultural policies; exclusion

RESUMEN: Constituida en la dindamica de las interacciones con y entre personas
y en diferentes tiempos, las ciudades no pueden ser pensadas como una entidad
apartada de sus habitantes. De la misma forma, es necesario pensar el arte
considerando los actores sociales envueltos en su produccion y fruicion. Es bajo
esa perspectiva que el presente articulo busca lanzar luz sobre el Centro de la
ciudad de Rio de Janeiro y sus caracteristicas, poniendo en pauta una discusion
sobre las nociones de centro y periferia consolidadas por un historial brasilefio
de exclusién social, cultural y urbanistica. Para ello, presenta algunas produc-
ciones artisticas de clases populares de la regidn junto al proyecto social
Pequenas Vozes do Carmelo.
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Como citar: MONTEIRO, Clarisse. A periferia do Centro: produgdo artistica da
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A periferia do Centro: producao artistica da
populacao invisibilizada do Centro do Rio de Janeiro

Varias sdo as cidades dentro da cidade e cada uma carrega consigo uma infinidade de
complexas caracteristicas. Conformadas pela dindmica das interagdes com e entre pes-
soas e em diferentes tempos, quanto mais se lanca luz sobre elas, mais é possivel iden-
tificar suas particularidades. E por essa perspectiva que o presente artigo® se desenvolve,
observando com olhar atento e reflexivo o Centro da cidade do Rio de Janeiro e a pro-
ducdo artistica de classes populares da regido, tendo como foco um histérico de exclusdo
social tanto no que diz respeito ao planejamento urbano quanto as politicas culturais.

O Brasil tem como marca profunda de sua histéria a exclusdo, enraizada no processo de
colonizagdo do pais, fundado no patrimonialismo e nas relagdes de favor. (MARICATO,
2000) A exclusdo urbanistica, por exemplo, pode ser observada, dentre outros fatores,
pela enorme ocupacio ilegal do solo urbano, parte instrinseca desse processo. Ndo que o
pais ndo tenha contado com planos de urbanizacdo nem com legislacdo especifica, ela-
borados sobretudo durante o século XX. Pelo contrario. Mas ha um descompasso entre as
ideias que alimentaram esses planos e a producg@o do espaco urbano real.
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As cidades brasileiras tém refletido a ldgica da aplicacdo discriminatdria da lei, instru-
mento fundamental para o exercicio arbitrario do poder em favor de “um mercado imo-
bilidrio excludente que, entre outras coisas, vende o cendrio como signo de distincio”.
(MARICATO, 2000, p. 159) Segundo Maricato (2000), a ocupacdo ilegal da terra urbana é
parte do modelo de desenvolvimento urbano no Brasil na medida em que ¢é funcional para
as relacdes politicas arcaicas, para a manutencdo do baixo custo de reproducdo da forca
de trabalho, como também para um mercado imobilidrio restrito e especulativo que se
sustenta ainda sobre a estrutura fundiaria.

Funcional para essa estrutura de mercado, tal pratica é, entretanto, disfuncional para as
relagdes democraticas, igualitarias e para a ampliacdo da cidadania, ja que interfere de
forma radical na qualidade de vida urbana e determina quem tera ou ndo, efetivamente, o
direito a cidade. Deste cenario de escassez de moradias e de segregacgo territorial sur-
gem as periferias urbanas e suas manifestacGes culturais, alvos de reflexGes académicas
em diversas areas.

Varios sdo os estudos sobre as manifestagdes artistico-culturais das periferias, como o
movimento hip hop e suas expressodes tal qual o rap e o funk (na musica), o break e o
passinho (na danga) e o grafite (nas artes visuais)?. E comum encontrarmos, de um modo
geral, as periferias identificadas como as regiGes geograficamente a margem da cidade,
como, no caso do Rio de Janeiro, os subUlrbios cariocas (Zonas Norte e Oeste) e favelas.
O Centro do Rio, entretanto, ndo representa apenas area ocupada pela elite carioca. Sua
estrutura de habitacdo é mais complexa do que isso e também esta condicionada pela 16-
gica do mercado imobiliario, fazendo conviver centro e periferia em um mesmo espaco e
tempo.

O Centro é um bairro predominantemente comercial e turistico e abriga a maior com-
centragdo de equipamentos culturais da cidade, liderando a lista de bairros cariocas com
mais opc¢Bes de cultura®. Além disso, é um lugar de facil acesso, com ampla malha de
transportes. Ao mesmo tempo, parte de seu territério também é residencial, caracteriza-
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do por diversificados tipos de moradia, dentre elas as de baixo aluguel ou ocupagdes ile-
gais, habitadas por pessoas em situagdo de vulnerabilidade social*. Estas, cercadas por
um universo de desprovimento, boa parte com baixa escolarizacdo, composta por grande
numero de imigrantes, muitas vezes sequer conhecem a existéncia desses equipamentos.
(Fig. 1)

Embora na regido sejam oferecidas variadas opgdes de cultura, muitas delas a precos bai-
X0S ou gratuitos, e embora a visitagdo a esses espagos tenha aumentado expressiva-
mente nas Ultimas décadas®, os moradores de baixa renda da localidade ndo os frequen-
tam, ainda que sejam muitos os programas de arte-educacao que se dedicam a desen-
volver projetos de mediacao.

Varios sdo os motivos para essa ndo visitagdo. Segundo Howard Becker (1977, p. 213),
“a possibilidade de experiéncia artistica surge da existéncia de um corpo de convengées a
gue os artistas e a plateia podem referir-se ao compreender o trabalho”, referindo-se a
uma plateia que domina/participa do mesmo corpo de convengdes no qual o objeto de ar-
te foi idealizado e produzido. Se a populacdo em questdo ndo faz parte do conjunto de
pessoas que partilha desse corpo de convencdes é natural que a arte ali apresentada nao
seja de seu interesse.

Ja segundo a critica social do julgamento de gosto, proposta por Bourdieu em A Distin¢do
(1979), a vinculagdo de uma hierarquia do gosto a uma hierarquia social nos mostra que,
embora esses equipamentos culturais estejam localizados no Centro da cidade, eles fa-
zem parte e refletem um estilo de vida que ndo é o da populacdo que mora ali, atendendo
muito mais a classe que possui o principio/disposicdo de estetizagdo, ou seja, aquela que
esta no topo da hierarquia social. Desta forma, fica evidente que os obstaculos a visitagdao
sdo, antes de tudo, simbdlicos (socializacdo, habitus cultuado) e ndo materiais (distancia
espacial, barreira tarifaria). (BOURDIEU; DARBEL, 1969)

Nesse cendrio em que convivem um centro e uma periferia no mesmo espago urbano, é
possivel perceber a complexidade da regido, com a coexisténcia de multiplas culturas e
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Fig. 1 - Mapa Cultural do Centro do Rio de Janeiro, 2018.
(Fonte: acervo pessoal)
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formas simbdlicas. Pensar o Centro do Rio como lugar representativo de uma cultura a-
penas - a cultura de elite presente nos principais equipamentos culturais — é reforgar uma
exclusdo praticada por séculos e presente também no desenvolvimento de politicas cul-
turais no pais.

Tao perto e tao distante: o lugar das periferias na histéria das politicas culturais
brasileiras

Marcada por forte viés elitista e autoritario, a histéria das politicas culturais brasileiras,
segundo Rubim (2007, p. 11), pode ser condensada em expressdes como autoritarismo,
carater tardio, descontinuidade, desatencdo, paradoxos, impasses e desafios. Sua inau-
guracdo somente pode ser pensada a partir de 1930, periodo de grandes alteragoes poli-
ticas, econ6micas e culturais. A partir desse momento, observa-se um processo ciclico de
fazimento e desfazimento das tentativas de construgdo das politicas publicas de cultura,
acompanhando tanto as ideologias de governo quanto de figuras emblematicas a frente
de secretarias e ministérios. Sendo assim, os discursos e praticas oscilam entre propostas
conservadoras e autoritarias vinculadas a qualquer governo ditatorial, propostas neoli-
berais que jogam nas maos do mercado a diregao do fazer cultural, momentos de vazio e
tentativas desafiadoras de lidar com essas herangas histéricas.

Alguns pontos expressivos dessa histéria sdo relevantes para pensarmos as nocgdes de
centro e de periferia sobre as quais trata este artigo. A comecar pela atuagao de Mario de
Andrade quando passou pelo Departamento de Cultura da Prefeitura da cidade de Sao
Paulo (1935-1938). Segundo Rubim (2007, p. 15):

Mério de Andrade inova em: 1. estabelecer uma intervencdo estatal sistemaética abrangendo diferentes
areas da cultura; 2. pensar a cultura como algo “tdo vital como 0 pdo”; 3. propor uma definicdo ampla
de cultura que extrapola as belas artes, sem desconsidera-las, e que abarca, dentre outras, as culturas
populares; 4. assumir o patriménio ndo s6 como material, tangivel e possuido pelas elites, mas também
como algo imaterial, intangivel e pertinente aos diferentes estratos da sociedade; 5. patrocinar duas
misses etnograficas as regides amazonica e nordestina para pesquisar suas populagdes, deslocadas do
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eixo dindmico do pais e da sua jurisdicéo administrativa, mas possuidoras de significativos acervos cul-
turais (modos de vida e de producdo, valores sociais, histérias, religifes, lendas, mitos, narrativas, lite-
raturas, musicas, dancas etc.).

Mério de Andrade causa impacto revolucionario com seus experimentos, ultrapassando as
fronteiras da cidade e ganhando dimensdo nacional. Imbuido da visdo do nacional-popular
que representa a nagao de forma unificada, o patrocinio de duas missodes etnograficas ao
norte e nordeste do pais para pesquisar suas populacdes revela que a busca pela iden-
tificacdo e (re)conhecimento do outro envolve também uma longa distancia geografica. O
outro é todo aquele que ndo é/esta na cidade/no centro, no eixo dinamico do pais, des-
considerando, em certa medida, a diversidade do meio urbano. Atitude que gira em torno
de uma ideia de cidade enquanto sindnimo de cultura dominante, de elite.

O segundo ponto expressivo diz respeito as leis de incentivo fiscal as quais ficaram res-
tritas as politicas publicas de cultura desde o governo de José Sarney (1985-1989) até o
de Fernando Henrique Cardoso (1995-2002), quando o projeto neoliberal é implementado
de maneira mais enfatica no Brasil (RUBIM, 2007). Em 1986, no governo Sarney, cria-se
a Lei Sarney (Lei 7.505/86), a primeira lei brasileira de incentivos fiscais para financiar a
cultura. No governo de Fernando Collor de Melo (1990-1992), a Lei Sarney é extinta, dan-
do origem a outra lei de incentivo, a Lei Rouanet (Lei 8.313/91), legislagdo vigente até
hoje com algumas alteracdes. A cultura passa a ser mercadoria e, assim, ndo é de sur-
preender que a publicacdo mais famosa do Ministério da Cultura no governo FHC tenha si-
do a Cultura é um bom negdcio (Ministério da Cultura, 1995).

Essa légica das leis de incentivo - que privilegia o mercado, ainda que utilizando quase
sempre dinheiro publico - torna-se componente fundamental do financiamento a cultura
no Brasil, expandindo-se para estados e municipios e para outras leis nacionais. As leis de
incentivo passam, entdo, a serem confundidas com politicas culturais.

A légica de mercado que opera nesse sistema vem acompanhada de uma série de pro-
blemas e criticas, como a exigéncia crescente de profissionalizagdo — que exclui os cria-
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dores que ndo possuem um nivel minimo de assessoria -, financiamento sobretudo de
projetos com visibilidade midiatica, favorecimento de linguagens artisticas tradicionais e
direcionamento estético. Como bem resume Barbalho (2007, p. 49):

0 resultado é que os criadores passam cada vez mais a ter que adequar suas criages a l6gica mercantil.
Antes de tudo, ensinam os manuais de marketing cultural, faz-se necessario conhecer o plblico consumi-
dor, as empresas voltadas para esse publico, o interesse da midia pelo projeto, fazer pesquisas quantitati-
vas e qualitativas... Na competicdo cada vez mais acirrada entre os criadores pelo patrocinio privado, ob-
tém sucesso aqueles que se identificam ou estdo submetidos ao pensamento e ao gosto dominantes.

Assim, como ocorre com os planejamentos urbanisticos nacionais que atuam em favor do
mercado imobiliario restrito e especulativo, as politicas culturais resumidas as leis de in-
centivo revelam-se, portanto, extremamente excludentes.

Por fim, o terceiro momento da historia das politicas culturais brasileiras, relevante para
este trabalho, se dé no governo Lula (2003-2011), com a atuacdo de Gilberto Gil. Este,
no cargo de Ministro da Cultura (2003-2008), encontra o desafio de administrar as heran-
cas deixadas por décadas de relagdes de autoritarismo, fragilidade institucional, légica das
leis de incentivo, concentragdo dos recursos utilizados etc.

Gil persegue a democratizagdo do acesso e da produgao cultural, em uma gestao par-
ticipativa e descentralizadora, abordando a pluralizagdo da questdo identitaria e rei-
vindicando um “conceito de cultura mais alargado, dito ‘antropoldgico’. (RUBIM, 2007, p.
29) A retomada do papel ativo do Estado nas politicas culturais acontece, entretanto, de
maneira oposta a forma autoritaria caracteristica das ditaduras de periodos anteriores.
Como explica Barbalho (2007, p. 52):

A diversidade ndo se torna uma sintese, como no recurso a mesticagem durante a era Vargas e na logica
integradora dos governos militares, nem se reduz & diversidade de ofertas em um mercado cultural glo-
balizado. A preocupagao da gestao Gilberto Gil esta em revelar os brasis, trabalhar com as mltiplas ma-
nifestagBes culturais, em suas variadas matrizes étnicas, religiosas, de género, regionais etc.
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Um dos programas mais representativos dessa ideologia € o Programa Nacional de Cul-
tura, Educacdo e Cidadania - Cultura Viva, que se volta para os grupos e redes excluidos
do sistema vigente, ou seja, para aqueles que ndo acessam os direitos basicos da cida-
dania, inclusive o cultural. Importante instrumento de democratizacdo do acesso e da
produgdo cultural, a principal acdo do Programa é o Ponto de Cultura no qual, através de
edital de selecdo publica, o MinC financia projetos de criacdo e producdo culturais promo-
vidos pela sociedade civil, contribuindo “para dar capilaridade a atuacdo ministerial”.
(RUBIM, 2007, p. 32)

A acdo do programa foi integrada aos estados e municipios brasileiros, criando a Rede de
Pontos de Cultura e, no municipio do Rio de Janeiro, o primeiro edital foi aberto em 2013.
Segundo o relatorio elaborado pela equipe responsavel pela implementacdo da Rede Ca-
rioca, a ideia de centro e periferia tratadas anteriormente sdo mais claramente
enunciadas:

No Rio de Janeiro, assim como na maioria das metrépoles mundiais, a urgéncia da democratizagéo assim
entendida cruza-se com a exigéncia de descentralizacdo dos canais de acesso a cultura. Uma vez que se
voltaram para a questdo cultural tendo por base o consumo, as a¢des do estado e do mercado cariocas
resultaram em uma grave concentracdo de equipamentos e dispositivos no Centro e na Zona Sul da cida-
de, onde o capital circula e “retrocircula”, pondo em marcha um movimento que a vista mais superficial
ndo parece permitir linha de fuga. A centralidade do poder e do acesso corresponde uma circunscrigio
geograficaem que a cultura aparece como bem ou servico disponivel de maneira quase exclusiva.

Enquanto isso, na Zona Norte, na Zona Oeste e nas favelas cariocas, cuja populagdo é instada a se deslocar
até o nlcleo central para acessar a producéo ofertada, pulsam processos vivos e heterogéneos que,
apesar de concorrerem para a construcdo do retrato do carioca como um povo diverso culturalmente, ndo
costumam ser reconhecidos pelo circuito cultural institucional, sendo raramente tomados como objeto de
politicas plblicas e constando de maneira esparsa na programagao de centros culturais ou nas listas de
patrocinio da iniciativa privada. (LOPES et alli, 2014, p. 4)
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Percebe-se, assim, que ao aspecto geografico das nogbes de centro e periferia estdo vin-
culadas duas identidades distintas que, grosso modo, se constituem da seguinte maneira:
(1) o centro como regido detentora do poder econdmico e capital cultural, local de pro-
ducgdo e circulacdao de cultura elitizada; (2) a periferia como local distante do centro, ou
favelas cariocas, que também é produtora de cultura, mas que ndo tem acesso aos espa-
cos legitimados e legitimadores da cultura de elite e cujas produgbes carecem de reco-
nhecimento e incentivo.

Deste modo, é possivel observar que, embora tal acdo tenha sido fundamental para a de-
mocratizagdo do acesso e da producdo cultural no pais, ela ainda se mostrava insuficiente
ao desconsiderar uma diversidade mais ampla e profunda da cidade. As nogdes de centro
e periferia, portanto, extrapolam as fronteiras geograficas e se relacionam mais estrei-
tamente com as realidades sociais e com 0 acesso aos direitos basicos da cidadania, in-
clusive o cultural.

Para essa populagdo periférica do Centro, a cidadania cultural acaba sendo foco de atua-
cdo de projetos sociais vinculados a Secretaria Municipal de Assisténcia Social e Direitos
Humanos (SMASDH), através do Conselho Municipal de Assisténcia Social (CMAS), do
Centro de Referéncia de Assisténcia Social (CRAS) e do Conselho Municipal de Direitos da
Crianca e do Adolescente (CMDCA). Porque, embora invisibilizadas, essas pessoas tam-
bém sdo produtoras de arte e cultura e a producdo e o acesso democratico a arte também
sdo fundamentais na busca por uma sociedade mais justa e igualitdria. E a partir desse
contexto que apresento um panorama da producdo artistica de pessoas das classes popu-
lares do Centro, participantes do projeto social Pequenas Vozes do Carmelo.

A periferia do Centro: producao artistica e a interacdo com a cidade

O Pequenas Vozes do Carmelo é um projeto social mantido pela Provincia Carmelitana de
Santo Elias (PCSE)® e oferece atendimento social através de oficinas de artes plasticas,
teatro, flauta doce, teclado, percussdo, violdao e canto coral. Desde 2013 atende anual-
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mente cerca de 90 criangas e adolescentes, entre 6 e 17 anos, moradores da Lapa e em-
torno, cuja renda familiar ndo ultrapassa trés salarios minimos’. (Fig. 2)

Nas oficinas, os jovens desenvolvem as linguagens artisticas a partir da exploracao de um
tema escolhido a cada ano, resultando em um espetaculo que é apresentado para os fa-
miliares. Os musicais, compostos por aproximadamente oito cancles intercaladas por ce-
nas que conduzem uma linha dramaturgica, possuem cerca de uma hora de duragdo e
reinem no palco, ao mesmo tempo, todos os alunos do projeto, que tocam, cantam e a-
tuam, utilizando cenarios, figurinos e aderecos elaborados por eles a partir da tematica
central.

Desde que esta proposta artistica foi instituida no projeto, cinco espetaculos foram mon-
tados: Jodo e Maria da Lapa (2013), A gente quer é ser um cidadado (2014), Um Rio cos-
turando histérias (2015), Perdidos no folclore (2016) e Nossas prosas nordestinas (2017).
Tais espetaculos tiveram como tema, respectivamente, “O Patrimonio Artistico e Cultural
do Rio de Janeiro”, “Eu, cidaddo?”, “Historia, Teatro e Musica a partir de 1950 no Rio de
Janeiro”, “Folclore brasileiro” e “A cultura nordestina”.

Fizeram parte dos repertdrios cangdes dos mais diferentes ritmos e compositores, como
Pixinguinha, Guinga, Paulo César Pinheiro, Geraldo Vandré, Gonzaguinha, Heitor Villa-
Lobos, MC Marcinho, Zé Keti, Waldemar Henrique, Capiba, Luiz Gonzaga, entre outros.
Pecas de Oduvaldo Vianna Filho, Nelson Rodrigues e Maria Clara Machado foram estu-
dadas, assim como lendas do folclore brasileiro e movimentos artisticos e culturais como
0 Modernismo, a Jovem Guarda e a Tropicdlia. Aulas e ensaios transformaram-se em uni-
versos de amplas pesquisas, apoiadas no estimulo e na autonomia dos alunos para a cri-
agdo artistica através do agenciamento de multiplos saberes.
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Fig. 2 - Mapa do Centro do Rio de Janeiro / Pequenas Vozes do Carmelo (Lapa).
(Fonte: acervo pessoal)
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Fig. 3 - Pequenas Vozes do Carmelo, Nossas prosas nordestinas, 2017.
Saldo Mario Tavares, Theatro Municipal do Rio de Janeiro
(Fonte: acervo Pequenas Vozes do Carmelo / Foto: Daniel Terra)
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Outro fator importante de ser destacado sdo os locais das apresentacdes. Ha trés anos os
musicais passaram a ser apresentados em equipamentos culturais do Centro, através de
parcerias e concessoes feitas pelos gestores dos espagos. Os alunos do Pequenas Vozes
do Carmelo ja subiram nos palcos da Sala Cecilia Meireles/Espaco Guiomar Novaes
(2015), Teatro Jodo Caetano (2016) e Saldo Mario Tavares/Theatro Municipal (2017).

(Fig. 3)

Nesses momentos de apresentagdo, os jovens permanecem por cerca de cinco horas nas
dependéncias das instituicdes parceiras, ocupando os palcos, camarins, corredores e
plateias, se maquiando, trocando os figurinos, afinando os instrumentos, se aquecendo,
comendo e compartilhando as emogdes e sentimentos envolvidos nessa preparagao.
Dessa forma é possivel perceber que ha uma transformacdo da relagdo previamente es-
tabelecida com esses espacos. Se antes esta populacdo ndo os frequentava devido as bar-
reiras simbolicas existentes, agora as barreiras se diluem a partir de uma apropriacdo
desses lugares. Isso evidencia o fato de que essas barreiras nao estao relacionadas ex-
clusivamente aos equipamentos culturais em si, mas a tudo que os conforma, como as ar-
tes neles apresentadas, seus habituais frequentadores, funcionarios e até mesmo sua lo-
calizacdo dentro da propria regido da cidade.

Magnani (2002, p. 14-15) nos ajuda a seguir esse raciocinio ao afirmar que ndo podemos
pensar a arte sem levar em consideracdo os atores sociais, da mesma forma como nao
podemos pensar a cidade como uma “entidade a parte de seus moradores”, ja que sdo
“0s moradores propriamente ditos que, em suas multiplas redes, formas de sociabilidade,
estilos de vida, deslocamentos, conflitos etc., constituem o elemento que em definitivo da
vida a metrépole”. Segundo o autor, isso nos ajuda a evitar a dicotomia que opde o indi-
viduo e as megaestruturas urbanas, pois um olhar atento e cuidadoso é capaz de apre-
ender os padrdoes de comportamento dos mais variados conjuntos de atores sociais na
paisagem da cidade no cotidiano:
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Esta estratégia supde um investimento em ambos os pélos da relacéo: de um lado, sobre os atores sociais,
0 grupo e a pratica que estdo sendo estudados e, de outro, a paisagem em que essa pratica se desenvolve,
entendida ndo como mero cenério, mas parte constitutiva do recorte de analise. (MAGNANI, 2002, p. 18)

Pensar a vida da cidade constituida nas dinédmicas das relagdes com e entre atores sociais
torna-se, pois, imperativo na reivindicagdo de uma sociedade mais igualitaria. Tal pers-
pectiva amplia possibilidades de identificacdao e reflexdo sobre aspectos relacionados a he-
ranca excludente do pais e geralmente desconsiderados por enfoques mais correntes so-
bre a questdo da cidade.
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Notas

o presente artigo é parte do desenvolvimento da pesquisa de mestrado “Tao perto e tdo distante: arte, media-
¢ao e o significado de praticas culturais para as classes populares do Centro do Rio de Janeiro”, vinculada ao Pro-
grama de Pds-Graduacdo em Estudos Contemporaneos das Artes (UFF), na linha de Estudos das Artes em Contex-
tos Sociais, sob orientacao da Professora Doutora Ligia Dabul.

2 Ver, por exemplo, trabalhos como os de Frederico (2013) - que aborda as relacdes entre cultura e politica a
partir do que chama de explosao cultural da periferia - e Paula & Paula (2011) - sobre o funk carioca através da
reflexao sobre cronotopia utilizada por Mikhail Bakhtin.

8 Museu do Amanha, Museu de Arte do Rio, Museu Nacional de Belas Artes, Museu Historico Nacional, Museu de
Arte Moderna, Casa Franca-Brasil, Centro Cultural Paco Imperial, Conjunto Cultural da Caixa, Centro Cultural da
Justica Federal, Centro Cultural dos Correios, Centro Cultural Banco do Brasil, Centro Municipal de Arte Hélio Oi-
ticica, Theatro Municipal, Teatro SESI, Teatro SESC Ginastico, Teatro Dulcina, Teatro Nelson Rodrigues, Teatro
Carlos Gomes, Teatro Joao Caetano, Teatro Glauce Rocha, Teatro Serrador, Teatro Riachuelo, Sala Cecilia Meire-
les, Circo Voador, Fundicao Progresso, Biblioteca Nacional, Real Gabinete Portugués de Leitura, Cinema Odeon,
entre outros, sao alguns exemplos de equipamentos culturais que podem ser encontrados na regiao.

4 Segundo Monteiro (2011), a formulagdo do conceito de vulnerabilidade social ainda é amplamente debatida,
principalmente na area de assisténcia social, visto que sdo multiplos seus condicionantes. Aqui o termo é com-
preendido como a exposicdo dos individuos a riscos de diferentes naturezas (econémicos, culturais e/ou sociais),
que os impedem de satisfazer necessidades basicas.

® Dados sobre a visitacdo de exposicdes de curta duracéo realizadas em todo o territorio nacional passaram a ser
coletados, gerenciados, tratados e compartilhados desde 2010 através do projeto Exposicées no Brasil, do Insti-
tuto Brasileiro de Museus, criado pelo presidente da Republica Luiz Inacio Lula da Silva em janeiro de 2009. Desta
forma, foi possivel registrar o aumento expressivo da visitacdo aos museus brasileiros. Em 2011, o CCBB RJ ocupa
as 1%, 7% e 92 posicOes no ranking das vinte exposicées mais visitadas do ano. Em 2012, a instituicao ocupa as 22,
7° e 112 posicoes. Em 2013, 3?2, 6%, 10* e 11%; em 2014, 4, 5%, 72, 10? e 14*; em 2015, 10% e 12%; e, em 2016, 17, 22
e 3?2 posicoes.

® Embora mantido financeiramente por uma instituicao catdlica e por doagdes, o Pequenas Vozes do Carmelo nao
€ um projeto religioso.

" Valor do salario minimo em 2018: RS 954.
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O labirinto da escuta
The Listening Labyrinth

El labirinto de la escucha

Caroline Alciones de Oliveira Leite *

http://dx.doi.org/10.22409/poiesis.1931.157-178

RESUMO: Esta pesquisa investiga a obra Liverbeatlespool (2004) do artista
Cildo Meireles, buscando compreender a relagdo entre som e imagens a partir
do artista e tedrico Rodolfo Caesar. A percepcdo da obra de arte e de suas so-
noridades se apresenta como preponderante para esta pesquisa. Para tanto,
recorremos a algumas formulagdes do filésofo Maurice Merleau-Ponty em sua
coletdnea Conversas e em seu livro A Prosa do Mundo. A partir da instalacdo da
obra em loop, investigamos a repeticdo com o suporte das ideias do filésofo
brasileiro Hilan Bensusan e de algumas questdes propostas por Gilles Deleuze e
Félix Guattari. Por fim, cabe observar que a propria escrita desta pesquisa
guarda, em alguma medida, movimentos de repeticdao, buscando aprofundar,
em cada linha, a escuta das imagens de Liverbeatlespool.

PALAVRAS-CHAVE: Liverbeatlespool; Cildo Meireles; imagens; som; repeticao
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ABSTRACT: This research investigates the piece Liverbeatlespool (2004) by the
artist Cildo Meireles, seeking to understand the relation between sound and
images according to ideas by the artist and theorist Rodolfo Caesar. The per-
ception of the work of art and its sonorities presents itself as preponderant for
this research. For this reason, we have recourse to some formulations of the
philosopher Maurice Merleau-Ponty in his collection Conversas and in his book
The Prose of the World. From the installation of the work through a loop, we
investigate the repetition with the support of the ideas by the Brazilian philoso-
pher Hilan Bensusan and some questions proposed by Gilles Deleuze and Felix
Guattari. Finally, it should be noted that the very writing of this research keeps,
to some extent, movements of repetition, seeking to deepen, in each line, the
listening of the images of Liverbeatlespool.

KEYWORDS: Liverbeatlespool; Cildo Meireles; images; sound; repetition

RESUMEN: Esta investigacion trata de la obra Liverbeatlespool (2004) de auto-
ria del artista Cildo Meireles, buscando comprender la relacién entre sonido e
imagenes a partir del artista y tedrico Rodolfo Caesar. La percepcion de la obra
de arte y de sus sonoridades se presenta como preponderante para esta inves-
tigacion. Para tanto, recurrimos a algunas formulaciones del fildsofo Maurice
Merleau-Ponty en su coleccidon Conversaciones y en su libro La Prosa del Mun-
do. A partir de la instalacion de la obra a través de un bucle, investigamos la
repeticion con el soporte de las ideas del fildsofo brasilefio Hilan Bensusan y de
algunas cuestiones propuestas por Gilles Deleuze y Félix Guattari. Por altimo,
cabe observar que la propia escritura de esta investigacién guarda, en alguna
medida, movimientos de repeticiéon, buscando profundizar, en cada linea, la
escucha de las imagenes de Liverbeatlespool.

PALABRAS CLAVE: Liverbeatlespool; Cildo Meireles; imagenes; sonido; repeticion
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O labirinto da escuta

Hey Jude, Don’t be afraid’

Convidado para participar da Bienal de Liverpool (2004), Cildo Meireles constatou o quan-
to a cidade localizada ao noroeste da Inglaterra o remetia, contundentemente, a uma das
bandas mais famosas do mundo - The Beatles - formada em 1960. O artista pensou, ini-
cialmente, em mixar e sobrepor todas as musicas gravadas pelo grupo britanico, compon-
do uma espécie de solido. O aglomerado de musicas seria reproduzido em alto-falantes
direcionados para a rua e fixados a parapeitos de janelas do segundo andar de prédios na
regiao da rua Penny Lane e do orfanato Strawberry Field, localidades com as quais a ban-
da possuia relagdo e em uma referéncia ao procedimento analogo que, segundo o artista,
teria sido empregado por porto-riquenhos no Lower East Side (Manhattan) - meméria do
periodo em que Cildo Meireles morou em Nova York.

Poiésis, Niterdi, v. 19, n. 31, jan./jun. 2018.
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A obra, no entanto, ganharia outro formato a partir de restricdes legais quanto aos direi-
tos de reproducdo das musicas dos Beatles, propriedade de Michael Jackson a época. As
negociacdes possiveis permitiram a utilizacdo das musicas do disco The Beatles One, lan-
cado em novembro de 2000 com vinte e sete cangdes do grupo, tendo alcancado o topo
dos discos mais vendidos no mundo. A mixagem, feita a partir da parceria entre Cildo
Meireles e seu filho Pedro Ariel, teve como fio condutor Hey Jude?, a musica mais longa
do disco, com 7 minutos e 11 segundos; a mixagem recebeu trechos de outras musicas
incluidas no disco, da mais longa a mais curta, utilizando um software backword que
permitia que duas musicas tocassem ao mesmo tempo e em sentidos inversos ou de for-
ma linear e alternadas. (MEIRELES, 2009) A instalacdo da obra também precisou ser re-
pensada, pois o desejo inicial do artista de espalhar sua obra pela cidade também esbar-
rou em questdes legais que encareceriam e inviabilizariam a obra.

O artista, no entanto, encontrou uma forma de driblar as dificuldades para espalhar sua
obra por Liverpool. No contexto da exposicdo Cildo Meireles, Geografia do Brasil, inaugu-
rada em dezembro de 2001 no Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhdes, em Recife, Cil-
do Meireles tivera contato com bicicletas que possuiam alto-falantes acoplados e que cir-
culavam pela cidade - a lembranga se transformou em estratégia para viabilizar sua obra
em Liverpool. Um jovem artista, estudante recém-graduado, andaria com uma bicicleta
com um alto-falante instalado que reproduziria Liverbeatlespool (2004) pela cidade de Li-
verpool, enquanto na Tate Liverpool, um dos espacos que acolhia a Bienal, havia um he-
adphone através do qual era possivel escutar a obra de Cildo Meireles. Tanto na Tate
quanto na bicicleta o som tocava em Jooping. O titulo da obra também parece ter passado
por um processo de mixagem, sendo o nome do grupo Beatles incrustado no meio do
nome da cidade, operagao que refletia a relacdo que o artista fazia, e que possivelmente
muitos fazem, da cidade com o grupo britanico.

As imagens da obra de Cildo Meireles na Bienal de Liverpool contrastam, porém, com sua
reedicdo treze anos mais tarde, no contexto da exposicao Lugares do Delirio realizada no
Museu de Arte do Rio (MAR)3, em fevereiro de 2017. Na cidade do Rio de Janeiro, o Dj
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Stylus Baratona, um senhor que costuma circular pela Zona Portuaria da cidade com um
veiculo adaptado - uma espécie de triciclo, com tanque de motocicleta e sistema de alto-
falantes — veiculando anuncios de servigos, levou em sua garupa Liverbeatlespool pela
regiao, fizesse chuva ou sol, naqueles meses de final de verdao. Dentro do MAR, outras o-
bras de Cildo Meireles foram instaladas em um ambiente escurecido onde havia projecdo
de imagens da série de 42 fotografias Sdo Cottolengo, cédulas do projeto Zero Real
(2013), ao lado de obras de videoinstalagdo e de instalacdo sonora de quatro artistas -
Marc Pataut, Dudu Mafra, Mauricio Dias e Walter Riedweg.

Enquanto na Tate Liverpool, era possivel escutar a obra somente em pé, ja que ndo havia
cadeiras, na exposi¢do curada por Tania Rivera, ao contrario, o headphone foi pendurado
a uma parede na qual havia uma cadeira que aguardava, discretamente, aqueles que qui-
sessem conhecer Liverbeatlespool. A escuta da obra naquela instalacdo dificilmente se da-
ria a partir do inicio exato da banda sonora; no entanto, a surpresa se daria quando, ao
sentar na cadeira e colocar o aparelho nos ouvidos em uma espécie de isolamento do
mundo, o visitante ouvisse o som dos Beatles preparado por Cildo Meireles e anunciado
no titulo da obra, e mais: o som de outra obra do artista - Sal sem Carne (1975). Uma
surpresa escondida, marcando um ponto de partida ou de chegada, quebrando a sequén-
cia de dez loops de Liverbeatlespool e conferindo um elemento a mais a sedugao promo-
vida pela repeticao, pela escuta em /oop. Finalmente, Hey Jude comecava a tocar, apenas
em um dos lados do headphone; enquanto a musica familiar domina um dos ouvidos, no
outro 0 som mixado comega a se apresentar, em um primeiro momento em um volume
baixo, quase timido, nos induzindo a seguir os comandos da cancdo: “Hey Jude, don't
make it bad / Take a sad song and make it better / Remember to let her into your heart /
Then you can start to make it better”. (Paul McCartney, 1968) Cildo Meireles se apropriou
da cangdo que tentava alegrar Julian Lennon (e sua mae Cynthia) diante da separagao de
John Lennon e a transformou em outra obra de arte; também nds somos convidados-

seduzidos a pegar a canga@o e a embarcar na obra e em sua repetigado.
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Como em uma espécie de hipnose, parece haver uma sugestdo para que os olhos se cer-
rem e os ouvidos possam ser agugados para a mixagem que se sobrepGe a cangdo, to-
mando conta do espago, ndo o expositivo, mas aquele pequeno e ao mesmo tempo infini-
to espago que se abre entre um fone e outro do headphone, nos induzindo a olhar para
dentro e a buscar o som dentro de nds. A cancdo dos Beatles se arrefece em meio ao tur-
bilhdo da mixagem que, cada vez mais, se apossa do espaco até que, da musica, passa-
mos a ter como referencial apenas as batidas do pandeiro meia-lua, como se estivésse-
mos em alto mar, no meio da noite e, vez por outra, um farol nos sinalizasse que ha ali,
um porto, o fio de Ariadne que nos guiara pelo labirinto — Hey Jude, Don't be afraid.

Sem que necessariamente se cante em conjunto com a obra, tarefa que talvez nao seja
possivel, Hey Jude na obra de Cildo Meireles remete a importéncia do ato de cantarolar
no escuro para a crianga, algo observado pelo filésofo Gilles Deleuze como forma de tran-
quilizar e de estabelecer algum inicio de ordem no caos. A cangdao no escuro possibilita
gue a crianga se situe no mundo, no caos do escuro, conferindo certa tranquilidade ante
um territério que se constrdi a partir da propria voz ou daqueles que a ninam. Talvez ai
tenhamos a primeira nogao de caos e de territdrio seguro, de caos e de lar, entre os ouvi-
dos e a escuta da propria voz, entre os ouvidos e a escuta daqueles que formam nos bra-
cos o lago que embala o lar, a nogao de porto-seguro ante o mundo que se abre ao fechar
os olhos e no qual somente ha o sujeito, ainda que recém-chegado ao mundo.

Liverbeatlespool (Fig. 1, 2, 3 e 4) instaura um idioma estranho que ndao conseguimos i-
dentificar, uma espécie de som do universo, do mundo, um som que estad dentro de nds,
em nossa cabega, pescando ou resgatando imagens distintas, como a do emaranhado lin-
guistico da escuta de uma lingua estranha e completamente desconhecida, como os can-
tos gregorianos para quem nao fala grego, como o som dos antigos aparelhos de ultras-
som investigando um bebé&, ou mesmo os sons daquele mundo projetado por Stanley Ku-
brick em 2001: A Space Odissey.
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Fig. 1 - Cildo Meireles, Liverbeatlespool, 2004.
(Fonte: Catélogo da exposigdo Cildo Meireles, 2013)
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Fig. 2 - Cildo Meireles, Liverbeatlespool, 2004.
(Fonte: Catalogo da exposigdo Cildo Meireles: Installations, 2014)
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Fig. 3 - Cildo Meireles, Liverbeatlespool, 2004.
Exposigédo Lugares do Delirio, no Museu de Arte do Rio (MAR)

(Fonte: Arquivos da autora, 2017)
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Fig. 4 - Cildo Meireles, Liverbeatlespool, 2004.
Exposigédo Lugares do Delirio, no Museu de Arte do Rio (MAR)
(Fonte: Arquivos da autora, 2017)
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Nah, nah, nah, nah nah nah, nah nah nah, hey Jude

Ha, ainda, o aspecto da inversdo da musica em Liverbeatlespool observado pela psicana-
lista e ensaista Tania Rivera, em seu livro O Avesso do Imaginario, ao contar que, duran-
te sua estada em Nova York, Cildo Meireles conheceu Andy Hosey, um matematico e mu-
sico que teria passado longos anos em uma instituicdo psiquiatrica e que teria contado ao
artista sobre a existéncia de musicas eruditas de altissima qualidade, como algumas de
Beethoven, que conservariam “uma estrutura espelhada, de tal modo que se poderia, ao
atingir o meio da pega, toca-la ao contrario.” (RIVERA, 2013, p. 358) A autora observava
neste fato a existéncia de uma estrutura topoldgica da musica que teria conduzido Cildo
Meireles a sua ideia de inversao/espelhamento em Liverbeatlespool. A questdo topoldgica
parecia se manifestar também na decisdo por inundar o espaco urbano - de Liverpool,
que possui uma zona portuaria importante em sua histéria e, anos adiante, da Zona Por-
tuaria do Rio de Janeiro — e 0 espacgo interno dos ouvidos que ousaram se encontrar com
a banda sonora produzida pelo artista em parceria com seu filho.

A proposta de Cildo Meireles de trabalhar com certo espelhamento nao se localiza na es-
fera da objetividade, de uma inversdo pura da imagem em uma superficie que a carre-
gue, como no filme fotografico que revela uma imagem invertida, no espelho que ilusiona
o reflexo sobre o aco ou como o fondgrafo capaz de gravar e reproduzir o som. O proce-
dimento empregado por Cildo Meireles em Liverbeatlespool se assemelha a observagao do
narrador de O Espelho® que se da conta, a partir de sua figura invertida, que sua feigdo
seria constituida pela sobreposicdo de uma série de mascaras a espelhar animais e ele-
mentos hereditarios, espécie de lastro evolutivo de avds e pais que, ao fim e ao cabo,
juntas compunham aquela estranha imagem que o personagem-narrador, no espelho do
banheiro de um prédio publico, mirava, estranhava, ndo reconhecia e se punha a descon-
truir. Em Liverbeatlespool, o artista brincou com nogOes de identificagdo e de estranha-
mento, ao valer-se de musicas conhecidas ao redor do mundo de uma forma que as tor-
nasse indiscerniveis ao mesmo tempo em que uma matriz era conservada - Hey Jude.
N3o ha mais a cangdo original, mas a sobreposicdo de singles dos Beatles que se espalha-
ram pelo mundo.
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Ndo ha o original porque a cangdo tocada através do suporte — o disco, a fita ou o DVD -
€ sempre a reproducdo, uma espécie de cdpia sem o original. Afinal, o que seria o original
de um disco, fita ou CD? A aura do objeto de arte a respeito da qual Walter Benjamin dis-
correu se esvanece quando a musica é fixada em um suporte, estabelecendo proximidade
entre o sujeito e a obra quando “o coro, [que] executa numa sala ou ao ar livre, pode ser
ouvido num quarto” a partir da técnica que “permite a reproducdo vir ao encontro do es-
pectador, em todas as situacdes, [e que] atualiza o objeto reproduzido.” (BENJAMIN,
1987 p. 168-169) As formulagdes de Benjamin nos remetem a reflexdo do tedrico e artis-
ta Rodolfo Caesar de que

€ aisso que se resume a imagem refletida de Narciso: uma cOpia sem o original: exatamente conforme a
nogdo proposta por Mario Perniola para designar a imagem produzida pelos meios de comunicagdo de
massa: “ndo possui original — trata-se de uma construgdo artificial que ndo possui protétipo”. Narciso
precisou s6 de uma superficie espelhada para constituir sua imagem. Bastou-lhe uma agua parada para
que se desdobrasse em loops repetindo algo que era copia em estado original. (CAESAR, 2012, p. 43)

Cildo Meireles se apropria dos singles mais tocados dos rapazes de Liverpool e faz uma
colagem que dialoga diretamente com a ideia que ecoa em sua mente quando escuta o
nome da cidade britanica. Se para a ninfa Eco a repeticdao foi uma maldigdo que contribuiu
para manté-la distante de Narciso, para o artista representou uma forma de intensificar
questdes, de gravar sua obra no CD e de buscar seduzir o ouvinte a manter-se na obra.

A cancgao principal se espelha, por um lado, e aglutina-se com as outras cangoes, refletin-
do uma imagem possivel da cidade. As musicas mais pedidas nas radios do mundo e o
disco que figura entre os mais vendidos evidenciam também uma repeticdo das cangées
da banda pelo mundo e no interior dos ouvidos de sujeitos que escutaram os Beatles, nos
fazendo recordar a estratégia utilizada pelos gregos para se reconhecerem como gregos -
conhecer os versos homéricos da Iliada e da Odisseia. Para tal, “a repeticdo presente ja
nos poemas pré-homeéricos serviria como procedimento de fixagdo na memdria, esse su-
porte dinamico ao alcance de quem tem a massa cinzenta necessaria para o armazena-
mento, o processamento e a transmissdo de ‘imagens’. (CAESAR, 2012, p. 40)
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De acordo com o filésofo brasileiro Hilan Bensusan, a repeticdo teria forca ndo através de
conexbes necessarias, mas através de partes do mundo real a moldar outros mundos. Pa-
ra o fildsofo, ao invés de algo universal guiado por necessidades subjacentes, a repeticdo
teria a capacidade de definir o mesmo padrdo para coisas concretas a partir do contagio;
assim, padrdes locais em coisas concretas afetariam aquilo que se encontra ao redor, fa-
zendo emergir uma universalidade a partir do contato. (BENSUSAN, 2016) Nestes termos,
os padrGes de repetigdo esculpiriam a midia que se faz disponivel, vulneravel a repeticdo,
mesmo que essa midia seja a propria expectativa humana;

Os padrdes sdo eles proprios escultores de qualquer meio que esteja aberto a eles — eles ndo sao interfe-
réncias abstratas, mas podem ser transmitidos de uma coisa concreta para outra. Um desses meios é a
expectativa humana: somos gravados com o hébito de esperar algo se somos sensiveis ao que é repetido.
(BENSUSAN, 2016, p. 165, traducéo nossa)

Cildo Meireles esculpiu um condensado de cancdes dos Beatles, fundindo uma ideia de Li-
verpool as cancgBes mais tocadas do grupo e, ao mesmo tempo, intrigando a expectativa
de sujeitos de ouvir Hey Jude, fazendo com que a cada novo /oop do condensado fosse
possivel perceber elementos novos, identificar trechos de musicas distintas ou, simples-
mente, se deixar levar pelo todo.

A partir de Bensusan, podemos inferir que a universalidade residiria na repeticdao, uma
vez que, enquanto ndo ha a repeticdo de algo, esse algo é Unico, ndo sendo, portanto, u-
niversal. Mas a partir do momento em que padrdes de repeticao se instauram, a partir do
momento em que caracteristicas basicas se repetem, cria-se o cenario propicio para o es-
tabelecimento da universalidade. Talvez, neste sentido, a repeticdo das musicas dos Bea-
tles tocadas, em varias partes do mundo, se configurasse como um dos meios ou estraté-
gia que permitiu que a banda se tornasse mundialmente famosa - reconhecida. Em algu-
ma medida, as musicas carregam algo em comum que parece bailar com a universalidade
- o disparo de questdes, sentimentos, sensagdes nos mais distintos sujeitos e um movi-

mento que comeca pelos ouvidos em diregdo a um mundo interior.

Poiésis, Niterdi, v. 19, n. 31, jan./jun. 2018.

169



170

Bensusan resgata a nocdo de repeticdo nua e de repeticao vestida de Gilles Deleuze, ob-
servando a impossibilidade de uma repeticao restaurar o original, instaurar o expressa-
mente igual. Neste sentido, a repeticdo vestida viria modulada por fatores inesperados e
microvariacGes inevitaveis. (BENSUSAN, 2016) Liverbeatlespool parece refletir, portanto,
as questGes de uma repeticdo vestida: na medida em que o aglomerado s6nico repete
trechos de musicas, que ja foram exaustivamente tocadas nas radios, de forma extrema-
mente aderecada, permitindo novas percepcdes de uma matriz primeira composta pelos
Beatles. Também a repeticdo do aglomerado Liverbeatlespool se tornar vestida a cada vez
que se tem a oportunidade de incorrer em sua escuta. A partir de um primeiro contato
com a obra, os ouvidos podem se tornar mais atentos e partir em busca de novos ele-
mentos no aglomerado, uma repeticdo que pode induzir a cerrar os olhos na busca, in-
consciente que seja, por agucgar a audicao e poder escutar melhor as imagens sonoras
que se desdobram e se desenrolam dentro do espaco aberto pelo cair das palpebras ou,
tdo somente, no olhar para dentro. Talvez, neste sentido, Rodolfo Caesar tenha afirmado
que a imagem sonora € uma forma de imagem mental, o que ndo significa visualizar algo
através da escuta, mas de compreender que através da escuta formam-se imagens da
mesma forma que é possivel formar imagens a partir da visao.

Bensusan observa também que a repeticdo se da no tempo, uma vez que para haver re-
peticdo é necessario que aquilo que se repete tenha sido criado em um momento anteri-
or, permitindo, segundo Deleuze, que se compreenda o passado, o presente e o futuro
em termos de repeticao. (BENSUSAN, 2016) O passado preparou o momento presente e
a repeticdo seria tanto o que vem se repetindo como o que foi ensaiado,

0 presente & o que repete. E moldado pelo passado. O presente & o momento de ressonancia; é quando as
expectativas sdo postas para trabalhar e quando repeticées passadas conferem ritmo ao que esta por vir.
O presente é o repetidor: o que traz o que foi ensaiado para atuar. Finalmente, o futuro € o repetido - 0
que pode ser previsto é 0 que esteve presente em repeticdes passadas. O futuro aparece como o que se
repete, 0 que é programado pelo hébito, o que é induzido. N&o ha futuro sem indugéo. (BENSUSAN, 2016,
p. 166, tradugdo nossa)
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Talvez haja, ainda, outra instancia de repeticdo, uma na qual o processo de criacdao de
Cildo Meireles pode ser compreendido como o instante do presente, aquele em que o ar-
tista permite que memorias e questbes recorrentes finalmente passem a se apresentar
sob a perspectiva da arte. O futuro dessas repeticdes se encarregaria de materializar a
obra de arte, um resultado da representacdo de questdes do passado no presente. Nao
seria, portanto, uma repeticdo sob a perspectiva do igual, do semelhante, ndo se trataria
de uma repeticdo nua; mas antes, de repeticdes vestidas pelos aderecos do tempo que
permitem que o artista depure questdes, tome decisdes a partir daquilo que, repetida-
mente, toma conta de seus pensamentos e que o afetam.

A obra de Cildo Meireles evidencia algo discutido pelo artista e tedrico Giuliano Obici, para
guem a repeticdo pode ser compreendida como

uma estratégia de tornar o cddigo duravel. Dai sua presenca no espaco, ponto de ligagdo entre o espago e
0 tempo. O que permanece, marca e delimita um espaco, que as caracteristicas do som, assim como as
espaciais, pressupdem. A persisténcia de um cddigo sonoro seria uma forma de “devir espaco” do tempo.
(OBICI, 2008, p. 65)

Cildo Meireles empregou em sua obra algo que se mantém no tempo, fazendo reverberar
a repeticdo de musicas dos Beatles de forma singular e valendo-se deste mecanismo den-
tro do aglomerado, mas também a partir da repeticdo em loop proposta tanto para a bici-
cleta quanto para o headphone. Uma repeticdo que comove os ouvidos através do impac-
to da obra cujo som “se faz ‘interno’, existindo em nossa consciéncia, a partir de quando
0 percebemos. Ele existe simultaneamente fora e dentro da consciéncia.” (OBICI, 2008,
p. 28) Estabelece-se, assim, um tempo préprio da obra a se autodeterminar a partir da
disponibilidade de cada sujeito a escuta da obra.

Remember to let her under your skin

Liverbeatlespool funda dentro de si um espaco préprio de escuta. A obra que circula pela
cidade deixa um rastro daquilo que seria a obra, dando mostras do que é, pitadas de obra
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no tempo-espacgo urbano, uma forma de seduzir e enfeiticar ouvidos atentos e disponiveis
a encontrar o aglomerado sénico no headphone instalado na Tate Liverpool ou no MAR;
um encontro quase-improvavel, mas disponivel a acontecer. Fosse a partir da perseguicdo
do som que circulou pela cidade e que, no caso da exposicdo no MAR, vez por outra apor-
tava na entrada do museu; fosse em um encontro mais imediato com a obra a partir dos
headphones, o fato é que Liverbeatlespool parece instaurar um tempo-espaco peculiar a
badalar de acordo e em disponibilidade aos ouvidos que a ela se entregam.

O artista norte-americano Peter Halley, em seu texto After Art, observa que nos anos
1960 a gravacdo fonografica se tornou uma das formas de arte mais populares. Através
da gravagdo fonografica, parecia se oferecer uma promessa de imortalidade, diante da
qual, grandes estrelas da gravacdao pareciam acelerar o fim de suas vidas para passar a
eternidade exclusiva dos discos. (1988) Neste sentido, o artista e tedrico Rodolfo Caesar
observa que para Jonathan Sterne

0 nascimento da gravacdo sonora teria oferecido um atrativo mortuério: a possibilidade de registrar vozes
que pudessem ser escutadas depois que seus donos morressem. Menciona o caso de Nipper, o ¢o da pu-
blicidade da RCA Victor, ouvindo a voz de seu dono, possivelmente morto no caixao sobre o qual se apoi-
am o cdo e seu gramofone. (CAESAR, 2012, p. 38)

Este bailar da arte com a morte encontra na gravacao sonora a possibilidade de travessia
entre mundos, de driblar o tempo e fazer ressuscitar um momento que ja se foi através
do som, ao estabelecer um pacto com Caronte, o barqueiro de Hades, que passa a trazer
o som do mundo dos mortos, ganhando, por sua vez, a oportunidade de encontrar-se
com a arte. O som gravado confere aos ouvidos a possibilidade de viajar no tempo atra-
vés de sentimentos e de sensacdes por ele disparados.

Essa viagem no tempo, no entanto, somente parece possivel a partir de processos de
transducdo, da passagem do som de um meio para o outro, viabilizando ao sujeito um en-
contro com a arte. A mixagem executada por Cildo Meireles e seu filho Ariel precisa encon-
trar os ouvidos, indo além da pele do sujeito. Daquele meio acustico que o som se instaura
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entre o headphone e o ouvido é necessario o toque na pele, é necessario que a escuta se dé
a partir do encontro entre som e ouvidos, de forma a viabilizar a decodificacdo do meio a-
custico para impulsos elétricos cerebrais que se decodificardo, novamente, nos mais abstra-
tos sentimentos, pensamentos e sensagbes a partir de uma experiéncia que nos lance em
nosso interior, gravando imagens sonoras em nds; o sujeito &, portanto, o disco a espera
da fixagdo do som. Vale observar que no texto Acerca do Ritornelo, Deleuze e Guattari dis-
correm sobre a existéncia dos meios exterior, interior, intermediario e anexado,

0 vivo tem um meio exterior que remete aos materiais; um meio interior que remete aos elementos com-
ponentes e substancias compostas; um meio intermediario que remete as membranas e limites; um meio
anexado que remete &s fontes de energia e as percepgdes-agdes. Cada meio é codificado, definindo-se
um cddigo pela repeti¢do periddica; mas cada codigo é um estado perpétuo de transcodificagdo ou de
transdugdo. A transcodificagdo ou transducdo é a maneira pela qual um meio serve de base para um outro
ou, ao contrario, se estabelece sobre um outro, se dissipa ou se constitui no outro. (DELEUZE, GUATTARI,
2007, p. 118-119)

A obra de Cildo Meireles parece promover um convite a uma transcodificacdo ou transdu-
cdo a partir do estabelecimento de meios que se dissipam e se constituem em um outro.
De acordo com Bensusan, “a transducdo em um cenario orientado pelo ritmo é o que co-
necta coisas concretas independentes - elas sao expostas aos ritmos do fluxo de informa-
goes”. (2016, p. 177, tradugdo nossa) Assim, talvez seja possivel relacionar Liverbeatles-
pool com a transducdo a partir de uma perspectiva alargada, uma na qual seja possivel
observar a passagem do som dos headphones para uma escuta interior e desta para as
imagens sonoras que, assim, se constituem na percepgao do sujeito sobre a obra de Cildo
Meireles.

A propésito das sete conferéncias encomendadas ao filésofo francés Maurice Merleau-
Ponty pela Radio Nacional Francesa e transmitidas pela rede Programa Nacional de Radio-
difusdo Francesa (RDF) ao final de 1948, transformadas adiante na coletanea Conversas,
o filésofo elaborou sobre o fato de corpo e espirito ndo serem partes constitutivas do ho-
mem; antes, o homem seria um espirito com um corpo, o que lhe permitiria alcangar a
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verdade das coisas pelo fato de seu corpo ser cravado nas coisas. Assim, “o homem esta
investido nas coisas, e as coisas estdo investidas nele.” (MERLEAU-PONTY, 2004, p. 24) A
obra de Cildo Meireles se apossa do artista em seu ato de criacdo, podendo também se
apossar do sujeito que com ela se relaciona, cravando-se no espirito que a reconhece e
reverberando por veredas desconhecidas e impensaveis, uma vez que “a obra de arte é
vista ou ouvida, e nenhuma definicdo, nenhuma analise ulterior, por mais preciosa que
possa ser posteriormente e para fazer o inventario dessa experiéncia, conseguiria substi-
tuir a experiéncia perceptiva e direta que tive com relacdo a ela.” (MERLEAU-PONTY,
2004, p. 57)

Se para o fildsofo francés “todo outro é um outro eu mesmo” (MERLEAU-PONTY, 2012, p.
219), haveria, porém, um eu capaz de destituir a posicdo central, um eu descentrado, um
eu capaz de inverter os papéis entre aquele que vé e aquilo que é visto. De repente, a
coisa toma a propriedade de ver. O derramamento de Liverbeatlespool pelos ouvidos do
sujeito se estabelece a partir de uma percepcéo da sonoridade da obra através da qual o
descentramento do eu se torna possivel a partir de um mergulho da coisa em si e de si na
coisa. Trata-se de uma experiéncia individual e que, em alguma medida, parece se dis-
tanciar da elaboragdo de Merleau-Ponty sobre a relagdo que se estabelece com o outro e
gue confere ao sujeito, a partir de um espelhamento, os reflexos daquilo que o constitui.
Do headphone para dentro, Liverbeatlespool pode promover um descentramento do eu,
novamente, como o narrador do conto de Guimardes Rosa que, ao fixar com determina-
cdo seus olhos na figura que encontrava no espelho, descentrou-se a tal ponto que nao
via mais reflexo algum no espelho, nem mesmo de seus olhos, sendo necessario, aos
poucos e com cautela, constituir, e ndo restituir, uma nova fisionomia, distante das mas-
caras de identificagdo com tantos outros.

A obra de Cildo Meireles parece suscitar um olhar para dentro e um descentramento do
sujeito a partir de um engajamento com o mundo, algo possivel a partir da escuta no
contexto artistico. A artista e escritora Salomé Voegelin observa a escuta distante de um
modo de recepgdo, localizando-a como um método de exploragdo, através do qual é pos-
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sivel caminhar sobre paisagens sonoras, e compreendendo a escuta como descoberta e
ndo como recepgdo. A descoberta €, portanto, produtiva capaz de gerar fantasias - “entre
meu ouvido e o objeto/fen6meno sonoro, eu nunca saberei sua verdade, mas posso tdo
somente inventa-lo, produzindo um conhecimento para mim.” (VOEGELIN, 2010, p. 5,
traducdo nossa) A partir das sete conferéncias de Merleau-Ponty, Voegelin escreve Liste-
ning to Noise and Silence, ressaltando a proposta do filésofo francés, a respeito da pintu-
ra moderna, de se ver para além da expectativa intelectual de uma realidade representa-
tiva, propondo que a escuta de uma obra de arte deva acontecer da mesma forma - a
partir do engajamento, da entrega do sujeito a escuta -, observando que o sentido feno-
menoldgico de Merleau-Ponty “surge da sensacdo e nao da racionalidade e transgride o
coletivo através da construcdo de sentido individual.” (2010, p. 11, tradugdo nossa)

Ao observar que o ato de escutar langa o sujeito no som, Voegelin reflete sobre uma rela-
¢do na qual o objeto ou o fendmeno demandaria da escuta a cumplicidade e o compro-
misso. Porém, se por um lado a escuta de Liverbeatlespool pode se dar a partir do esta-
belecimento de uma cumplicidade e de um compromisso, instaurando-se uma escuta cria-
tiva, uma escuta em diregdo a sensacgdo, libertando-se da racionalidade e em relacao di-
reta com o interior que se abre a partir da invasdao do som derramado pelos ouvidos a-
dentro, por outro lado, talvez essa escuta criativa possa se dar em outros termos. Talvez
exista a possibilidade de uma escuta distraida ser tomada de tal forma por uma obra de
arte que as nogbes de compromisso e engajamento ndo sejam necessariamente uma op-
gdo em se estabelecer um compromisso, mas uma impregnagdo que se instaura através
da contundéncia daquilo que toma os ouvidos, independentemente do tempo de duragdo,
e que pode continuar a reverberar no sujeito, mesmo apéds a retirada dos fones, como se
a entrega do sujeito a escuta, o estabelecimento do compromisso, antes de ser uma es-
colha, fosse uma questdo de vulnerabilidade e disponibilidade como Bensusan, em relagao
aos ritmos, compreende como entrainment®,

Porque os ritmos entrain, ha pouco sentido em falar sobre ritmos intrinsecos. Os ciclos circadianos s&o en-
trained pela rotagdo da Terra, as marés so arrastadas pela lua, o ritmo menstrual de uma mulher é leva-
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do pelos ciclos de outras mulheres. O entrainment exibe caracteristicas de um processo intensivo; trata-se
de um processo de contagio indiferente aos agentes. £ o que torna os ritmos intensivos: eles entrain aqui-
lo que os rodeia de diferentes maneiras, dependendo da midia em que a repeticdo ocorrera. Ser entraina-
ble é estar sujeito ao ritmo e s&o entrainable os componentes vibratorios da luz de laser, das reagdes qui-
micas, das formacbes geoldgicas e dos ciclos organicos. (BENSUSAN, 2016, p. 168, traducdo nossa)

Neste sentido, talvez seja possivel observar, a partir de processos de entrainment, o es-
tabelecimento de uma relagdo com a obra de arte através da escuta. Uma escuta cuja in-
tensidade pode se sobrepor a supostas vontades a partir do contato e do contagio de algo
que previamente ja estivesse presente no sujeito, provocando seu engajamento com uma
obra como a de Cildo Meireles. Através do entrainment o sujeito pode ser transportado

para o espaco de percepcao da obra.

Assim, Liverbeatlespool talvez demande um recuo ou, simplesmente, um movimento em
direcdo a subjetividade, a possibilidade de existir, paradoxalmente, a partir de certo afas-
tamento de si e de seu aglomerado so6nico. E, desse recuo, se torna possivel o emergir de
novas questdes, novas obras, novas percepcdes de mundo, e mesmo de um “ainda-nem-
rosto - quase delineado, apenas - mal emergindo, qual uma flor peldgica, de nascimento
abissal...” (GUIMARAES ROSA, 2005, p. 120)

So let it out and let it in

Em momentos nos quais a visualidade das artes parecem ndo dar conta de determinadas
imagens, Cildo Meireles, em seus processos de distanciamento, recorre ao som como possi-
bilidade de instaurar uma nova natureza de imagem, uma que nao se fixa, mas que possui
movimento, velocidade, que corre e escorre pelos ouvidos. Ao contrario de uma correlagao
entre imagem visual e som, Liverbeatlespool parece impor que o sujeito mergulhe em si,
em sua subjetividade e em suas questdes, sugerindo que a escuta pode ser uma possibili-
dade de existéncia tanto naquilo que diz respeito aos sujeitos quanto as artes.
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A repeticdo na escuta de Liverbeatlespool nao instaura o igual; antes, parece estabelecer
um mesmo padrdo através do contagio a afetar aqueles que tém os ouvidos tocados pela
repeticdo disponiveis a se contaminar, aprofundando a escuta através do /loop, navegando
em um labirinto que se abre ao olhar para dentro. Liverbeatlespool da a ver que aos es-
timulos do mundo, as respostas de Cildo Meireles ndo sdao apressadas, mas guardadas
naquele local cujo distanciamento permite uma ampla percepgdo que retorna como uma
obra de arte que convida a refinar a escuta e a embarcar em mundos sOnicos existentes
na subjetividade, na abstracao e no descentramento de cada sujeito.
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Notas

' Os subcapitulos deste artigo sdo versos da cancdo Hey Jude de autoria de Paul McCartney, composta em 1968.
Optamos por ndo traduzir os versos da cancdo, nem nos subcapitulos, nem quando citados no texto, como forma
de preservar sua poesia e suas sonoridades.

2 Cancdo composta por Paul McCartney em 1968.

3 De abril a junho de 2018, a exposicio Lugares do Delirio esteve na area de convivéncia do Sesc Pompeia.

4 0 Espelho ¢ o décimo primeiro conto do livro Primeiras estérias no qual Jodo Guimaraes Rosa narra contos que
se espelham a partir do conto central do livro.

> Optou-se por nao traduzir as palavras entrainment, entrain, entrained e entrainable por acreditarmos que as
expressdes comportam, ao mesmo tempo, nocdes de encarrilhamento, de arrastar, de se deixar levar pelo conta-
gio e de ressonancia.
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A vertigem dos corpos: violéncia, suplicio
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RESUMO: Este texto propde um olhar sobre imagens contemporaneas que sus-
citam nogdes de corpo, violéncia, suplicio e poder. Se a crise da representacdo
insere no campo visual um tensionamento da figura humana, tem-se elaborado
um intenso debate acerca da vulnerabilidade e marginalizagdo dos corpos - a-
través de movimentos identitarios e contraidentitarios, da decolonialidade e de
conceitos como biopolitica e necropolitica. O texto parte de poéticas contempo-
raneas, propondo ferramentas para pensar esses corpos atravessados pela vio-
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ABSTRACT: This text focuses on images evoking the idea of body, violence,
torture and power. As the crisis of representation challenges the human figure
in arts, an intense debate about the vulnerability and marginalization of bodies
has emerged through identity and counter identity movements, decoloniality
theories and concepts such as biopolitics and necropolitics. This text begins by
the analysis of contemporary poetics, suggesting reading tools to approach im-
ages of body and violence; images that evoke the vertigo of bodies that, even
when invisible, remain disturbingly present.
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A vertigem dos corpos: violéncia, suplicio
e poder

Expostos em vitrines horizontais, como quaisquer outros objetos de um museu, instru-
mentos utilizados em linchamentos e execucdes publicas de carater paraestatal sdo exibi-
dos ao publico. Corrente, barra de ferro, garrafa de vidro, ldmpada fluorescente tubular,
corda de nylon e pedra portuguesa constituem um conjunto de artefatos usados tradicio-
nalmente por grupos ditos justiceiros para agredir, deter ou assassinar supostos crimino-
sos. Organizados como pecas arqueoldgicas, tais itens registram os contornos de barbarie
presentes nesses episddios; a assepsia museoldgica da vitrine branca contrasta com a
violéncia disparada pela presenca de objetos cotidianos convertidos em armas. A série
Suplicio (Fig. 1), de Jaime Lauriano, insere no campo poético uma elaboracgdo critica dos
recorrentes casos, no Brasil, de ataques de cunho punitivista sob alegagao de “fazer justi-
ca”. Sua obra, atravessada por uma investigacdo das relacdes de poder construidas histo-
ricamente entre o Estado, as instituicdes e os processos de subjetivagdo, aponta para
questdes como etnocidio, democracia racial, apropriacdo e invasdo. Para tal, o artista
busca na formacgdo colonial brasileira elementos para pensar os atuais fenOmenos de vio-
Iéncia, que, mais de um século apos a abolicdo oficial da escravatura, perpetuam ainda
estruturas de dominacdo racial e de género. Os suplicios contemporaneos, nesse contex-
to, parecem operar menos por motivagdes de justica que por uma atualizacdo das estrati-
ficagOes coloniais.
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Em sua obra Vigiar e Punir, publicada em 1975, Foucault reconstréi o percurso de trans-
formacdes ocorridas nos dispositivos de punicao durante o fim da Idade Moderna na Eu-
ropa e nos Estados Unidos. Segundo o autor, o século XVIII vé surgir uma tendéncia de
reforma das tecnologias de poder na qual a estrutura do suplicio, caracteristica do Antigo
Regime, sofre declinio moral conforme novas concepgdes punitivas - em particular os
projetos prisionais - passam a representar os novos ideais da burguesia ascendente. Na
Iégica de punicdo predominante na Europa até entdo, o corpo do supliciado era submetido
diretamente a forca monarquica; todo crime era concebido, em ultima instancia, como a-
tentado ao corpo do rei: “Em toda infracdo ha um crimen majestatis, e no menor dos cri-
minosos um pequeno regicida em potencial”. (FOUCAULT, 2017, p. 55)

Uma pena, para ser um suplicio, deve obedecer a trés critérios principais: em primeiro lugar, produzir
uma certa quantidade de sofrimento que se possa, se ndo medir exatamente, a0 menos apreciar, compa-
rar e hierarquizar; a morte é um suplicio na medida em que ela ndo é simplesmente privacéo do direito
de viver, mas a ocasido e o termo final de uma graduacéo calculada de sofrimento [...]. O suplicio repousa
na arte quantitativa do sofrimento. Mas ndo € so: esta producdo é regulada. O suplicio faz correlacionar o
tipo de ferimento fisico, a qualidade, a intensidade, o tempo dos sofrimentos com a gravidade do crime, a
pessoa do criminoso, 0 nivel social de suas vitimas [...]. Além disso, o suplicio faz parte de um ritual. £ um
elemento na liturgia punitiva, e que obedece a duas exigéncias. Em relagdo a vitima, ele deve ser marcan-
te: destina-se, ou pela cicatriz que deixa no corpo, ou pela ostentagdo de que se acompanha, a tornar in-
fame aquele que é sua vitima; o suplicio, mesmo se tem como fungdo “purgar” o crime, ndo o reconcilia;
traca em torno, ou melhor, sobre o préprio corpo do condenado sinais que ndo devem se apagar [...]. E
pelo lado da justica que o impde, o suplicio deve ser ostentoso, deve ser constatado por todos, um pouco
como seu triunfo. (FOUCAULT, 2017, p. 36-37)

Em seu artigo A fdria contra o estranho®, Moacir dos Anjos relembra o episédio, ocorrido
em 2014 no Rio de Janeiro, no qual um adolescente negro, acusado de roubo por um
grupo de trés homens, é preso nu a um poste — seu pescoco fixado por uma trava de bici-
cleta - e, apds ser espancado, tem sua orelha esfaqueada. A cena foi gravada por uma

moradora do bairro e gerou revolta, sendo frequentemente comparada a registros visuais
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do periodo escravagista brasileiro. No ano seguinte, a capa do Jornal Extra trazia, acom-
panhando a manchete Do tronco ao poste (Fig. 2), duas imagens que apresentam pertur-
badora semelhanga: na parte superior, uma aquarela de Jean-Baptiste Debret, que repre-
senta a punigdo com acoite sofrida por um escravo preso a um pelourinho, produzida na
primeira metade do século XIX. Logo abaixo, a fotografia do cadaver de Cleidenilson Pe-
reira da Silva, amarrado em um poste por tentativa de roubo a um bar em S&o Luis, no
Maranhdo. Moacir chama atencdo para a origem do termo linchamento, referéncia a histo-
ria do fazendeiro norte-americano Charles Lynch, que, no fim do século XVIII, durante a
Guerra de Secessdo, exercia praticas de julgamento e punigdo ilegais junto a grupos mili-

cianos.

O suplicio do corpo, como dispositivo de uma determinada economia das punigées, longe
de configurar simplesmente uma tecnologia reguladora que busque a manutencao da or-
dem e da lei, é antes a manifestagdo ritual e teatralizada do poder soberano. Segundo a
nocao de necropolitica, tal como é proposta pelo camaronés Achille Mbembe, a “expres-
sdo maxima da soberania reside, em grande medida, no poder e na capacidade de ditar
guem pode viver e quem deve morrer. [...] Exercitar a soberania é exercer controle sobre
a mortalidade e definir a vida como a implantacdo e manifestagao de poder”. (MBEMBE,
2018, p. 5) No texto de Mbembe, o conceito foucaultiano de biopoder - “aquele dominio
da vida sobre o qual o poder tomou o controle” (FOUCAULT apud MBEMBE, 2018) - é
pensado sob a perspectiva da soberania e do estado de excecdo. As guerras contempora-
neas, como o conflito na Palestina, sdo tomadas como ponto de articulagdo para proble-
matizar o pensamento tecido por nomes como Hannah Arendt (em relagdao aos campos de
exterminio nazistas) e Giorgio Agamben (em sua nogdo de homo sacer e vida nua). Se é
possivel esbogcar um eixo de aproximagdo entre a violéncia sistémica no Brasil e a nogdo
de soberania (como é posta em Mbembe), o campo visual contemporaneo apresenta né-
dulos e sobreposicdes que contribuem para pensar o corpo supliciado. O poder soberano,
ainda segundo Foucault, revela-se no suplicio do corpo daquele que ameagou, com seu

crime, a integridade politica do reino:
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Fig. 1 - Jaime Lauriano, Suplicio, 2015.

Fig. 2 - Capa do Jornal Extra, "Do tronco ao poste", 08 de julho de 2015.
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0 suplicio tem entdo uma fungao juridico-politica. £ um cerimonial para reconstituir a soberania lesada
por um instante. Ele a restaura manifestando-a em todo o seu brilho. A execucéo publica, por rapida e co-
tidiana que seja, se insere em toda a série dos grandes rituais do poder eclipsado e restaurado (coroagéo,
entrada do rei numa cidade conquistada, submisséo dos suditos revoltados): por cima do crime que des-
prezou o soberano, ela exibe aos olhos de todos uma forca invencivel. Sua finalidade é menos de estabe-
lecer um equilibrio que de fazer funcionar, até um extremo, a dissimetria entre o stidito que ousou violar
a lei e 0 soberano todo-poderoso que faz valer sua forca. Se a reparacdo do dano privado ocasionado pelo
delito deve ser bem proporcionada, se a sentenca deve ser justa, a execucdo da pena é feita para dar néo
0 espetéaculo da medida, mas do desequilibrio e do excesso; deve haver, nessa liturgia da pena, uma afir-
magdo enfatica do poder e de sua superioridade intrinseca. E esta superioridade néo é simplesmente a do
direito, mas a da forca fisica do soberano que se abate sobre o corpo de seu adversario e o domina: ata-
cando a lei, o infrator lesa a propria pessoa do principe: ela — ou pelo menos aqueles a quem ele dele-
gou sua forca — se apodera do corpo do condenado para mostra-lo marcado, vencido, quebrado. [...] O
suplicio ndo restabelecia a justica; reativava o poder. (FOUCAULT, 2017, p. 55)

A complexidade ritualistica do suplicio o afirma como agente do poder. Mas ndo sd: no
teatro das punigGes fisicas, extrai-se a verdade do crime. A confissdo do incriminado,
nesse cerimonial, transcende qualquer outro elemento juridico. O processo de julgamento
permanece antes disso em absoluto sigilo: ao acusado ndo é permitido acesso as pecas
acusatorias ou possibilidade de defesa; centralizado na figura do magistrado, o procedi-
mento se desenrola nas sombras. Apds o veredito, o condenado finalmente deve levar a
populagdo a verdade e a natureza de seu crime: “seu corpo mostrado, passeado, exposto,
supliciado, deve ser como o suporte publico de um processo que ficara, até entdo, na
sombra; nele, sobre ele, o ato de justica deve-se tornar legivel para todos”. (FOUCAULT,
2017, p. 45) Esta encenacado do castigo segue critérios de analogia com o crime pratica-
do, de modo que tal liturgia deve se mostrar didatica e inequivoca a populacdo que a as-
siste, como forma de exemplo:

Prender o suplicio no prprio crime; estabelecer de um para o outro relagdes decifraveis. Exposi¢ao do ca-
daver do condenado no local do crime, ou num dos cruzamentos mais proximos. Execuc&o no proprio lo-
cal em que o crime fora cometido [...]. Utilizacao de suplicios “simbélicos”, em que a forma da execucao
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faz lembrar a natureza do crime: fura-se a lingua dos blasfemadores, queimam-se os impuros, corta-se 0
punho que matou; as vezes faz-se o condenado ostentar o instrumento de seu crime”. (FOUCAULT, 2017,
p.48)

Foucault descreve minuciosamente, em Vigiar e Punir, o processo de execucao de Robert-
Frangois Damiens, acusado em 1757 de tentativa de parricidio contra Luis XV - déspota
proclamado pai da nagdo. O controverso assassinato do camponés destacou-se pela difi-
culdade de aplicacdo da severa pena - raramente utilizada em razdo de sua gravidade - e
pelo fato de ter sido o Ultimo criminoso a ser punido segundo a ordenagdo de 1670 na
Franca. Seu suplicio dividiu-se em uma sequéncia de torturas (“atenazado nos mamilos,
bragos, coxas e barrigas das pernas, sua mao direita segurando a faca com que cometeu
o dito parricidio, queimada com fogo de enxofre”) (FOUCAULT, 2017, p. 9), efetuando-se,
ao fim dessas etapas, o esquartejamento (“seu corpo serda puxado e desmembrado por
quatro cavalos e seus membros e corpo consumidos ao fogo, reduzidos a cinzas, e suas
cinzas lancadas ao vento”). (FOUCAULT, 2017, p. 9) A agressdo cometida contra o corpo
do rei, o criminoso tem as partes de seu corpo desintegradas.

Episédio analogo ocorre no Brasil, quase quatro décadas mais tarde: Tiradentes, um dos
lideres da Inconfidéncia Mineira, é condenado a pena capital em 1792. A conspiragdo se-
paratista organizada na entdo capitania de Minas Gerais no fim do século XVIII insurgia-
se contra o dominio politico e exploracdo econdmica da Coroa Portuguesa sobre o territé-
rio brasileiro no contexto da mineragdo. Sentenciado como traidor, Tiradentes foi subme-
tido ao suplicio: apds ser levado em procissdo pelas ruas do Rio de Janeiro, capital da co-
I6nia, o inconfidente é enforcado em pracga publica, tendo seu corpo dividido em quatro
partes, cada qual exposta publicamente em cidades no trajeto até Vila Rica (atual Ouro
Preto), onde sua cabeca foi erguida em um poste. O desmembramento de seu corpo é re-
presentado na pintura Tiradentes Esquartejado, produzida em 1893 por Pedro Américo:
os restos mutilados do mineiro sdo representados sobre o cadafalso como martir; seu ros-
to assemelha-se a tradicional imagem de Cristo (com longos cabelos castanhos e barba),
tendo ao seu lado uma cruz de madeira com a representagao da crucificagdo. Pintada
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quatro anos apds a proclamacdo da Republica, no contexto da Escola Nacional de Belas
Artes, a tela apresenta Tiradentes como herdi republicano, imolado pela barbarie caracte-
ristica @ monarquia.

O suplicio de Tiradentes retorna a arte brasileira décadas depois, na ocasido da exposicdo
“Do Corpo a Terra”, de 1970, organizada por Frederico Morais em Belo Horizonte. A con-
troversa obra Tiradentes totem — monumento ao preso politico (Fig. 3), de Cildo Meireles,
ficou célebre por sua dimensdo de violéncia e horror, constituindo uma poética marcada-
mente politica no contexto da ditadura militar. Na parte exterior do Palacio das Artes, via-
se uma estaca de madeira de 2,5m de altura cravada no chdo a maneira de um totem; ao
redor, dez galinhas vivas nela amarradas. Apos serem encharcadas com gasolina, as aves
sdo queimadas. Como em um rito de sacrificio, a ferocidade do artista dialoga com as da-
tas comemorativas da Confidéncia, assim como tece uma critica a onda de desapareci-
mentos, torturas e assassinatos dos Anos de Chumbo.

Afigura de Tiradentes estava sendo usada pelo regime militar de maneira muito cinica. Ele representava
aantitese do que defendiam os militares. (...) Claro, a hipocrisia dessas manobras simbdlicas era eviden-
te, e eu decidi fazer um trabalho sobre isso. (MEIRELES apud HERKENHOFF; MOSQUERA; CAMERON, 1999,

p.15)

As elaboracGes poéticas do suplicio sdo também atravessadas por violéncias estruturais
que, embora frequentemente ndo conservem o carater teatralizado das punigdes monar-
quicas, permeiam a vivéncia de corpos marginalizados. Essas imagens surgem como en-
carnacdes de outras formas supliciais. E o caso da obra de Rosana Paulino, que investiga
o lugar da mulher negra na sociedade brasileira. Em Bastidores, de 1997, a artista utiliza
elementos tradicionalmente associados as atividades manuais femininas, como a costura,
para criar imagens que marcam o silenciamento sistémico fundamentado por recortes de
raca e género. Em circulos de tecido branco, Paulino estampa fotografias dos rostos de
mulheres de sua familia e aplica grosseiramente um bordado preto sobre bocas ou olhos

dessas figuras. A domesticacdo e docilizagdo da mulher negra, base da pirédmide social
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Fig. 3 - Cildo Meireles, Tiradentes — Totem Monumento ao Preso Politico, 1970.
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desde a formacdo colonial do pais, atua diretamente sobre os corpos: fala e visdo sdo
simbolicamente retiradas dessas figuras, que devem preservar apenas seus atributos de
trabalho bracal e de reprodugdo. A deformacdo dos rostos no retrato — género utilizado
desde a Antiguidade como inscricdo de memodria individual ou coletiva - evoca o apaga-

mento das histdérias desses individuos.

A questdo da memodria negra é igualmente abordada por Rosana Paulino em sua instala-
cdo Assentamento (Fig. 4), exposta em 2013. Dispostos ao lado de imagens nas paredes,
fardos contendo troncos de madeira e réplicas de bracos humanos negros produzidos em
paper clay? representam, segundo a artista, a objetificacio mercadoldgica de individuos:

Os seres humanos que aqui chegaram através do trafico escravagista eram vistos como “lenha para se
queimar”, ou seja, eram pecas de uma engrenagem e, quando quebradas, eram prontamente substitui-
das por outras. A mecanica da escraviddo era tdo perversa que a expectativa de vida de um escravo nasci-
do no Brasil girava em torno de 19 anos. £ claro que a expectativa de vida de todos os brasileiros do peri-
odo era baixa (girava em torno dos 27 anos), mas os rigores da escraviddo faziam com que, nos primeiros
anos do trafico, um escravizado trazido da Africa para o Brasil conseguisse sobreviver quatro, cinco anos
talvez...?

As imagens fixadas nas paredes apresentam diferentes angulos do corpo de uma mulher
negra; cada uma delas é composta por porgdes fracionadas de tecidos retangulares cos-
turados entre si. Através da sutura irregular que conecta as partes desse corpo, Rosana
Paulino busca pensar os violentos processos de dessubjetivagao aos quais foram submeti-
dos os individuos trazidos para o Brasil pelo trafico de escravos. Apartados de suas iden-
tidades e territérios, sdo corpos cindidos nos quais as partes ndao se encaixam perfeita-
mente. A mulher nas imagens de Paulino é anénima e foi registrada durante a expedigdo
Thayer, da Universidade de Harvard, liderada pelo zodlogo suico Louis Agassiz em mea-

dos do século XIX; sua identidade é até hoje desconhecida.
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Fig. 4 - Rosana Paulino, Assentamento, 2013.
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E também a partir dos suplicios que Jota Mombaca (Monstrx Erratik) dispara questiona-
mentos acerca das exclusdes de corpos ndo-normativos. Utilizando o corpo como elemen-
to central em suas performances, Mombaca fricciona os limites que distanciam violéncias
fisicas e simbdlicas. Em Soterramento (Fig. 5), apresentada em 2015 no Festival Transeu-
ropa, na Sérvia, seu corpo € soterrado por areia e pedras; a artista permanece imoével
enquanto |é-se uma lista de pessoas desaparecidas, assassinadas ou agredidas pela poli-
cia desde junho de 2013 no Brasil. Apos a leitura, Mombaca se levanta e os residuos da
acdo sdo mantidos como uma instalagdo em homenagem as vitimas da violéncia estatal

brasileira.

Em 2013, durante o seminario Que pode o korpo?, na Universidade Federal do Rio Grande
do Norte, Mombaca realiza Corpo-colénia juntamente com Patricia Tobias (Vendaval Ca-
prichosa): enquanto permanecia no chdo apoiada por seus joelhos e cotovelos, de cabeca
baixa coberta por um tecido escuro, Vendaval despejava pedras em suas costas com o

auxilio de uma pa. Durante a agdo, era reproduzido um texto narrado por Mombaca:

Corpo, territdrio ocupado pelo sex-Império. Objeto a ser moldado pela tecnocultura heterocapitalista.
Corpo de macho. Corpo de macho castrado de cu. Corpo-coldnia. Corpo marcado. Corpo usurpado pelos
sistemas classificatdrios. Corpo lacrado, embalado a vacuo ou triturado e encapsulado para facilitar o tra-
fego. Tréfico de corpos. Corpo produto. Corpo de macho emburrecido enlatado. Corpo-colnia. [...] Corpo
submisso a0 Eu, a identidade transcendente. Corpo de macho dominador submisso. Corpo de macho en-
clausurado em seus privilégios. [...]. Corpo devastado. Corpo photoshopado devastado. Corpo photosho-
pado sarado devastado vazio. Corpo desabitado. Ruina de corpo. Corpo bombardeado em Gaza. Corpo
(ue se atira da ponte. Corpo suicidado. Corpo sem vida. Corpo impensavel. Corpo, territdrio isolado pelo
sex-Império. Corpo prozac. Corpo scotch. Corpo cocaine. Corpo desidratado. Corpo de néia. Corpo ampu-
tado de noia desidratado. Economia de corpos. Corpo, objeto a ser moldado e descartado pela tecnocultu-
ra heterocapitalista. Corpo gramacho. Corpo de lixo. Lumpencorpo. Entdo... Como vergar esse corpo? Co-
mo dobré-lo?*
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Fig. 5 - Jota Mombaga, Soterramento, 2016.
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O termo capitalismo gore, proposto por Sayak Valencia como ferramenta de analise dos
fend6menos de violéncia e criminalidade no México contemporaneo, articula o conceito de
necropolitica ao contexto da América Latina para pensar seus atravessamentos: para Va-
lencia, a globalizagdo, o neoliberalismo, a construgdo binaria de género, a precarizacdo
econ6mica e a captura/recolonizacdo das subjetividades no capitalismo sdo elementos
constitutivos de uma trama complexa que se manifesta, por exemplo, no narcotrafico e
naquilo que a autora chama de necroempoderamento.

Denominamos necroempoderamento 0s processos que transformam contextos e/ou situagdes de vulnera-
bilidade e/ou subalternidade em possibilidade de acdo e autopoder, mas que os reconfiguram por prati-
cas distopicas e autoafirmagéo perversa alcancada por meio de préticas violentas e rentéveis dentro das
l6gicas da economia capitalista. Dentro destas, 0s corpos sao concebidos como produtos de troca que al-
teram e rompem o processo de produgdo do capital, j& que subvertem os termos deste ao tirar de jogo a
fase de producdo da mercadoria, substituindo-a por uma mercadoria encarnada literalmente pelo corpo e
pela vida humana, através de técnicas de violéncia extrema como sequestro, venda de 6rgéos humanos,
tortura, assassinato etc. (VALENCIA, 2012, tradugdo nossa)

O necropoder, pensado como dispositivo de gestdo da morte, atravessa e fabrica uma
tessitura de elementos que compdem a violéncia contemporanea. A captura das subjetivi-
dades marginalizadas pelo imaginario do consumo e do capital, aliado a questdes de raga,
género e classe, propicia situacdes de excecao e de vulnerabilidade, atualizando estrutu-
ras coloniais de exclusdo. O corpo do necropoder é, assim, um agente que convulsiona a
ordem e reclama para si estratégias de sobrevivéncia e representacdo. O corpo da verti-
gem manifesta-se como imagem instavel, precaria, que reluta em fixar-se. Aparece por
indice, tangente, perturbacdo do olhar; o corpo, frente ao necropoder, torna-se poroso.
Das ruinas do homem moderno surgem possibilidades desviantes de agdo politica: da difi-
cil memoria surgem imagens vertiginosas, que evocam a violéncia como poética.
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Notas

! Texto publicado na Zum, revista de fotografia do Instituto Moreira Salles, da qual o autor é colunista, em 10 de
agosto de 2016. Disponivel em https://revistazum.com.br/colunistas/a-furia-contra-o-estranho/. Acesso em
27/3/2018.

2 Tipo de massa de argila modelavel na qual é acrescentada fibra de celulose.

* Material de proposta educativa disponivel em www.rosanapaulino.com.br .

“ Texto disponivel em https://vimeo.com/64778343 .
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jetivo é expor a légica de sua producdo plastica. A partir da analise de um certo
numero de obras, procuramos verificar o modo como o artista comp&e seu jogo
poético. Percebe-se que ele desenvolveu um vocabuldrio plastico préprio e re-
corrente, mas por vezes de sentido ambiguo. Sua produgdo artistica assume di-
versas formas, mas a fisicalidade de sua obra ele integra uma imagética advinda
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ABSTRACT: This text deals with the structural constitution of Tunga's poetics.
The goal is to expose the logic of his production. From the analysis of a humber
of works we try to verify the way the artist composes his poetic game. It is no-
ticed that he developed a proper and recurring vocabulary of signs, but some-
times of ambiguous sense. His artistic production takes several forms, but to the
physicality of his work he integrates an imagery derived from enigmatic narra-
tives, forming a gear of associations in the symbolic field. Finally, his work is
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being and the world.

KEYWORDS: Tunga; contemporary art; installation; performance

RESUMEN: Este texto trata de la constitucidn estructural de la poética de Tun-
ga. El objetivo es exponer la ldgica de su produccién plastica. A partir del anali-
sis de un cierto niUmero de obras, procuramos verificar el modo como el artista
compone su juego poético. Se percibe que él desarrollé un vocabulario plastico
propio y recurrente, pero a veces de sentido ambiguo. Su produccidén artistica
asume diversas formas, pero a la fisicalidad de su obra él integra una imagética
proveniente de narrativas enigmaticas, formando un engranaje de asociaciones
en el campo simbdlico. En fin, su trabajo es critico y nos incita a reflexionar so-
bre la conexién fundamental entre ser y mundo.

PALABRAS CLAVE: Tunga; arte contemporaneo; la instalacion; performance

Recebido: 23/3/2018; Aprovado: 25/4/2018

Como citar: CESARIO, Wellington. Tunga: estrutura de uma poética. Poiésis, Ni-
terdi, v. 19, n. 31, p. 195-212, jan./jun. 2018.
doi: http://dx.doi.org/10.22409/poiesis.1931.195-212

Poiésis, Niterdi, v. 19, n. 31, jan./jun. 2018.



Tunga: estrutura de uma poética

Artista de origem pernambucana, da cidade de Palmares, Tunga construiu uma obra vigo-
rosa que o fez conhecido no Brasil e no mundo. Sua primeira mostra individual, intitulada
Museu da Masturbacdo Infantil, aconteceu em 1974, dando entdo prosseguimento a sua
producdo até sua morte em 2016. O silenciar do artista, a descontinuidade de sua pratica,
contudo, ndo nos parece deixar diante de uma obra inacabada. A razdo para essa afirmati-
va certamente estd no modo como o artista operava e estruturava sua poética. Sua plasti-
ca, caracteristicamente hibrida, desenvolveu-se a partir de um jogo inteligente, dindmico,
erdtico e cujo sentido manteve-se sempre em aberto. E a l6gica dessa poética que se visa
expor aqui, ou seja, sua constituicdo estrutural, a partir da fisicalidade de sua produgdo e
de sua aura constituidora de sentidos, que o artista criava para compor sua arte.

No contato com a producdo artistica de Tunga, algo que se percebe logo é a recorréncia a
determinados elementos que constituem, entdo, seu vocabuldrio plastico. Muitas vezes
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tais elementos aparecem envolvidos em um ar de mistério, de sentido duvidoso, mas cer-
tamente contribuem para a compreensdao do conjunto dessa producdo artistica. De todo
modo, aquilo que produz e as instauracdes? que encerra ndo devem ser considerados se-
paradamente. Na analise, sentidos dispares se articulam, pois elementos retornam em di-
versas pegas e em momentos diferentes. Vemos entdo, muitas vezes, trangas, pélos e
cabelos, garrafas, calices, sinos e dedais, mas também agulhas e imas. Tudo isso consti-
tui, enfim, uma producao singular do artista, cuja pura visualidade ndao permite encerrar a
analise. Parece haver algo mais do que o olhar seja capaz de assegurar. O que se opera
entdo? Suas hibridagdes nos revelam a cada momento mais um lance. O jogo € intrigante
e carregado de duvidas, pois ndo se fecha. Tunga, portanto, explora espaco fisico, mas
também imagético e eles se conectam. E a partir desse “lugar” de sua arte que vislum-
bramos o sentido de sua poética.

As proposicdes de Tunga possuem formas diferenciadas. No rol de suas criacdes vemos
desenho, escultura, performance, instalagdo e até producédo textual. Entdo, além da ma-
terialidade de sua producdo plastica ele acrescenta ainda contelidos que retira de narrati-
vas misteriosas. Nesse sentido, a imagética constituida a partir dessas narrativas inte-
gram sua poética. Curiosamente, percebe-se que esses escritos possuem aparéncia de
carater cientifico, pois correspondem a cartas, depoimentos, registros de descobertas e
de pesquisas, dentre outros. Apreende-se entdo que para se vislumbrar o sentido dessa
obra devemos nos ater a aura que o artista constitui ao redor de suas pecas.

O erotismo é o primeiro tema que Tunga trabalha em sua producao plastica e isso acaba
por se tornar uma premissa de sua poética. A exposicdo individual, anteriormente citada,
Museu da Masturbacdo Infantil, traz um conjunto de belos desenhos (Fig. 1), nos quais
demonstra habilidade em sua fatura. Nestes trabalhos, as formas se apresentam, por ve-
zes, mais agressivas e em outras revelam certo controle, mas possuem sempre um ar se-
dutor. Através da cor, principalmente o vermelho, o artista expde seu jogo de tensdo se-
xual, mas o faz com sutileza, pois a astlcia da sedugdo implica também certo grau de
mistério.
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Fig. 1 - Tunga, Sem Titulo, década de 1970.
Nanquim e guache sobre papel, 20 x 18,5 cm
(Foto do autor)
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A reflexdo sobre desejo e prazer parece ser o tema da obra Chicletes (Vénus). A mastiga-
cdo sugerida, no limite, produz energia, ao mesmo tempo que faz perceber uma engrena-
gem de associacdes possiveis no campo simbolico. Destaca-se ainda nesta proposicdo a
recorréncia da forma dentada, que ja fazia parte da obra Vénus de 1976. A boca se faz
entdo presente nesta proposta critica que incita a reflexdo.

Vénus (Fig. 2) parece ser uma obra classica de Tunga, principalmente pela forca de im-
pacto nesse primeiro periodo de sua carreira. Entre os elementos que a compde vemos
também, se olharmos com cuidado, uma pequena mosca (Fig. 3). Este dado sutil é impor-
tante, pois insere o olfato como sentido na andlise desse jogo sedutor da arte. Nesta o-
bra, uma lampada emite uma luz amarela, revelando seu carater fisico de energia. Aquilo
qgue pulsa é certamente o campo psiquico do espectador. Dentre os elementos ali presen-
tes vemos ainda correntes e suas amarras as quais nos levam a pensar mais longe, no
campo oculto de praticas sexuais transgressivas, em materiais que incitam a imaginacao
ligada ao prazer.

Tunga procura abrir o campo de suas experiéncias e, assim, varias de suas proposicoes
assumem um carater mais investigativo. A instauracdao Laminadas Almas de 2004 possui,
como Vénus, um certo jogo de luz e sombra; além disso, as asas do inseto retornam, a-
gora com destaque. Novas sensagdes sao vivenciadas a partir de coisas que se repetem
em linguagens diferentes. O artista sinaliza assim para uma abertura a outras versdes de
linguagens. Nessas trocas, tangéncias e atravessamentos entre meios, Tunga formula um
jogo de conexdes que caracteriza sua poética.

Laminadas Almas é um “lugar poético” que foi refeito no ano de 2006 no Jardim Botanico
do Rio de Janeiro. Uma de suas principais caracteristicas é justamente sua abertura a ex-
perimentacao. Na performance proposta pelo artista para este ambiente, os participantes
podem agir conforme suas expectativas de expressividade. A acdo se desenvolve também
conforme as circunstancias. Um dos participantes figura como um cientista, com seu jale-
co branco, mas se vé também pessoas nuas que passam a vestir elementos ali deixados
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Fig. 2 - Tunga, Vénus 1976.
borracha, corrente de ferro e energia elétrica, 150 x 240 x 192 cm

(Foto do autor)
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Fig. 3 - Tunga, Vénus 1976. (detalhe)
borracha, corrente de ferro e energia elétrica, 150 x 240 x 192 cm
(Foto do autor)
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para uma nova composicdo de formas. Estdo ali asas de mosca e luvas que fazem refe-
réncia as patas de um sapo. A ideia é pensar a transformacdo entre os seres, vivenciar a
criagdo de novas figuras, e até provocantes, em um jogo que ndo inibe o desejo.

No ambiente poético de Laminadas Almas, a luz é um elemento importante, pois esta as-
sociada a consciéncia que se exige no jogo que se insinua. Contudo, as zonas mais opa-
cas e sombrias que se produzem ali neste espaco revelam também certo sentido de mis-
tério. Em verdade, a partir desta proposta, Tunga leva o espectador a participar de uma
construgdo imagética, ao refazer o jogo a seu modo. A premissa € incitar a reflexdo e ao
se buscar compreender o enigma da obra, o enfrentamento da situagao pode fazer revelar
particularmente outros sentidos. As duvidas, porém, persistem quanto ao acesso a uma
resposta pronta para o enigma e, ao que parece, nem o artista a tem. Compreende-se
assim o destaque ao carater investigativo da proposicédo.

A agdo performatica associada a instalacdo True Rouge também tem sua diretriz investi-
gativa. O que ali se experimenta é a saturagdo em vermelho. A cor é simplesmente bela,
capaz de anestesiar o olhar que sente o pulsar de sua frequéncia e o acompanha. Os par-
ticipantes sao dirigidos, mas recebem instrugdes gerais e podem intervir expressivamente
na agao. Seus corpos nus parecem acompanhar o frescor da cor e se grudam nela. O jogo
gue se presencia é de liberdade e parece que é mesmo o desejo que ali toma corpo.

Um dos trabalhos mais bonitos de Tunga é o desenho em pastel Trés scenas (Fig. 4) de
1999. Nele, um verdadeiro jogo de atragao entre corpos se evidencia. De acordo com o
titulo, podemos separar trés nucleos de maior intensidade no quadro, mas se constata a
existéncia de uma ligagdo entre as figuras. Nestes corpos parece se ver desvelar uma
tensdo selvagem. Para continuar a estimular esse jogo, nota-se alguma bebida nos calices
e vasos.

Dentre as diversas linguagens presentes na producao de Tunga, o desenho se mostra
muito importante. Mas de fato é complicado afirmar que tenha nesse rico repertério de

formas um meio artistico que predomine sobre os demais. Em verdade, todo esse voca-
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Fig. 4 - Tunga, Trés scenas, 1999
pastel sobre papel de arroz, 66 x 133 cm
(Foto do autor)
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buldrio de elementos e repertério de formas concorrem para a constituicdo de seu pen-
samento plastico. E assim que lemos a série Desenho para Eixo exdgeno. Eles se caracteri-
zam como preparatdrios para as esculturas de mesmo nome e trazem a mesma logica entre
positivo e negativo, ja que é no vazio que aparecem as duas imagens femininas. As lingua-
gens trabalham o mesmo motivo, mas podem favorecer leituras diferentes. Tanto nos de-
senhos quanto na parte superior da escultura percebe-se, imediatamente, um calice em
metal. Contudo, nos desenhos, a forma evidenciada acentua a imagem de um vaso justa-
mente na parte referente ao pescoco e seio da figura em negativo. Destaca-se também nos
desenhos a gestualidade expressiva e o uso da cor na criagdo de outras nuangas percepti-
vas. Denota-se entdo que Tunga conduz sua plastica nessa diversidade de sensagdes.

Em seu fazer, Tunga, através do uso de elementos recorrentes, complementa dados e re-
aliza uma espécie de amarracao de ideias. Ele chega a incluir obras realizadas anterior-
mente em novas proposigdes, como na instauracao Resgate de 2001, feita para a inaugu-
racao do Centro Cultural Banco do Brasil de Sao Paulo. Para esta instauracao, ele incluiu
as obras Teresa, Ha Sopa e Lucido Nigredo. Para este evento, Tunga contou com a parti-
cipacdo da coredgrafa Lia Rodrigues, que dirigiu nada menos do que cem pessoas, e tam-
bém de Arnaldo Antunes, que ficou responsavel por cantar os versos “Teresa”. Tunga,
que é o autor desses versos, também se envolveu na cena ao tomar a sopa e ser captu-
rado por algumas das participantes seminuas. Elas passam a cobri-lo com alguma maqui-
agem, conferindo-lhe uma nova pele, visando certamente integra-lo ao conjunto de coisas
e ideias que nesse momento encontra eco neste espacgo caracteristicamente tradicional.
Alids, a apresentacdo deste evento deve ter sido impactante. Parte do publico presente
deve ter experimentado a sensacdao de caos ao perceber a estranheza dos materiais usa-
dos, como cobertores rasgados, pratos de sopa e o contraste com o brilho de pegas em
vidro, objetos metdlicos e a maquiagem empregada pelos participantes. Pode-se pensar
também, nessa experiéncia, que os espagos socialmente estabelecidos, devido as suas in-
terdigbes, regras e codigos de conduta por vezes sufocam o sujeito e inibem o desejo.

Logo se conclui que as amarras persistem.
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Em seu modo singular de compor, Tunga relaciona uma série de narrativas curiosas que
sdo, enfim, assimiladas em sua poética. Sdo histérias que justificam e interligam fatos,
imagens e elementos em sua arte. Essa producdo textual, pela aparéncia de verdade e
caracteristica de testemunho, nos leva entdo a considerar seu discurso. O livro Tunga:
barroco de lirios (1997) nos mostra justamente a forca de seu texto na constituicdo de
seu imaginario. Este livro é carregado de narrativas e de imagens estrategicamente com-
postas e visam, em certo sentido, contribuir para dar sentido a sua poética. Embora es-
tranhas, as histdrias que o artista conta, de algum modo, encontram elos em sua plastica
e dao sentido a certas proposicoes.

O jogo de associagbes entre determinados elementos e sua poética é algo estrutural em
seu modo de compor. Um dos elementos fundamentais nessa articulagdo plastica é a ideia
do toro imaginario. Ela aparece em um filme sobre o tunel dois Irmdos que é parte inte-
grante da instalacdo Ao de 1980. O que se assiste ali ¢ uma imagem em projecdo conti-
nua que mostra o interior do tunel, mas sem entrada e sem saida. O objetivo é fazer o
espectador vivenciar a circularidade do percurso, ou seja, refazer a figura do toro imagi-
nario. Este elemento torna-se entdo recorrente e fundamental na constituicdo dessa poé-
tica, pois a estrutura de seu jogo segue a légica dessa circularidade e é assim que pode-
mos analisar sua obra.

Tunga sempre foi aberto a participacdo de outras pessoas em seu trabalho, como vimos
na parceria com Lia Rodrigues e Arnaldo Antunes, por exemplo. Assim também aconteceu
na produgdo do filme Nervos de Prata de Arthur Omar, feito em 1986. Este autor, como
Tunga, abre sua linha interpretativa de significados. Nesta obra, de forte carga dramatica,
€ o ator Paulo Cesar Peréio que interpreta Tunga e nos conta a respeito da realizagdo do
filme sobre o tunel Dois Irmdos. Tunga também participa do filme de Omar. Ele aparece
primeiramente analisando exames de raio X, quando retira do bolso uma pequena peca
na forma de um toro. Em uma sequéncia posterior, o artista realiza, a partir de uma tran-
ca metdlica e seu encobrimento com pedagos de imds, um de seus tacapes. Em outra
parte do filme ainda se vé uma das pecgas Eixos exdgenos e também uma aparigdo das Xi-
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fopagas Capilares Entre NOs, cuja proposicdo se caracteriza pela participacdo de gémeas
siamesas interligadas pelo cabelo, que transitam nos espacos de atuacdo. Percebe-se
também neste filme, e com destaque, a nogdo de circularidade, pois a linha do toro é re-
feita. Um certo ar de dramaticidade envolve o filme, seja pela musica e principalmente
pela sequéncia final em que a cobra engole o sapo, pois a cena é muito realista. Nao ha
como negar que essas imagens contribuem para a leitura da obra de Tunga, pois justifi-
cam e envolvem de sentido sua produgdo plastica.

Como se pode perceber nas narrativas de Tunga, os discursos que envolvem seu trabalho
trazem uma forca poética que alimenta seu universo imagético. De fato, as histdrias que
o artista conta sdo intrigantes. Seus relatos de pesquisas, de achados e seu jogo de coin-
cidéncias sdo inusitados, mas possuem aparéncia de verdade, pois resultam de fatos que
se conectam a partir de situacdes documentadas. Um exemplo nesse sentido € uma histoé-
ria contada pelo artista que envolve seu dentista. (TUNGA, 1997, passim) Este profissio-
nal mostra a ele um relevo que coroa o molar extraido de um paciente coreano. Por sur-
preendente coincidéncia, trata-se da mesma imagem que Tunga trabalha em suas pintu-
ras sedativas. Precisa-se de uma lupa para se ver com detalhes esse relevo, mas se cons-
tata ali as figuras de um fémur, um tacape e uma tranca, justamente elementos recorren-
tes em seu vocabulario plastico. Tais situacles relatadas por ele reforcam o carater de e-
nigma de seu jogo poético e interferem no modo como o publico em geral apreende o
sentido de sua obra.

Uma das diretrizes da poética de Tunga é a de intervir no campo simbdlico. Talvez por is-
so questdes ancestrais sejam retomadas. O modo como Tunga faz isso é bastante inte-
ressante, pois ele estabelece elos de ligacdo com outros tempos e outras histérias, crian-
do um fluxo de continuidade entre os elementos e a estrutura de sua poética. Na proposi-
cdo Teresa, mencionada anteriormente, verifica-se a relagdo com os santos catédlicos San-
ta Teresa e Sdo Jodo da Cruz. O elo de ligagdo € a corda que os presidiarios usam para
suas fugas de presidios, feita com lengdis, cobertores e outros tecidos. O nome “Teresa” é
uma giria que os presos usam para este tipo de corda. A explicacdo para esta histéria es-
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ta relacionada ao encarceramento do reformista ascético Jodo da Cruz por sua irmandade.
Ele foi repreendido precisamente por suas ideias reformistas. Na prisdao onde estava, ele
teve uma visdao de Santa Teresa, que o instruiu a juntar cobertores e demais roupas de
cama de sua cela para fazer uma corda para escapar da clausura. O santo assim o fez e
ao fugir foi até o convento de Santa Teresa para se esconder. Desde entdo, o nome Tere-
sa ficou associado entre os presididrios a esta amarra de tecidos, assim como a crenga de
evocacdo da santa para sucesso na fuga.

O jogo de associagGes que Tunga trabalha é bastante amplo. Do corpo a imas e cristais,
dentre outros, os encadeamentos ndo sdo fortuitos. Percebe-se isso com forca em sua sé-
rie de litografias de 2005 - A cada doze dias e uma carta. Nestes trabalhos estdo a mos-
tra a relacdo entre corpos, conexdes formais entre ossos, dedos, boca, dentes e genitalia.
Nestes desenhos impressos vemos encaixes completos entre dedos e dentes e a associa-
Ggdo entre a raiz de um dente e o 6rgao sexual masculino. As ligacdes formais em jogo
nestas litografias sdo muito variadas, mas certamente se referem também ao magnetis-
mo entre os corpos, suas partes, seus 6rgaos.

Outra série interessante de Tunga é Quase auroras, feita no periodo entre 2005 e 2009.
Trata-se de um conjunto de aquarelas bastante singular, pois se constitui de imagens
quase etéreas e, por isso, pouco perceptiveis. A escolha desta técnica leve e transparente
se justifica entdo. O que se vé ali sdo figuras nuas quase imateriais e uma natureza es-
tranha, com arvores de troncos, por vezes, alongados. Ao que parece, o homem se apre-
senta integrado a esse ambiente através de seu corpo e seus fluidos. Em alguns traba-
Ihos, as figuras ndo possuem cabeca, mas se apresentam ligadas a troncos e copas de ar-
vores. Outras figuras liberam liquidos e gases interligando ser e mundo.

Como dissemos anteriormente, as narrativas do artista relacionadas a sua producdo con-
tribuem para justificar e redimensionar o sentido de sua poética. No catdlogo que Tunga
produziu associado a essa série Quase auroras, ele conta como chegou a esse resultado
ao se ver encantado por uma determinada garrafa e a partir de alguns atos involuntarios.
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Em sua histéria percebe-se a forca que a alquimia tem em sua pesquisa plastica e como
isso toma corpo em seu trabalho através do uso de cristais e de fluidos de seu préprio
corpo. No processo de constituicdo de sua poética, o artista esta sempre atualizando seu
procedimento plastico e seu sentido.

Uma das obras mais surpreendentes de Tunga é a instalacdo A luz de dois mundos. Ela foi
feita para o Museu do Louvre no ano de 2005. Algo que chama a atencao imediatamente
€ que na obra jaz um esqueleto sobre uma rede. Este conjunto foi alocado justamente
abaixo da pirédmide do museu. Ele parece ocupar lugar semelhante ao que tomaria um fa-
rad do antigo Egito em seu sarcofago. A questdo que se coloca diz respeito a algo que nos
assombra, a morte. Os elementos recorrentes sdo o pente, ossos, a tranca e o tipiti. Uma
das curiosidades é que o esqueleto ndo possui cabeca, mas seu fémur é em ouro. Em um
dos lados dessa instalagdo vé-se varios cranios, sendo um deles em ouro, sustentados por
uma forte tranca. A referéncia ao nobre metal, ao que parece, diz respeito ao interesse
histérico por esta riqueza dos indios de nosso continente. No outro lado da instalagdo a-
parecem os tipitis que guardam algumas cabecas de filésofos e reis de outros tempos. O
tipiti € de origem indigena e é usado para se retirar o sumo para o tucupi e a massa para
a farinha. Talvez se possa pensar que haja algo de antropofagico nesse ato de espremer
cabecas, que seria entdao um contraponto desse homem do sul em relagdo aos europeus.
De todo modo, nessa instalacdo a historia se revela, mas sem precisar o dominio de uma
cultura sobre a outra, pois todos vivem sob a mesma sombra.

O critico Paulo Sérgio Duarte (2010, p. 7) parece ter razdo ao dizer que A luz de dois
mundos é um trabalho mais politico, todavia, diante dessa sombra da morte, talvez aflore
algo também de erdtico. Sao palavras de Bataille: “O erotismo tem, de uma maneira fun-
damental, o sentido da morte. Aquele que apreende por um instante o valor do erotismo
percebe rapidamente que esse valor é o da morte”. (BATAILLE, 2004, p. 412-13) Neste
sentido, verifica-se ainda que esta instalacdo de Tunga apresenta um objeto curioso, o
fémur em ouro, que instiga uma reflexdo sobre o desejo e pode ser pensado como meta-
fora do membro erdtico masculino. Essas associacdes de sentido entre erotismo e a vida

Poiésis, Niterdi, v. 19, n. 31, jan./jun. 2018.

209



210

encontram de fato eco neste jogo poético composto pelo artista. O que essa aproximacao
a arte de Tunga revela é que o erotismo € uma das premissas de sua producdo.

Tunga conduz seu trabalho interessado em deixar ver o sentido da aventura humana. Se-
gundo Bataille, o homem é um ser descontinuo, preocupado em manter sua vida, pois sa-
be que seu corpo é perecivel. (BATAILLE, 2004, passim) O autor concebe o erotismo co-
mo sendo um estado de crise que sente o homem diante do pavor da morte, frente a algo
que |Ihe é inconcebivel, mas que lhe oferece uma abertura para apreender justamente sua
continuidade. (BATAILLE, 2004, passim) Bataille também nos faz compreender que o ero-
tismo é a forga que incita a fusdo entre os seres. E isto € o que nos permite verificar a
continuidade. (BATAILLE, 2004, passim) Na constituigdo dessa poética de Tunga percebe-
se também os ecos dessa ansia do fluxo de continuidade do ser, mesmo diante do as-
sombro que se espreita em A luz de dois mundos.

Como se pode perceber, Tunga cria, no seu jogo poético, suas préprias normas. Ele consti-
tui seu projeto plastico a partir de elementos recorrentes, mas os insere em um jogo aber-
to a experimentacdo e aos significantes. Sua produgdo, de caracteristica hibrida, apresen-
ta, ocasionalmente, certo ar de mistério. A dificuldade de interpretacdo muitas vezes se
desfaz ao se ater a produgdo textual que acompanha sua plastica e a ela se incorpora. O
trabalho do artista é critico e revela questdes fundamentais da humanidade, sejam rela-
cionadas a reflexao sobre o desejo em nossa sociedade, ou ainda como sentido ultimo de
seu projeto sobre a conexado primordial e originaria entre ser e mundo. Essas diretrizes sao
evidentes no conjunto de sua plastica e de modo bem elevado na poténcia das obras aqui
analisadas da série Quase auroras e A luz de dois mundos. Se o tema principal de A luz de
dois mundos reflete mais a questdo da morte, talvez possamos dizer que na série Quase
auroras o assunto principal é a prépria vida e sua continuidade fundamental. A poética de
Tunga revela enfim uma amarracao de sentidos, cuja légica nos diz algo mais sobre o fluxo
continuo de energia préprio do ser em sua integracdo ao mundo.
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Impermanéncias literais

[Larry Bell, 6 x 6 An Improvisation,
White Cube Bermondsey, Londres]

Helio Branco !

http://dx.doi.org/10.22409/poiesis.1931.215-220

A maior e mais recente instalacdo da extensa carreira de Larry Bell interconecta pinturas
e trabalhos sobre papel dos anos 1960 e 70 e colagens da década de 80. Em face das a-
legadas maneiras intuitivas “de quem trabalha mais rapido do que pensa” e da “recusa
em escrever manifestos”, talvez seja mais apropriado nuangar seus lagos com 0 minima-
lismo e com a assungdo do cubo como paradigma de parte de sua geragao.

Tanto o interesse em formas geométricas que parecem flutuar sobre as superficies postu-
lando o espaco tridimensional, como nos Ellipse Works dos anos 60/70, quanto o empenho
na volumetria de formas curvas e na sugestdo de espagos intersticiais, como nas colagens
Church Studies dos anos 80, tomam parte no arranjo espacial atual diferentemente.

' Helio Antunes Branco é artista, Doutor e Mestre em Linguagens Visuais pelo Programa de P6s-Graduacio em Ar-
tes Visuais da Escola de Belas Artes pela Universidade Federal do Rio de Janeiro. Possui graduacao em Escultura
na Escola de Belas Artes pela Universidade Federal do Rio de Janeiro (2002). E atualmente Professor Substituto
de Pintura na Escola de Belas Artes - UFRJ. E-mail: heliobranco@yahoo.com.br
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Composto de painéis de vidro de 1,80m2 variavelmente transparentes e rearticulaveis,
gue se erguem apoiados na juncdo de uma estrutura em forma de L, o trabalho de Larry
Bell apresenta oito “cubos abertos”, isto €, oito pares de Ls juntados de tal maneira que
configuram-se como uma estrutura clbica sem a parte superior, por vezes com paredes
duplas. Essa configuracdo, além de permitir que circulemos no entorno, por vezes fran-
gueia acesso ao interior da cada cubo. Através da transparéncia mais ou menos matizada
das placas de vidro, vemos nao apenas a arquitetura da galeria e seus equipamentos co-
mo também as pessoas que por ela circulam. Concomitantemente, ao nos deslocarmos no
recinto, as superficies propriamente refletoras dos painéis também multiplicam efeitos ca-
leidoscépicos e nos devolvem imagens dinamicas da sala e dos visitantes, tomadas de
angulos mais incomuns que inusitados.

As transparéncias e flutuagdes de 6 x 6, bem como os volumes e intersticios dos traba-
Ihos pregressos, advém da vaporizacdo de produtos quimicos, dentre os quais uma liga
de niquel-cadmio, aplicados em inlUmeras e finissimas camadas multicoloridas ou tonais.
Mais do que a experimentacdo de uma técnica sob exigéncia de meios expressivos e su-
portes distintos, recolocados sob outras premissas metodolégicas, importa reconhecer
também a partilha de alguma dramaticidade na ambigcdo dos vapour drawings em domi-
nar as superficies ou o ambiente que os acolhe. Segundo o ponto de vista que se queira
adotar, 6 x 6 pode levar ou trazer, para mais longe ou para mais perto, essa demanda de
espaco; de maneira categérica empenha-se em apoderar-se dele mas o faz de modo dia-
fano, flutuando no limiar oscilante de sua presenca perceptivel, sem contudo deixar de
balizar nossos deslocamentos no ambiente.

Que o chado acarpetado minimize o som dos deslocamentos dos visitantes e que os “cu-
bos” de vidro sejam abertos, e ostentem graus de transparéncia variados, somente refor-
gam a desconcertante sensagdo de que a obra solicita algo como um acréscimo de alhea-
mento da parte de quem a experimenta. Precisamente porque os cubos “absorvem”, pela
transparéncia, uns aos outros e quem ou o que quer que esteja no entorno, vale a pena
ter em conta o refinamento da atencao requerido, por hipétese, na constante ameaca de
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que o vidro venha a se quebrar inadvertidamente por um visitante mais afoito ou displi-
cente. Em face das circunsténcias de circulacdo distraida e, ao mesmo tempo, atenta que
a obra estabelece, talvez esse risco hipotético ajude a detectar em que medida aquela
demanda pregressa pelas cercanias dos suportes expressa-se, nesta oportunidade, postu-
lando ndo apenas o espaco tridimensional como também nosso comportamento, depurado
entdo pela exiguidade de limiares perceptivos de transparéncias e veladuras e de sutile-
zas de orientacdo espacial que elas suscitam. Sendo assim, talvez ndao surpreenda a des-
concertante sensacdo de que por vezes a presenca de visitantes, sobretudo em excesso,
pareca inoportuna, mas também, paradoxalmente, crucial: enquadradas como lentes e
monitores habitualmente o fazem, deslizam nas superficies especulares cenas de movi-
mento de pessoas multiplicadas, de partes de corpos rebatidos em espelhamento, refle-
X0s esmaecidos ou sombreados, assim como se reapresentam, sob outros enfoques, a-
¢ées como caminhar por entre as obras, mas também parar para olhar ou descansar; fo-
tografar, ver e mostrar as fotografias no celular, mas também conversar e ler.

E possivel experimentar certa inquietacdo gerada pela interconexdo com duas salas com
obras muito diversas: colagens e impressdes térmicas a vacuo emolduradas e organiza-
das na parede, contiguas aos “cubos” de vidro de grande formato de 6 x 6 An Improvisa-
tion. Mais do que desafiar o habitual esmero de um desenho curatorial coerentemente e-
laborado - que de resto logra éxito em Smoke On The Bottom como conjunto -, a Supos-
ta discrepancia fisionémica entre as obras interroga um tipo de tecnologia refinada diante
de desafios que se renovam. Uma sala que € um caminho, e ndo a entrada principal, co-
necta o trabalho atual entre duas séries de trabalhos anteriores em salas distintas. O que
antes aspirava levitar das superficies, e avancava pelas bordas do suporte, demandando o
espaco literal, importa agora como relacionamento dos objetos com o ambiente desafian-
do nossa perspicacia, reorientando a deducdo algo 6bvia do aprimoramento técnico da
obra ao longo de uma sucessdo temporal, abrindo-a agora para impermanéncias exter-
nas, por assim dizer, mais que literais.

Poiésis, Niterdi, v. 19, n. 31, jan./jun. 2018.

219



220

Larry Bell, 6 x 6 An Improvisation
de 28 de abril a 18 de junho de 2017
White Cube Bermondsey, Londres

Mais informacdes: http://griffingallery.co.uk/exhibitions/david-mach
(Fotos: Helio Branco)

Recebido: 15/5/2018; Aprovado: 29/5/2018

Como citar: BRANCO, Helio. Impermanéncias literais [resenha critica da mostra de
Larry Bell, 6 x 6 An Improvisation, White Cube Bermondsey, Londres].
Poiésis, Niteroi, v. 19, n. 31, p. 215-220, jan./jun. 2018.
doi: http://dx.doi.org/10.22409/poiesis.1931.215-220

Poiésis, Niteréi, v. 19, n. 31, jan./jun. 2018.



A logistica dos sentidos

[David Mach, Incoming,
Griffin Gallery, Londres]

Helio Branco !

http://dx.doi.org/10.22409/poiesis.1931.221-226

A natureza exorbitante de um trabalho do artista escocés David Mach na Bienal de Sao
Paulo, em 1984, enfrentava a ampliddo envidracada do Pavilhdo Ciccilo Matarazzo com
desenvoltura, potencialmente apto a enlagar, além de objetos, o vasto espago arquiteto-
nico interno, circundado por sua vez por jardins e ciclovias: a duna de jornais e revistas
que se erguia parecia ter sido esculpida pelo trator que a confrontava. Em outra oportuni-
dade, em Londres, em 2017, na mostra individual Incoming na Griffin Gallery, efeitos
dessa desmesura provocavam uma compressao no ambiente algo intensiva; a obra torna-
se presente de um modo que faz com que ndo possamos ficar ao largo do raio de influén-
cia do arranjo, pois ela demanda atengdo e tem éxito, de maneira a um sé tempo sutil e
avassaladora. Um misto de “cumplicidade” e de “agressdao” permeia o ambiente. Afora a

' Helio Antunes Branco é artista, Doutor e Mestre em Linguagens Visuais pelo Programa de P6s-Graduacio em Ar-
tes Visuais da Escola de Belas Artes pela Universidade Federal do Rio de Janeiro. Possui graduacao em Escultura
na Escola de Belas Artes pela Universidade Federal do Rio de Janeiro (2002). E atualmente Professor Substituto
de Pintura na Escola de Belas Artes - UFRJ. E-mail: heliobranco@yahoo.com.br
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grande concentracdo de matéria que modifica a acustica da sala e faz com seja possivel
percebermos nossos passos, vozes e o som do ambiente diferentemente. Por ébvio, ndo
apenas a atmosfera é engolfada pela obra no que tange aos dominios da visdo, mas tam-
bém aos do olfato: dleo, tinta, borracha, papel; e aos do tato, que se conecta a visdo inci-
tado pela sugestdo de superficies.

De uma parede central desemboca uma avalanche composta por 20 toneladas de jornais
e tabloides londrinos de coloracbes diversas; um automovel utilitdrio de porte médio preto
e brilhante; e, ndo tdo maior que o veiculo, um contéiner de cor azul intensa. A cascata
de jornais, caprichosamente construida em volutas que se superpdem e se mesclam, a-
vanga de um portal praticamente camuflado na estrutura predial, de modo que é impossi-
vel circundar o trabalho e somos induzidos a movimentos em forma de U em torno da o-
bra. A estrutura consuma uma ondulacdao agigantada de material industrial produzido em
massa, reune incontaveis unidades sem juncao definitiva, aptas a serem reconfiguradas a
qualquer tempo. O Jeep, que pertence a Mach e que ele veio dirigindo da Escdcia, conce-
bido para vencer terrenos acidentados com destreza e suportar cargas consideraveis, jaz
acoplado sobre a montanha de “detritos” (assim o artista se refere aos impressos), obli-
quamente, vazio; ladeado pelo enigmatico e impavido paralelepipedo azul, grande o sufi-
ciente para conté-lo, igualmente arremessado no turbilhdo. Pares de grossas toras de
madeira bruta, com mais de 2 metros de comprimento, tomam parte nesse arranjo e, a
despeito de seu papel de arrimo, encontram-se tragadas pela torrente de papel tanto
guanto os objetos aos quais dao sustentacdao: sdo os artefatos que mais explicitamente
fazem convergir plasticidade e fungdo ordinaria, embora os outros componentes também
o fagam com menor intensidade.

No seio do literal deslizamento material da enxurrada, insinua-se um jogo de alternancias
de significado que faz oscilar os papéis de conteldo e de continente dos volumes, en-
quanto também se esboca a nocdo de um tipo de autossuficiéncia operacional latente,
como se a obra fosse factivel portar-se, trazer-se ou levar-se a si mesma, e por si mes-
ma, ou seja, movimentar tudo aquilo de que depende para constituir-se.
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E interessante notar que a laténcia da propensdo ao movimento, resolvida como logistica
da matéria, e o revezamento de sentido nos grandes volumes unitarios, por exemplo,
mas ndo sb neles, permeiam Incoming no todo. De modo que os acumulos de material
industrializado, caracteristicos do trabalho de Mach, podem ser experimentados diferen-
temente de seu efeito epidérmico mais evidente. Observe-se também que nao é essencial
estabelecer compromissos participativos ao lado da fruicdo da obra, que obras como as
do Atelier Van Lieshout, também apoiadas na logistica, tentam manter.

Talvez ndo seja ocioso situar Incoming no dmbito de acdo da Griffin Gallery. A galeria ofe-
rece um programa de residéncia artistica, um fluxograma de exposi¢des e um prémio a-
nual, integrados a uma plataforma de fomento mais ampla, STEAM Co. (Science, Techno-
logy, Engineering and Maths), interessada em inovagao e desenvolvimento, mesclando
praticas artisticas e educacdo, voltada para a formagdo de publico, abrangendo a comuni-
dade do entorno da galeria, especialmente criangas. Seu programa de residéncias, aberto
a artistas do mundo todo, possui dois modulos que, de modos diferentes, estdo voltados
para pesquisas de materiais artisticos. O complexo funciona situado em alojamentos nas
vizinhancas da galeria e conta com dois estidios no mesmo prédio que a acolhe. O proje-
to é comissionado e tem suporte técnico da Windsor & Newton, Liquitex e Conté a Paris,
agrupadas por sua vez na Colart, holding de empresas do setor que acredita que o enga-
jamento no material artistico seja crucial no ato criativo da arte de nossos dias. O fluxo-
grama de exposigoes articula-se de maneira diversa as residéncias. O prémio anual de
pintura e desenho é conferido a trabalhos percebidos como inovadores nesse segmento,
sejam de laboratorio, projetos em andamento ou exposigées propriamente ditas.

Premiado com o Turner Prize em 1988, nao é dificil tracar a conexao de David Mach nessa
rede que envolve pesquisa, producdo, ensino e fomento, como eco de sua prépria forma-
gao, mestre pela Royal College of Art e doutor pela University of Dundee, e como decor-
réncia de suas atividades docentes como professor de escultura na Royal Academy School
of London.
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