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Editorial

A edicdo 34 da Poiésis traz a segunda parte do dossié organizado por Luiz Guilherme Ver-
gara em torno das questdes da “Escolas de Arte - Devires Floresta”. Se na primeira parte
do dossié (v. 20, n. 33, jan./jun. 2019), grande parte das reflexdes reunidas por Vergara
giravam em torno do pensamento e das praticas de arte de Guilherme Vaz, nesta edicdo
muitas contribuicGes tém como epicentro a obra artistico-discursiva de Hélio Oiticica. Na
abertura do dossié, a tradugdao de um texto inédito em portugués de Hélio Oiticica, produ-
zido originalmente em 1971 com previsao de publicacdo a época na Studio International,
mas que somente viria a ser publicado em 2018 na ARTMargins.

Na sequéncia do dossié, as contribuicdes de Paula Braga, Marcia Sa Cavalcante Schuback,
Sebastian Pérez, José Rufino, Claudio Andrés Barria Mancilla, Livia Moura, Tania Alice
Feix, Dasha Lavrennikova, Cesar Oiticica Filho, Joélson Buggilla, Jorgge Menna Barreto,
Maykson Cardoso, Kriss Coiffeur, Ligia Veiga e Thelma Vilas Boas, além das insercoes
pontuais e substantivas de Luiz Guilherme Vergara.

A Pagina da Artista traz uma produgdo de America Cupello, artista que tem privilegiado o
uso da fotografia em seu processo de criacdao. Doutora pelo PPGAV-EBA-UFRJ], America
Cupello atravessou o ano de 2019 como pés-doutoranda do PPGCA-UFF, sob a supervisdo
de Luciano Vinhosa.

Poiésis, Niterdi, v. 20, n. 34, jul./dez. 2019.



Na continuidade da edicdo, a secdo dos Artigos traz contribuicdes vigorosas de pesquisa-
dores em diferentes estagios de desenvolvimento de seus processos investigativos: Jandir
Jr. (29.4.2019), Elisa de Magalhdes (Destempo), Natalia Pérez Torres e Joaquin Correa (E/
dinero, una bomba molotov: supervivencias warburguianas en el arte latinoamericano
post 68), Viviane Matesco (Barrio e a cooperativa Cairn) e Pablo Gobira, Emanuelle de
Oliveira Silva e ftalo Cardoso Travenzoli (Advergame "SAD Defense”: os mobile games e
caminhos ainda néo explorados).

Fechando a edicdo 34 da Poiésis, a secdo Resenhas traz uma reflexdo de Luiz Sérgio de
Oliveira, intitulada Entre cantos e fins de mundo: Minimalismo, Posminimalismo y Con-
ceptualismo / 60s 70s, em torno da mostra realizada na Fundacion Proa de Buenos Aires
no segundo semestre de 2019, uma elaboragao em torno do lugar ocupado pelo conjunto
de obras (e de artistas) reunidos naquela mostra, diante das dinamicas (politicas) da his-
téria da arte no contemporaneo.

Por ultimo, nossos agradecimentos reconhecidos a todas e a todos que hipotecaram seus
esforcos para a realizacdo desta nova edicdo da Poiésis, em especial aos Professores e
Professoras que atuaram como Revisores/Pareceristas dos artigos submetidos a Poiésis,
além de nosso reconhecimento e agradecimento mais-que-especiais ao Professor Luiz
Guilherme Vergara por sua dedicacdo absoluta e pelo espirito de cooperagdo inquebranta-
vel junto aos editores na organizacao do dossié “Escolas de Arte - Devires Floresta”, des-
dobrado em duas edi¢des da Poiésis.

Os Editores

Editorial.
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Labirinto espiral de cambalhotas no cosmos da arte

https://doi.org/10.22409/poiesis.v20i34.38528

1. Os sentidos apontando para novas
Transformagies
Hélio Diticica

12 Alfabeto Maldito
Colaboracio: Joélson Bugila e Jorge Menna Barreto

4. The artscience of planet formation
Sebastian Perez

5. losé Rufino. Arte e Autoritarismo.
Jose Rufine e Paule César Gomes

£
]
=]
o
E)
g
=}
5
o]
]
:
:
o

Tania Alice.

7. Tecnologia da energia vital

9. Processos Coletivos Abertos do T
3 . Livia Moura

Pensamento Tactil Movente
Dasha Lavrennikova
11 Arte Suprasensorial —Yoga

6. Geopoetica dos sentidos-chave descolonial: _ Cesar Oiticica Filho

por uma poetica do Sul.
Claudio Andrés Barria Mancilla

OSOPIRD LosiAR

FAYNS O SOLTGRS

ogu anb Jsqes os|33ud 3 opuRrin) 0T

3. Os desafios da arte e da estética no século XX
Marcia Schuback

ntidos e a urgéncia de transformacao 13. Pds-Facil
Paula Braga s semtidos para um devir
mundo-escola-floresta
LG Vergara




12

Este dossié se dirige @s agentes — pesquisador@s,
curadores, artistas e educador@s — que atuam e re-
fletem sobre as mudancas em jogo no sentido pu-
blico da arte que, por sua vez, se desloca de sua
prépria centralidade para dar lugar e ser partici-
pante da virada social para além de sua desmate-
rializacdo enquanto objeto-estético, mas para um
acontecer solidario e multissensorial.

- Luiz Guilherme Vergara, 2019’

As formas origindrias vém do incomensurdvel infini-
to e geram todas as outras. Sao estaticas, pois as es-
taticas possuem mais forca. Sao simétricas e trans-
cendem a tudo que se pode imaginar. Concretamen-
te o circulo se enquadra nestes principios. E a forma
transcendente por exceléncia; é a enunciadora do
mais profundo siléncio; é a sintese do proprio Cos-
Mos: por isso, possui um extraordindrio vigor.

- Hélio Oiticica, 1986

Luiz Guilherme Vergara, Labirinto espiral de cambalhotas no cosmos da arte.



Essas imagens? d&do a forma e conceito edi-
torial para o processo de escrita-leitura em
uma trajetdria caminho espiral deste dossié.
Posicionam-se como metapoética* e geo-
poética os sentidos para o devir mundo-
escola-floresta com base na “in-corporacao”
de um estado “esbogo” transcultural e
transtemporal (ja antecipando a abordagem
da Marcia Schuback) ou “multi-focal”, apon-
tando para a atualidade do comportamental-
grupal-celular de Hélio Oiticica. Assim, reu-
nem-se também artistas-pesquisadorxs e
educadores, tais Cesar QOiticica Filho, Claudio
Barria Mancilla, Dasha Lavrennikova, Joél-
son Bugila e Jorge Menna Barreto, Livia
Moura, Sebastian Perez, Tania Alice Feix,
Thelma Vilas Boas que investem em suas
praticas para a urgéncia transdisciplinar -
experimental - de uma virada para o com-
portamental estruturante de uma conscién-
cia grupal-relacional. Por isso, os sentidos
apontam para a emergéncia e urgéncia que
invoca o estado de “esbogo” (Schuback), de
colaboragbes entre diferentes campos de
saberes ou mesmo “cambalhotas no cos-
mos” (Pedrosa) - para além da dissolugdo
do arte-objeto ou arte-forma. Atualiza-se
também Mario Pedrosa onde a imagem da
espiral de triangulos aureos oferece uma
geopoética na qual cada texto constitui vér-

tices das “cambalhotas no cosmos” (AMA-
RAL, 1986, p. 139) como desvios epistémi-
cos continuos para as reconfiguragdes éticas
e revolugdes dos afetos. Porém, com um
agravante que o que se coloca, de agora pa-
ra diante, € que a arte, ou as escolas de ar-
te, € como atravessar para além dos colap-
sos do antropocentrismo, da democracia ou
da crise ambiental planetaria.

Nestas cambalhotas resgatam-se prospec-
¢cOes intuitivas de 40 anos atras (1969) co-
mo se o texto de Oiticica fosse nao apenas
atual, mas um esbogo de futuro — ndo ainda
conquistado - ou talvez, gravemente cor-
rompido. Ainda assim, é no gerundio (tal
como Marcia Schuback aborda) que se
apresenta apontando para uma urgéncia
como propositor de processos geradores de
“estruturas totais condicionantes de com-
portamento das estruturas-totais, se dissol-
veram nessas evolugdes e passaram a pro-
por o inverso disto, que seria o comporta-
mento definido como estrutura-total, ge-
rando os elementos que ndo sdo estruturas
de arte total (aberto-aberto) , mas o fluxo
vivo da experiéncia do destino humano”
(OITICICA, 1969). O que comovia Oiticica,
move esta espiral de experiéncias infor-
mais, transtemporais, transdisciplinares e

Poiésis, Niterdi, v. 20, n. 34, p. 11-16, jul./dez. 2019.
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espirituais. O multi-focal in-corpora um es-
pectro planetario, preocupacbes que atra-
vessam “a experiéncia do destino humano”
e aqui se acrescenta o pdés-humano, que
emergem nas diferentes formas de colabo-
racao com outros saberes, tais como Se-
bastian Perez: Arte, Astronomia, Tecnologia
e Sociedade (AATS) entre artista e astrofisi-
cos. A arte vem dar forma aos discos pro-
toplanetarios, tornando visivel o lugar onde
“pensamos” que os planetas sdo formados.
Uma outra colaboragdo, ou cambalhota nos
saberes legitimados pelo humanismo, é tra-
zida para a escala de didlogos entre a sen-
sibilidade artistica e o reino vegetal.

A atuacdo artistica ja ndo é mais conduzida
pelos fazeres formalistas de nenhuma esco-
la ou conceitos universais sob o primado
estético das artes visuais. A entrevista com
José Rufino registra sua trajetéria transdis-
ciplinar experimental ampliada pela trans-
versalidade entre arte e ciéncia. Rufino é
um inventor de sua propria escola de arte
devir floresta, atravessando diferentes
campos da producao de conhecimento, sem
se submeter a uma especializagdo, além
das lentes da “paleontologia” sobre a natu-
reza, cruzando literatura e politica. Sua po-

ética ndo se separa da politica conceitual,

sua estética da existéncia, conformadas
como outramentos autopoiéticos.

Igualmente, o Alfabeto Maldito, desenvolvi-
do por Jorgge Menna Barreto e Joélson Bu-
ggilla, inspira Maykson Cardoso (curador)
para colocar em questdo “quando é preciso
saber que nao sabemos o suficiente... um
exercicio de desleitura”. Este posicionamen-
to reforga a condicao de distopias e dissolu-
¢Oes, des-aprendizagens e desleituras. O
que reforga tantas sinergias com a avalan-
che de pensadores apontando para “modos
de existéncia que ndo existem”, tal como
Peter Pal Pelbart.

Assim, em meio a faléncia do antropocentrismo a
que assistimos nas dltimas décadas, em dominios
vdrios, da filosofia a ecologia, seres que antes pare-
ciam reclusos a esfera subjetiva ganharam um ou-
tro estatuto, uma nova vida. Entes invisiveis, im-
possiveis, virtuais, que pertenciam ao dominio dito
do imagindrio, do psiquismo, da representacdo ou
da linguagem, atravessaram alegremente a fron-
teira entre sujeito e objeto e reapareceram numa
outra chave ontoldgica. (PELBART, 2014, p. 250)

Os giros dessa trajetéria espiral macro-
microcésmica apontam para buscas por
proposicoes de "ambiente aberto vivo"

Luiz Guilherme Vergara, Labirinto espiral de cambalhotas no cosmos da arte.



(OITICICA, 1969) em diferentes escalas
onde atualiza-se o proprio sentido “celular”
de novas transformagGes. Desta forma, Li-
via Moura investe na energia vital ou reci-
clagem das emocgoes, alfabetizacdo emocio-
nal. Cesinha Oiticica Filho atravessa da dis-
solucdo da arte-objetal para a pratica do
corpo como ponte entre o legado supra-
sensorial de Oiticica e a milenar filosofia da
acao da Yoga. Dasha Lavrennikova amplia o
corpo-arquitetura sensivel de outramentos
- como “processos coletivos abertos do
pensamento tactil movente, alfabetizacdo
emocional” - em ressonancia com Oiticica
que aponta que “os grandes experimentos
grupais coletivos® deveriam ter a possibili-
dade de contar com lugares de habitar gru-
pal” (OITICICA, 1969), da mesma forma
que Claudio Mancilla expande para a cidade
a memoria e a territorialidade “geopoética
dos sentidos como chave descolonial”, que
se entrelaca com as praticas coletivas de
Tania Alice Feix para performances como
revolugdes moleculares dos afetos.

O que emerge deste labirinto espiral de ex-
periéncias transculturais e transtemporais é
a propria indagacdao sobre um devir para
além de um antropocentrismo ou mesmo
articentrismo. O sentido de escola, nao de

arte, mas com estados artisticos, estados
de invengdo, ndo seria mais de ensino e
aprendizagem, ndo seria mais da esfera de
saberes (pré)estabelecidos. O que Marcia
Schuback apresenta como mutacdo, gerun-
dio e estado de esbogo intui essa borda de
uma espiral inacabada. O préprio planeta
se torna escola pela interdependéncia pla-
netaria da vida além da razdo humana do-
minadora para um tempo de saberes que
nao sabemos de tudo. O que é revisitado no
depoimento de Thelma Vilas Boas, que traz
0 Mundo Por vir de David Kopenawa para
sua mobilizacdo pedagdgica, politica e exis-
tencial como Escola por vir. Como se os
sentidos de urgéncia, sem duavida planeta-
ria, estivessem conduzindo transformagdes
nao-ainda-conscientes, para um devir soli-
dario emergencial de um mundo-escola-
floresta.

Conforme ressalta Paula Braga, existe uma
“atualidade e urgéncia” ainda em processo
nas mudangas no “foco estético das chama-
das artes ‘visuais™ (OITICICA, 1969), mas
que ndo deixam de ser ainda um por vir
inacabado em desafios e dilemas. As mu-
dancas para outros sentidos além do visual
apontam também para viradas supra-
sensoriais, mas também afetivas e espiritu-

Poiésis, Niterdi, v. 20, n. 34, p. 11-16, jul./dez. 2019.
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ais que hoje sdo expressas pelas vozes que
intuem e denunciam a “faléncia do antropo-
centrismo”. Marcia Schuback articula como
desafios para se projetar tanto o sentido
dos sentidos para uma possibilidade de
transformacdo, ou seu papel nos sentidos
de uma ainda indefinida transformacdo, ou
“mutacdo”, em sua condicdo de esboco
aberto ou um estado de gerundio, ndo do
acontecimento, mas do acontecendo.

Luiz Guilherme Vergara

Notas

" VERGARA, Luiz Guilherme. Escolas de Arte - Devires
Floresta: zonas de confluéncias antropofagicas. Poiésis,
Niteroi, v. 20, n. 33, jan./jun. 2019, p. 11.

2 OITICICA, Hélio. O problema dos opostos.
FIGUEIREDO, Luciano; PAPE, Lygia; SALOMAO, Waly
(Org.). Aspiro ao grande labirinto. Rio de Janeiro: Roc-
co, 1986, p. 15.

3 Imagem a p. 7: Espiral de tridngulos aureos redese-
nhado por Luiz Guilherme Vergara para conter o Suma-
rio deste dossié; Imagens a p. 8: PN 15 (modelo nao re-
alizado, obra de Hélio Oiticica) da Subterrdnean Tropi-
cdlia (1971), série Newyorkaises (foto: Hélio Qiticica);
Disco figura e fundo (fonte: PEDROSA, Mario. Arte/
Forma e Personalidade. Sao Paulo: Kairos, 1979, p. 29).

4 A escrita se apropria como um “metapoema”, concei-
to de Gertrude Stein, de incorporacoes, tais como o
Caminhando da Lygia Clark, em constantes bifurcacoes,
ou a gramatica movente de Oiticica entre texto, dos
metaesquemas para os penetraveis (Oiticica). Trata-se
da opcao de encarnar a fenomenologia hermenéutica
da experiéncia como geopoética dos sentidos e percep-
¢oes atravessando os textos como um caminhante.
Gertrude Stein in Abigail Lang, The Tune of Thinking:
Gertrude Stein’s Narration. Aesthetics of Theory in the
Modern Era and Beyond. (https://transatlantica.re-
vues.org/7047. Acesso em 04/10/2017)

5> Assim como em "objetal”, o sufixo "-al" em "grupal”
significa "relacionado a; do tipo de” um grupo, ao invés
de grupo. Também é possivelmente uma construcao
portmanteau fundindo o sentido de "grupo” e de "co-
munal”.
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Os sentidos apontando para uma nova transformacao,
de Hélio Oiticica

Tradugdo do inglés:
Luiz Guilherme Vergara *
Universidade Federal Fluminense, Brasil

Kelly Santos **
Universidade Federal Fluminense, Brasil

https://doi.org/10.22409/poiesis.v20i34.38529

RESUMO: Este texto foi escrito para o Simpdsio de “arte tatil” realizado este ano
(12 de julho de 1969) na Universidade Estadual da Califérnia em Long Beach -
Lygia Clark e eu fomos convidados. O texto pretende mostrar e definir as possi-
veis relagdes com o sujeito e, também, as profundas diferencas, indicando os
pontos em comum entre os trabalhos de ambos e a procura de um novo exercicio
de comunicagdo que, ao invés de uma busca por “invencbes formais”, sirva como
uma verdadeira linha de pensamento para lidar com os desafios da atualidade.
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N. do E.: Este ensaio, inédito em portugués, foi escrito pelo artista na cidade de
Londres, entre os dias 18 e 25 de junho de 1969. Produzido para a revista britani-
ca Studio International, mas ndo impresso a época, é retomado pela revista ame-
ricana ARTMargins (The MIT Press), v. 7, n. 2, p. 129-135, 2018, editada por
Luke Skrebowski, 2018. Os editores agradecem aos membros do Grupo de Pes-
quisa: Interfluxos Contemporaneos Arte e Sociedade da UFF e, em especiais, a
Paula Braga por sua colaboracao. Agradecemos igualmente a Cesar Oiticica Filho e
ao Projeto Hélio Oiticica, que, gentilmente, autorizaram a traducdo deste ensaio e
sua publicacdo na revista Poiésis.

Citagdo recomendada:

OITICICA, Hélio. Os sentidos apontando para uma nova transformagéo. Tradug&o: Luiz
Guilherme Vergara e Kelly Santos. Poiésis, Niterdi, v. 20, n. 34, p. 17-28, jul./dez. 2019.
[https://doi.org/10.22409/poiesis.v20i34.38529]

Hélio Oiticica, Os sentidos apontando para uma nova transformacao.



Os sentidos apontando para uma nova transformacao,

de Hélio Oiticica

O processo de mudanca do principal foco
estético das chamadas artes “visuais” e a
consequente introdugdo dos demais senti-
dos ndo se atém ou se baseia em um ponto
de vista puramente esteticista, isto € muito
mais profundo; é um processo que, em Uul-
tima analise, correlaciona e sugere uma
possibilidade inédita de comportamento[al]
ndo condicionado: a consciéncia do compor-
tamento enquanto chave fundamental para
a evolucdo dos assim-chamados! processos
artisticos — a consciéncia de uma totalidade,

da relacao individuo-mundo tal como uma
acao total, onde a ideia de valor ndo esta
pautada por um “foco” especifico: o aconte-
cimento esteticista outrora tomado como
“objetivo-foco”: os conflitos tendem a ser
absorvidos pelo proprio comportamento,

apartados do foco visual superintelectualis-
ta, demasiadamente submisso a essa rela-
gao de "valor-foco". O apelo aos sentidos,
que pode ser uma concentracdo “multi-
focal”, se torna importante como um meio
para a assimilagdo comportamental: olfato-
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visdo-paladar-audicdo e tato se misturam e
se tornam aquilo que Merleau-Ponty cha-
mara de “simbdlica geral do corpo”, onde se
estabelecem todas as relagdes entre os
sentidos em um contexto humano, tal como
um “corpo” de significacgbes e ndao um so-
matorio de significacdes apreendidas por
canais especificos: a assimilagdo e a acdo
nao podem estar isoladas e, assim, a con-
cepcdo analitica dos sentidos se torna tam-
bém uma metafora para expressar a com-
plexidade do comportamento humano. Con-
tudo, emergimos da racionalidade pura,
“relagOes objetais” 2 dos problemas-arte, de
condigdes estabelecidas para uma "agao es-
tética" extremamente desenvolvida durante
tantos anos, para uma ideia de mundo hu-
mano-integral, para a crenga na agao com-
portamental como uma forga criativa e nao
“passiva” ou “de fundo”: a dissolucdao da
“arte” nisto ndo é também uma “dissolucdo
objetal”, mas o fluir de ideias especificas
concentradas3, problema fundamental -
ideias criativas, na manifestagdao da vida
até onde for o alcance do infinito campo do
comportamento humano, como uma cons-
trugdo de significagBes, corpos simbdlicos
de relagbes tao ricos em si mesmos e re-
informados, entdo, por este corpo agora
significativo*, propagando de modo cres-

cente desde a sua prévia posicao sublima-
da, desde o seu antecedente “background”,
gue é o mundo do comportamento[al].

Com efeito, a arte no passado sempre ten-
tou de maneira metaférica criar e, de fato,
criou, um novo nivel de relagdes significati-
vas: um mundo em si mesmo que poderia
ser sentido, vivido e proposto como uma
estrutura, uma estrutura criativa, oposta ao
mundo objetal, como um “modelo” de ver-
dade sintética e ndo corrompida em si. Fre-
guentemente, entdo, na maioria das vezes,
eu diria que o artista-criador seria o ator-
criador, o gerador sublime de forgas criati-
vas e o receptaculo delas, ele préprio os
pélos do mundo significativo estrutural pro-
posto por suas criagdes. As grandes dife-
rencas em uma nova posicao seriam, consi-
derando que as ligacdes anteriores eram to-
talidades metaférico-estruturais impostas
ao mundo comportamental, os elos atuais
que tendem a se desenvolver a partir dele e
apos um longo processo de dissolugao dos
"atos vivos humanos" — o destino das
ac0es humanas vivas se encontra livre de
esforgos sublimatérios intermediarios, con-
flitos transcendentais ou objetivos ideais.

Hélio Oiticica, Os sentidos apontando para uma nova transformacao.
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Como um estagio evolutivo desses “proces-
sos de atos vivos” podemos destacar a dis-
solugdo das antigas formas de arte, pintura,
escultura etc., para o “objeto” hibrido. En-
tretanto, durante toda a evolucdo da arte
moderna o conflito entre a ideia de um “ob-
jeto-arte” e de uma “anti-arte” foi se diri-
gindo para um impasse. A anti-arte, levada
a formas dramaticas recentemente, ao "li-
mite da experiéncia", demanda agora uma
radicalizacdo definitiva. Muitas iniciativas
estagnaram ou retrocederam em relagdo a
este impasse: a urgéncia de um novo cam-
po de consideracbes é sentida - a concen-
tracdo no prdprio processo € o comego de
uma nova luz que gradativamente invade e
gera estas consideragdes: eu chamo isso,
nos meus trabalhos experimentais, um cre-
comportamento; ndo se trata simplesmente

de um "comportamento criativo", embora
possa ser, mas algo bem mais amplificado;
ndo € um objeto-criacdo através do com-
portamento, tampouco a transformacgdo dos
atos vivos em criativos, 0 que seria uma
nocao simplista®: em tal caso as circunstan-
cias se tornariam meras Utopias distantes,
mas, se de dentro do comportamento con-
dicionado os elementos comegam a crescer
como necessidades, como germes que ir-
romperam do centro dos préprios conflitos,

e informam o comportamento de uma nova
maneira aberta, completamente livre com
os atos vividos individuais: o processo que
conduz e informa para o proprio centro do
conflito de comportamento[al] e se abre
para transformagdes surpreendentes — nao
para se contentar com o esforco em “alcan-
car um modelo” de vida, mas para viver em
uma consciéncia continua de tais conflitos,
0 que poderia ser o Unico caminho para que
tal processo de transformagdo ocorra.

O apelo ao auxilio do sistema sensorial vive
para além do objetal: a consciéncia do “do
corpo-simbolico” como uma totalidade ime-
diatamente “a mdo” é algo muito mais cor-
relacionado ao comportamento em si do
que as relagdes objetais; uma relagdo mais
rica que aumenta as possibilidades-
probabilidades vividas na consciéncia ime-
diata do “corpo totalidade” em acgao; quan-
do Lygia Clark, por exemplo, propde sua
experiéncia de “nostalgia do corpo”, ela es-
ta propondo, através de simples atos sen-
soriais, a possibilidade de uma consciéncia
re-informada do corpo como algo vivo, co-
mo se descoberto pela primeira vez, assim
propondo uma nova relacdo entre o auto-
conhecimento e o conhecimento dos outros.

Aqui podemos vislumbrar a possibilidade de

Hélio Oiticica, Os sentidos apontando para uma nova transformacao.



um processo ao invés de uma estrutura-
objeto que impde relagdes metaforicas; po-
deria ser um sentido vivo de descoberta,
um processo em si e Nndo um processo para

um objetivo. Os sentidos entdo, correlacio-
nados e agindo sobre os corpos-simbdlicos,
podem ser considerados como meios essen-
ciais para a apreensao desse processo. O
comportamento reside apenas nele mesmo
e reformula continuamente tais simbdlicos
(como Merleau-Ponty demonstra, o com-
portamento, neste caso, é significacdo em
si mesmo e ndo estad a procura de um signi-
ficado especifico).

Uma vez que as “distancias” entre os obje-
tivos estéticos ideais sdo abolidas ou trans-
formadas em crecomportamento, na cons-

ciéncia continua de um processo vivo, 0s
conflitos tendem a ser resolvidos ou assu-
mirem niveis superiores. Em minha evolu-
cao, cheguei ao que chamo de crelazer. Pa-
ra mim, o classico conflito alienacao-lazer,
que produz a ideia de lazer alienado, tal
como ele é representado no mundo ociden-
tal moderno, seria contestado como uma
consequéncia direta da absorcdo dos pro-
cessos-artisticos  pelos  processos-vivos.
Crelazer é o lazer ndo repressivo, em oposi-
cdo ao desviado pensamento opressivo de

lazer: uma nova maneira nao condicionada
de combater formas sistematicas opressivas
de vida. Sua pratica, pratica-aberta, € um
modo de se apossar de um processo, um
processo criativo sinergético®, em que a
apreensdo-sentidos é uma apreensdo-
corporal que gera a agao-comportamento
num processo organico total.

O trabalho de Lygia Clark e 0 meu, em nos-
sas evolugdes, trazem esses dois pontos em
comum, e ndo apenas entre si, mas tam-
bém imbricados nos esforcos da vanguarda
que caracterizaram [a] cena-artistica brasi-
leira na Gltima década, afirmando com as
influéncias universalistas constantes de Ma-
rio Pedrosa; através da “Teoria do Ndo Ob-
jeto” de Ferreira Gullar (1959); no sentido
da ideia de “probjeto” (Rogerio Duarte)
(1968); nas recentes e fascinantes experi-
éncias de Lygia Pape (eu tenho [escrevi]
um artigo especial sobre ela); das ativida-
des do Grupo Neoconcreto (1959-60); no
decorrer de todas as participacGes-publicas
levando a recente sintese da Tropicalia - e
nisso se diferem das ideias tais como “hap-
penings” ou “eventos” e caracterizam de
modos totalmente independentes os movi-
mentos do Rio e de S. Paulo. Nao vou aqui
fazer uma relagdo completa de tais experi-
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mentos - eles sao vastos; as ideias diver-
sas. Prefiro me ater aos meus proprios ex-
perimentos e as Ultimas ideias e conquistas
de Lygia Clark. Podemos ter aqui, entdo,
exemplos diretos e discussdes possiveis.

Como eu estava dizendo, os esforcos gerais
nessas ideias atuais ativam uma importante
ideia principal: a verificagao permanente do
conflito entre o objeto, tal como ele aparece
em suas formas variadas (obra de arte, ob-
jeto funcional etc.), e as relacdes sujeito-

objeto: este conflito € conhecido desde a
formulagao do “ndo-objeto” de Gullar, em
1959, durante as atividades do Grupo Neo-
concreto. O problema detectado se revelou,
entdo, muito complexo e ainda se mantém
como linha mestra de pensamento para es-
ses artistas. As relagbes com todos os mo-
vimentos internacionais sdao Obvias - e as
diferencas também. A maior delas estaria
no modo como este conflito principal do su-
jeito-objeto levou a uma dissolugdo da ideia
de arte-objeto para relagdes comportamen-
tais diretas e a reversao das antigas_rela-
cOes objetais: as estruturas antigas das ar-
te-formas, que foram concebidas para se-
rem estruturas totais condicionantes de

comportamento das estruturas-totais, se

dissolveram nessas evolucdes e passaram a

propor o inverso disto, que seria o compor-
tamento definido como estrutura-total, ge-

rando os elementos que ndo sdo estruturas

de arte total (aberto-aberto) , mas o fluxo
vivo da experiéncia do destino humano. Es-

se processo é sem fim e nenhuma oferta de
solucdo rapida deve ser feita. E um proces-

so dentro de um processo. O que realmente
poderia ser formulado e admitido é a insufi-
ciéncia’ da arte-objeto como tal. A experi-
éncia desse processo pode gerar qualquer
forma comunicante que for, mas nunca o
conciliador arte-objeto se vinculou a antiga
“distante” relacao objetal. Se a comunica-
gao nao for direcionada para uma relagao
comportamental, entdo, ela é velha, por
mais nova que a forma possa ser. Uma re-
lagdo que apontasse para um ideal estatico,
um modelo sublime, permanece sendo uma
relacdo transcendental arcaica, que resistiu
através da arte ocidental durante muito
tempo. O mesmo pode ser aplicado aos
processos da anti-arte, principalmente por-
que eles podem dissimular sob sua aparén-
cia uma atitude antiquada: é indtil ter “par-
ticipacdo” ou “proposicdes”, caso ndo este-
jam pautadas por uma mudanga completa na
relagdo objetal; o mesmo com o que poderia
ser chamado de "participagdo sensorial".

Hélio Oiticica, Os sentidos apontando para uma nova transformacao.



Recentemente, uma nova demanda e deci-
sO0es importantes me acometeram: nas ex-
periéncias que proponho, como, por exem-
plo, a pratica do crelazer. A impossibilidade
de “expor” objetos como parte dessa ideia,
em galerias ou museus, se tornou evidente:
tive um vislumbre sobre isso com a experi-
éncia do Whitechapel em Londres, entre fe-
vereiro-abril de 1969. Para mim, foi mais
uma experiéncia do que uma exposicao (eu
propus coisas ao invés de exibi-las). Mas
toda a evolugdo que apresentei |a conduz a
essa condicdao: a impossibilidade dos expe-
rimentos em galerias ou museus - suas
areas externas ainda poderiam ser manti-
das dependendo das correlacdes e razles
para elas: posso mencionar alguns dos ex-
perimentos da Exploding Galaxy em Lon-
dres, Amsterda, ou Paris, como visando al-
go analogo; no Rio, a Apocalipopdtese, em
agosto de 1968. A sala de exposicdao sem-
pre se refere a uma ideia velha de “exibir
objetos”, de “objeto representacao”; entao,
por que insistir em uma forma velha quan-
do um novo mundo experimental clama, e
com urgéncia, por formas completamente

novas de comunicacdo. Estamos no comeco

de uma nova linguagem, um novo mundo
de experiéncias de comunicagdao, propondo
uma revolugdo completa para um levante

individual-social. A ideia de comunidades-
células ou de comunidades experimentais

veio a mim em paralelo as amplamente di-
vulgadas coletividades, tal como a constru-
cdo de sitios coletivos ou lugares de habi-

tar: nos primeiros, o crelazer privado das
células-grupo estaria envolvido em um pro-
jeto que tenho em mente ha bastante tem-
po: o Barracdo: posteriormente, a ideia de
meio ambiente estaria na génese da criagao
de arquiteturas e jardins reais, sitios inven-
tados que poderiam ter um novo sentido,
longe das experiéncias “integrativas”, que
para mim ainda possuem conotacdes obje-
tais. Os grandes experimentos grupais cole-
tivos® deveriam ter a possibilidade de con-
tar com lugares de habitar grupal, onde os
experimentos ndo estariam vinculados a
ideia de um “experimento-show”. Em vez
disso, deveriam se concentrar em uma ex-
periéncia propositora de crescimento-
interno: propondo propor, o que poderia

conduzir a caminhos fascinantes; ou,
igualmente importante, construir novas
possibilidades de caminhar através de luga-

res (no meu trabalho, ideias sobre isso vie-
ram desde 1960, principalmente com os
“nulcleos” e “penetraveis” e projetos para
construgdes de ambientes - eles sofreram
grandes mudancgas ao longo desses anos;
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eu proponho muito mais um "ambiente
aberto vivo" do que qualquer coisa que seja
objetal, que poderia ainda manter velhas
ideias formais).

As experiéncias comunais internas sdo as
mais complexas e fascinantes: a ideia de
desenvolver relagbes-experimentos grupais-
expansivos pode criar células expansivas
para futuros experimentos; elas podem ser
centros, pequenos centros, com certeza, de
experiéncias-vivas condensadas e fechadas,
onde a demanda por um novo tipo de rela-
cionamento social seria essencial; o confli-
to, portanto, poderia e deveria ser trans-
formado em uma dindmica permanente: o
nlcleo crelazer absorvendo e transforman-
do os bombardeios do comportamento des-
trutivo: isso sé pode ser devidamente expe-
rimentado quando posto inteiramente em
pratica.

As experiéncias mais recentes de Lygia
Clark a conduziram para proposigdes fasci-
nantes, e ela descobriu que certamente a
sua comunicacao terd que ser mais uma in-
troducdo a uma pratica que chama celular:
de pessoa a pessoa, corpora; um dialogo
improvisado que pode se expandir por toda
uma cadeia criando como que um conjunto

bioldgico ou o que eu chamaria de creprati-
ca. A ideia de criar tais correlacdes esta
acima de uma participacao simplista como
manipulacdo de objetos; ha a procura do
que se poderia chamar de ritual bioldgico,
onde as relagdes interpessoais se enrique-
ceriam e estabeleceriam uma comunicagao
de crescimento num nivel aberto. Eu digo
aqui nivel aberto, porque ele ndo se relaci-
ona a uma comunicagao objetal, de sujeito-
objeto, mas a uma pratica interpessoal que
conduz a uma comunicacdo real aberta: o
contato eu e vocé, rapido, breve como o
proprio ato. Nenhum proveito interesseiro,
corrupto, deve ser esperado - as observa-
cOes de “isto ndo é nada” ou “de que se tra-
ta”? etc. devem ser esperadas; a introdu-
¢do como iniciacdo é necessaria® (eu posso
dizer que desde que introduzi as capas Pa-
rangolé, no inicio de 64, os meios e modos
de introducdo eram muito mais primarios e
dificeis: eu decidi que a danga e o ritmo se-
riam ideais para isso, mas isso ndo ajudou
muito; agora me parece que a mente cole-
tiva estd mais pronta para ser introduzida
aquelas praticas do que entdao - praticas
abertas, digamos - aquelas ideias se trans-
formam em aspiragdes vivas para uma es-
cala coletiva, mais do que detalhes perdidos
em um todo).

Hélio Oiticica, Os sentidos apontando para uma nova transformacao.



Os elementos usados em todas essas experi-
éncias baseadas num processo, um proces-
so-vitall?, sdo eles mesmos partes dele e ndo
objetos isolados: sdo ordens num todo..."!!

No Barracdo que estou projetando os ele-
mentos se unirdo, improvisados, e cresce-
rao em um processo-ostra; os elementos de
Lygia Clark se comunicam em um processo-
cadeia etc. Entdo, de repente, a alegria de
“fazer coisas” pode ser importante, nao
como gratuidades espurias a serem consu-
midas pela sociedade afluente ou pela “cul-
tura” opressiva, e elas ndo estao submeti-
das ao privilégio do artista em seu invento,
mas grupalmente ou coletivamente aborda-
dos. Eles podem ser diretamente uma cons-
trucdo da vida cotidiana, uma célula ou

uma semente para viver sem repressoes.
Todas as tolices das “inovacdes da arte”, do
comércio intelectual, do jogo cultural opres-
sor, sdo superadas e eliminadas por essa
realidade mais forte: uma esperanga e uma
nova luz podem brilhar através dela; a im-
provisacdo e 0s processos criativos acabam
por realizar seus destinos com uma nova e
poderosa razao para existir.

Notas

" N. do T.: Ressalta-se ao longo deste texto uma carac-
teristica “literaria” de Hélio Oiticica no uso do traco de
unido (hifen) investido de semantica como juncédo poé-
tica preenchendo o elo entre duas palavras por um
elemento grafico que ultrapassa a linguagem escrita
para uma confluéncia grafica. Exemplo: "_é a total in-
corporacéo. E a incorporacao do corpo na obra e da
obra no corpo... eu chamo in traco de UNIAO, corpora-
cao”. (CARDOSO, Ivan. Ivanpirismo p. 68-69). Citacao
apresentada por Cesar Oiticica Filho em seu texto “A
arte supra-sensorial do Yoga.” Da mesma forma, pode-
se reconhecer também o uso recorrente das setas “—”
tornando o texto como uma geopoética de atencéo, si-
nalizacdo e caminho. Um aprofundamento maior é
também reconhecido como possivel apropriacéo ou
parte da alfabetizacdo do Hélio junto ao seu avd José
Oiticica, que elaborou uma gramatica com uso de se-
tas, circulos e outras formas de sobrepor a escrita com
um dispositivo grafico visual, mais uma vez territoriali-
zando o texto como uma geopoética entre leitura-
caminho. (Depoimentos da Vera Qiticica, tia do Hélio
Qiticica, em conversas sobre a gramatica Oiticica com
Luiz Guilherme Vergara nos anos 1990.)

2 No uso fora do padrao de Oiticica do termo “obje-
tal”, o sufixo “-al” significa “relacionado com; do tipo
de” um objeto, em vez de como-objeto.

3 N. do T.: Observou-se no documento original do Hélio
Oiticica (datilografado, p. 1, em inglés) um desacordo
com o documento do MIT (ARTMargins). Assim, no
documento original: “the dissolution of art into it is not
also ‘an objectal dissolution’ but a fowing of concen

Poiésis, Niterdi, v. 20, n. 34, p. 17-28, jul./dez. 2019.

27



28

trated specific ideas” [...] Na edicao da ARTMargins, o
verbo “fowing” esta como “forming” of concentrated
specific ideas. Ressalte-se a diferenca de sentido entre
“fowing” como “temendo” e “forming” - formando.
Paula Braga sugere “flowing”, sendo um verbo bastante
usado pelo artista. Assim, Oiticica teria cometido um
erro de datilografia esquecendo o “l” de “flowing”.
Texto encontrado no link: https://legacyssl.icnet-
works.org/extranet/enciclopedia//ho/detalhe/docs/ds
p_imagem.cfm?name=anexo/0486.69%20normal%20p01
%20-%20567.gif. (ultimo acesso em 28 de outubro de
2018). Um outro link encontra-se uma versao datilogra-
fada com correcoes a mao do artista sobre o texto,
também com “flowing”: https://legacyssl.icnetworks
.org/extranet/enciclopedia//ho/detalhe/docs/dsp_ima
gem.cfm?name=anexo/0486.69%20normal%2004%20-
%20569.gif (Ultimo acesso em 28 de outubro de 2018).

45 Qiticica usa aqui uma forma adjetival rara “signifi-
cativo”, no sentido de “ser um simbolo ou signo de al-
g0; tendo um significado”.

6 N. do T.: Na traducdo do inglés de “sympathetic
creative process”, optamos por “processos criativos si-
nergéticos”.

7 0 uso por Oiticica do termo “insuficiéncia” nao esta
gramaticalmente correto, uma vez que nomes de ori-
gem latina convencionalmente tomam o prefixo “in-”
em inglés. Entretanto, além do sentido de “auséncia
de”, o prefixo “un-” carrega o sentido de “o inverso
de” como também o de “auséncia de”, a qual “in-” ndo
tem e, portanto, serve aqui como um intensificador.

8 Assim como em "objetal”, o sufixo "-al” em "grupal”
significa "relacionado a; do tipo de” um grupo, ao invés

de grupo. Também é possivelmente uma construcao
portmanteau, fundindo os sentidos de "grupo” e
"comunal”.

9 N. do T.: Utilizamos trecho traduzido pelo préprio
artista e publicado como Carta Hélio Oiticica para Lygia
Clark. Londres, 27/6/1969. In FIGUEREDO, Luciano
(Org.). Lygia Clark - Helio Oiticica: Cartas 1964-74. Rio
de Janeiro: Editora UFRJ, 1998, p. 121.

10,11 Na traducao da ARTMargins nao consta “processo-
vital”. Apenas na tradugao feita na carta do Hélio Oiti-
cica para Lygia Clark, conforme citado na nota acima.

N. do E.: A imagem a p. 17 € um fac-simile de uma das
versoes/reelaboracées de Hélio Oiticica para o texto
aqui traduzido.

Hélio Oiticica, Os sentidos apontando para uma nova transformacao.
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Os sentidos e a urgéncia de transformacao

O pensamento contrafactual é sempre um
pouco desvairado, mas fagamos a pergunta
mesmo assim: e se, em 1969, a revista
Studio International tivesse publicado o
texto de Hélio Oiticica The Senses Pointing
Towards a New Transformation? Ou seja, e
se uma das maiores revistas de arte con-
temporanea do mundo, no auge das ditadu-
ras militares na América Latina, da Guerra
do Vietnam e dos movimentos pelos direitos
civis na América do Norte tivesse apoiado a
defesa do conhecimento sensivel escrita por

Oiticica? A extravagancia da pergunta justi-
fica-se por gerar reflexdes sobre a possibili-
dade de retomada da valorizagdo do corpo
na arte contemporanea, reativando o pen-
samento libertario que, em sua versdo dos
anos 1960 e 1970, eclodiu nos textos de
Herbert Marcuse e Paulo Freire, na musica
de John Lennon e Caetano Veloso, em Hair
e Roda Viva. O que pode advir dos fios sol-
tos deixados por esses e outros projetos in-
terrompidos e, ainda assim, tdao revolucio-
narios e potencializadores da vida?
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A revista que publicou as trés partes do
texto de Joseph Kosuth Art after Philosophy
entre outubro e dezembro de 1969, ignorou
o artigo de Hélio Oiticica. O texto foi envia-
do para o editor, mas nunca foi publicado.
Folheando as edicbes da Studio Internatio-
nal de 1969 e 1970, percebe-se a variedade
de assuntos abordados pela revista: ensaios
sobre pintura e escultura, textos sobre arte
conceitual, criticas a arte conceitual, artigos
mensais sobre arte e tecnologia, artigos so-
bre arte cinética, ensaios sobre artistas
modernistas e a apresentacdo de vertentes
da arte dos anos 1970 que defendiam a ar-
te a ser vivenciada fora do museu, muito
coerente com a abordagem de Oiticica, co-
mo um ensaio sobre o Situacionismo, es-
crito por Victor Burgin para a edigdo de no-
vembro de 1969, as experiéncias do coleti-
vo holandés Event Structure Research
Group, publicado em novembro de 1969 e
do coletivo inglés Artist Placement Group,
em artigo de junho de 1969. Varios desses
textos publicados foram escritos por artis-
tas, e a discussao proposta por Hélio Oitici-
ca, ainda que mais longa do que a maioria
dos artigos (excecdo feita ao texto de Ko-
suth), estava de acordo com a linha editori-
al da Studio International. Uma hipdtese
para a recusa do artigo sao as passagens

intrincadas e de dificil interpretacdo para o
leitor que ndo acompanhava os textos ante-
riores do artista, escritas com a liberdade
de quem se apropriava livremente de con-
ceitos filosdficos, criava neologismos e no-
vas regras de pontuacdo, inserindo sinais
graficos no texto, como setas, para indicar
o desaguar de uma sentenga em outra.

Em sua versao final, o texto The Senses Poi-
ting Towards a New Transformation” tem
seis paginas datilografadas, escritas em in-
glés. Originalmente, foi escrito para ser
apresentado no simpdsio de Arte Tactil, na
Califérnia, em julho de 1969. Depois da
apresentagdo oral, Oiticica retrabalhou o
texto, que foi enviado para a Studio Inter-
national em dezembro de 1969!, um pouco
antes de Oiticica retornar ao Brasil apds ter
apresentado suas obras na Whitechapel Gal-
lery de Londres (fevereiro a abril de 1969) e
dado aulas na universidade de Sussex.

Em carta de dezembro de 1969 para Lygia
Clark, Oiticica menciona sua expectativa
com a possibilidade de publicagdo:

0 texto que fiz para o simpdsio foi simplificado e
corrigido, com ajuda do Guy, e proponho ao Studio
International, sairao fotos suas, fantdsticas; creio
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que isso serd importante no contexto internacional.
0 Peter Townsend? me pediu a coisa, e me senti fe-
lizem poder fornecer material tao importante.
(CLARK; OITICICA, 1998, p. 130; carta de
23/12/1969)

O fato de o editor da revista ter solicitado o
texto a Oiticica ndo garantiu a publicacado.
Em fevereiro de 1970, Oiticica, ja de volta
ao Rio de Janeiro, atualiza Lygia Clark sobre
0 andamento deste projeto: “Guy escreveu
dizendo que o Studio International recebeu
o artigo e que vai me escrever; acho que
vao mesmo publica-lo [...] Tomara que saia
logo o trogo do Studio, porque vai pesar, e
muito.” (CLARK; OITICICA, 1998, p. 138-
139; carta de 19/2/1970) E o assunto rea-
parece na correspondéncia com Clark até
meados de 1970: “Creio que a coisa do
Studio sai em junho ou julho (que demora
bem inglesa!)”. (CLARK; OITICICA, 1998,
p. 150; carta de 16/5/1970)

O texto é uma elaboracgdo tedrica das expe-
riéncias feitas por Oiticica na Whitechapel
Gallery, inspirada pelo livro Fenomenologia
da Percepcdo de Merleau-Ponty, sem qual-
quer intengdo de rigor na leitura do fildsofo
francés. Assim como fez com Nietzsche,
Bergson ou Marcuse, Oiticica captava dos

fildsofos o que Ihe servisse como impulso, e
constituia, a partir dai, sua propria argu-
mentacdo e elaboracao de conceitos. De
Merleau-Ponty, Oiticica incorporou a refuta-
cdo da dicotomia entre consciéncia e mun-
do, e o estabelecimento do corpo como cer-
ne da relagao do sujeito com o mundo. Néo
€ o intelecto que propiciara essa relagdo, e
sim a percepgao sensorial.

Ao longo de The Senses Pointing..., Oiticica
defende uma arte que recrudescga a capaci-
dade do sujeito de se saber parte do mun-
do, a partir da percepgdo sensorial, com-
preendendo-se também como perceptivel.
A arte almejada por Oiticica e estruturada a
partir do conceito de Crelazer, por conse-
quéncia, ndo admite o quadro de parede,
que ao longo da historia da arte fez o papel
de janela que separa o sujeito do mundo
exterior3. O quadro reforga uma nogdo de
sujeito cartesiano, que se coloca no mundo
a partir da relagdo intelectual com o exteri-
or, a partir de um "“lado de dentro”, onde
residiria a consciéncia, cerne do sujeito
pensante, e o “lado de fora”, que é o mun-
do. Na pintura figurativa, o espectador olha
a representacao de mundo, por exemplo,
uma paisagem (CAUQUELIN, 2007), sepa-
rado do mundo duas vezes: uma pela re-
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presentacdo e outra pelo modelo de janela
que estabelece dois dmbitos separados, in-
terior e exterior. Dai o primeiro paragrafo
do texto de OQiticica apresentar o problema
como a necessidade de evolucdo da arte a
partir de uma

consciéncia de totalidade, da relacao individuo-
mundo como uma acdo inteira [...] distante do
super intelectualista foco visual [...] olfato-visao-
paladar-audicdo e tato misturam-se e sao 0 que
Merleau-Ponty chamou de “simbélica geral do cor-
po”, onde todas as relacbes de sentido sdo estabe-
lecidas em um contexto humano, como um “corpo”
de significacdes e ndo a soma de significacdes
apreendidas por canais especificos. (OITICICA, 2006
[1969]; tradugdo da autora)

A expressdao usada por Merleau-Ponty &, na
verdade, “simbdlica geral do mundo.” In-
conscientemente ou escrevendo a partir de
uma leitura prévia, sem consultar o texto de
Merleau-Ponty, a troca da palavra mundo pe-
la palavra corpo revela pressupostos da obra
de Qiticica a partir de 1968: a totalidade su-
jeito-mundo, o mergulho do corpo na experi-
éncia espaco-temporal, a obra de arte como
sendo o dia a dia, as vivéncias cotidianas.

Oiticica estende a sintese perceptiva, discu-
tida por Merleau-Ponty, a varias areas do
comportamento humano: o social, o politi-
co, o estético etc. E quem efetuard essa
sintese é o corpo, e ndo o intelecto distan-
ciado do mundo. Comportamento estético
nao-repressivo e comportamento politico
nao-repressivo fazem parte do mesmo cor-
po de significacdes: “a apreensao e a agao
ndo podem ser isoladas, e a ideia analitica
dos sentidos vira uma metafora, também
para expressar a complexidade do compor-
(OITICICA, 2006
[1969]) Nesta passagem, Oiticica contrapde

tamento  humano.”
analise e sintese. A ideia analitica de senti-
dos é a divisdo da percepgdo em cinco itens
isolados, um para cada sentido. A sintese é
a compreensao de que eles funcionam jun-
tos. Segundo Merleau-Ponty, assim como
um binéculo une duas imagens monocula-
res, o corpo sintetiza “imagens” fornecidas
por cada sentido®. A partir desse entendi-
mento do corpo como um todo perceptivo,
Oiticica sugere que nao se pode analisar, no
sentido de dividir, o comportamento huma-
no em campos separados, como se ética,
estética, politica etc. pudessem ser dissoci-
adas no comportamento do mesmo sujeito.®
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Fig. 1 - Hélio Oiticica, Penetravel Magic Square no. 5, 1978-2000, Museu do Agude,
Rio de Janeiro.
(Foto: Cesar Oiticica Filho)
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Depois de apresentar o conceito de compor-
tamento como totalidade, o texto The Senses
Pointing Towards a New Transformation se-
gue para a proposta de transformacao do ar-
tista, que deixa de ser o “sublime gerador de
forcas criativas e receptor delas, ele mesmo
os polos/postes (OITICICA, 2006 [1969]) do
mundo significativo estrutural proposto por
suas criagoes.” Este artista tradicional impu-
nha ao comportamento humano a estrutura
de um mundo metafdrico, criado por ele (co-
mo, por exemplo, uma paisagem). A nova
posicdo do artista € aquela que compreende
que as estruturas criadas pelo artista “cres-
cem do mundo comportamental, depois de
um longo processo de dissolugdo de ‘atos do
viver humano’ — o destino dos atos do viver
humano ocorrem sem esforgos sublimatérios
intermediarios, conflitos transcendentais ou
metas ideais.” (OITICICA, 2006 [1969]) Pro-
vavelmente incompreensivel para os editores
da Studio International em 1969, essa passa-
gem torna-se mais clara quando lida em re-
trospecto, e sabendo que o termo “propor
propor”, presente nas paginas finais do texto,
sera usado em outros contextos da escrita de
Oiticica para explicar o papel do artista: pro-
positor de condigbes para que o sujeito se
torne o inventor de seu dia a dia; incitador de
estados de invengao.

O artista deve propor as estruturas, tam-
bém chamadas de proposicdes ambientais,
gue possibilitardo vivéncias criativas e sin-
tetizadoras, no sentido de manter a relagao
sujeito-mundo tao total quanto o resultado
do trabalho conjunto de todos os sentidos
do corpo. Assim como Merleau-Ponty discu-
te a possibilidade de ver um som, OQiticica
propde algo como um comportamento esté-
tico-politico com a apresentacdo de Crela-
zer, que é, ao mesmo tempo, conceito filo-
sofico e proposta artistica na produgdo de
Hélio Oiticica. O Crelazer (Creleisure), tam-
bém chamado de Crecomportamento (Cre-
behaviour), incitaria o “germe” do descon-
dicionamento dos comportamentos:

nao uma criacao-de-objeto através do comporta-
mento, nem a transformacdo de atos de vida em
atos criativos, o que seria uma ideia simplista: nes-
te caso, as condicdes seriam s6 Utopias distantes,
mas, se [vindos] de dentro do comportamento
condicionado, 0s elementos come¢am a crescer
como necessidades, como germes que explodem do
centro mesmo dos conflitos.

A partir do conflito entre comportamento
condicionado e comportamento descondici-
onado, Crebehaviour incita a explosdo de
“germes”, palavra indissociavel da ideia de
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contaminagdo: ao explodir, 0 novo compor-
tamento descondicionado lancaria esporos
do germe em todas as areas do viver, espa-
Ihando uma contaminacdo transformativa
dentro da qual processos da arte e proces-
sos de vida tornam-se indistinguiveis.

O conflito entre comportamento condiciona-
do e descondicionado pode ser representado
pelo lazer. Oiticica lia Herbert Marcuse pelo
menos desde 19688 e a teoria desenvolvida
em Eros e Civilizacdo sobre trabalho e lazer
alienados e seus contrapontos, o trabalho e
lazer libidinais® foram bem aproveitados para
o desenvolvimento do conceito de Crelazer,
uma proposta de fazer artistico que incita a
um comportamento que toma para si a pos-
se do tempo, processo que ao invés de cor-
rer no tempo da produgdo, corre em um
tempo-estético, de construcdo de um mundo
préprio, em oposicdo a aceitagdo passiva do
mundo do espetaculo:

em minha evolucdo, cheguei ao que chamo de cre-
lazer. Para mim o cldssico conflito lazer-alienacdo
gerando a ideia de lazer alienado como represen-
tado no mundo moderno ocidental seria atacado
como conseqiiéncia direta dessa absor¢do de pro-
cessos da arte em processos de vida. Crelazer é 0

lazer nao-repressivo, oposto do pensamento do la-
zer opressivo diversivo. (OITICICA, 2006 [1969])

Marcuse ndo é explicitamente citado em The
Senses Pointing..., mas em carta a Lygia
Clark, Oiticica ressalta para a amiga a con-
fluéncia entre um trecho de The senses poin-
ting... e as ideias de um “livro recente de

”

Marcuse.” Nessa carta, Oiticica transcreve
para Lygia Clark um trecho de The Senses

Pointing..., traduzindo-o para portugués:

as experiéncias mais recentes de Lygia Clark a con-
duziram para proposicoes fascinantes, e descobriu
que certamente a sua comunicacao terd que ser
mais uma introdugdo a uma pratica que chama ce-
lular de pessoa a pessoa, um didlogo corporal im-
provisado que se pode expandir numa total cadeia
criando como que um todo bioldgico ou que eu
chamaria de creprdtica. (CLARK; OITICICA, 1998, p.
150; carta de 27/6/1969)

Apds apresentar o conceito de Crelazer, Oi-
ticica reflete sobre a inadequacao do museu
ou galeria como local para desenvolver pro-
posicdes como Crelazer.

Recentemente, uma nova exigéncia e importantes
decisdes me acometeram: na experiéncia que pro-
ponho, como na pratica de crelazer. A impossibili-
dade de “exibir” objetos como parte dessa ideia,
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Fig. 2 - Hélio Oiticica, Penetravel Magic Square no. 5, 1978-2000, Museu do Agude,
Rio de Janeiro.
(Foto: Cesar Oiticica Filho)
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Fig. 3 - Hélio Oiticica, Penetravel Magic Square no. 5, 1978-2000, Museu do Agude,
Rio de Janeiro.
(Foto: Cesar Oiticica Filho)
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em galerias ou museus, tornou-se evidente: tive
um vislumbre definitivo disso no experimento Whi-
techapel em fevereiro-abril de 1969, em Londres.
Para mim, aquilo foi mais um experimento do que
uma exposicdo (eu propus coisas ao invés de expd-
las). Mas toda a evolucao que apresenteild leva a
essa condicdo: a imposibilidade de experimentos
em galerias ou museus — ao ar-livre ainda poderi-
am valer, dependendo de suas relacdes e razoes.
(OITICICA, 2006 [1969]; traducao da autora)

O final do artigo enviado para a Studio In-
ternational apresenta a ideia do autoteatro,
que seria desenvolvida ao longo dos anos
1970, culminando nos labirintos publicos,
projetos para serem instalados ao ar livre,
em pragas e parques, como abrigos para o
Crelazer. O artista proporia apenas a estru-
tura do labirinto, e cada um faria sua auto-
performance. Um exemplo de labirinto pa-
blico € o Magic Square #5, montado pos-
tumamente em Inhotim e no Museu do
Acgude. (BRAGA, 2013)

Os grandes experimentos coletivos grupais deveri-
am poder contar com lugares permanentes onde
experimentos nao estariam unidos a ideia de "ex-
perimento-espetaculo”. Deveria, antes, concentrar-
se em uma experiéncia que propde crescimento in-
terior: propor propor, que poderia levar a caminhos

fascinantes. (OITICICA, 2006 [1969]; traducdo da
autora)

Como retomar a explosdao dos germes de
forca de vida na arte contemporanea? N&o
estariamos hoje necessitando ainda mais de
proposicoes artisticas descondicionadoras
do comportamento? Quem ja esteve em
uma Cosmococa ou em um Magic Square
deve ter percebido o constrangimento em
vivenciar essas estruturas para além da
tomada de uma selfie. Serd que perdemos
a possibilidade de explosdo dos germes da
necessidade de relacionamento total com o
mundo?

As proposigdes de Oiticica e Clark acontece-
ram em um momento de transformacgdo ge-
ral dos comportamentos na Europa e Amé-
rica, como proposta ativa e contra-atuante
ao risco de alienagao que a incipiente socie-
dade do espetaculo representava. Havia
ainda uma bifurcagdo de caminhos possi-
veis. A forca da contracultura da época era
sentida como pulsdao emergindo do un-
derground, vindo a luz no festival de Wo-
odstock, nos discursos de Martin Luther
King, nas passeatas feministas. Escrito nes-
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sa voltagem, o texto The Senses Pointing...
apresenta a proposta de uma nutrigao forte
para o sujeito da época, quando ainda era
possivel fomentar “a grande saude” nietzs-
chiana na sociedade. Comparada a essa po-
téncia, a arte relacional dos anos 1990 pa-
rece ser uma apatica e artificial encenacgéo
de tratamento para o paciente que ja mor-
reu, e a arte telematica ou de realidade vir-
tual isolam ainda mais o sujeito da relacdo
com o mundo.

O trabalho para o artista contempordneo
serd arduo agora que a existéncia como
imagem digital suplantou a experiéncia
sensorial. A reparacdo exigird a invencao,
pois apenas retomar as propostas artisticas
de Oiticica e Clark seria mera diluicdo. No
entanto, o caminho conceitual apontado em
The Senses Pointing... contém antidotos
aos danos causados pela virtualizagdo da
vida. Discuti-lo, e finalmente publica-lo, for-
talece os fios soltos deixados por Oiticica: a
valorizacdo do corpo e da totalidade per-
ceptiva, a compreensdo do comportamento
como sintese, inseparavel, entre ética, es-
tética e politica. O mal-estar geral da socie-
dade brasileira em 2019 é sintoma de que
os germes estdo prestes a explodir: “algo

espreita a possibilidade de se manifestar e
aguarda - ultraguarda.”t0
Notas

" Ha quatro versdes desse texto no Arquivo HO, desde
um manuscrito até a versao final. Trabalhamos com es-
sa Ultima, que explicita, ao final, a data de escrita (18
a 25 de julho) e a data das revisdes (novembro e de-
zembro de 1969). A versao final tem um agradecimento
a Guy Brett pela revisao do texto.

2 Peter Townsend foi editor da Studio International en-
tre 1965 e 1975.

3 Para uma discussao sobre o quadro e a janela, ver
BELTING, 2015.

4 A “simbdlica geral do mundo” aparece em um capitu-
lo em que o filésofo discorre sobre a cor e o trabalho
interligado dos sentidos (ouvir a cor, ver o som etc.),
cf. MERLEAU-PONTY, 2006, p. 317 (segunda parte, “O
mundo percebido/ O Sentir”).

> MERLEAU-PONTY, 2006, p. 314-5. “O objeto intersen-
sorial estd para o objeto visual assim como o objeto
visual esta para as imagens monoculares da diplopia, e
na percepcao os sentidos comunicam assim como na
visao os dois olhos colaboram (...) enquanto meu corpo
€ nao uma soma de 6rgéos justapostos, mas um sistema
sinergético do qual todas as funcdes sdo retomadas e
ligadas no movimento geral do ser no mundo (...) Meu
corpo é a textura comum de todos os objetos e é, pelo
menos em relacao ao mundo percebido, o instrumento
geral de minha "compreensao”.”

¢ Essa idéia fica mais clara quando confrontamos The
Senses Pointing... com um texto de maio de 1968,
apresentado no simposio do MAM-RJ, Critério para o
Jjulgamento das obras de arte contempordnea”, no qual
Oiticica afirma a sintese de todos os problemas (estéti-
cos, éticos, politicos, sociais...). (OITICICA, 2006 [1968]

7.0 verbo “vir”, entre colchetes, foi adicionado pela
autora.
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8 Em carta para Lygia Clark de 8/11/1968, Oiticica de-
fine a atuacao artistica a partir das teorias de Marcuse.
cf. CLARK; OITICICA, 1998, p. 74-75.

9 MARCUSE, 1999, p. 60. “O controle basico do tempo
de d4cio é realizado pela prépria duracdo do tempo de
trabalho, pela rotina fatigante e pela mecanica do tra-
balho alienado, o que requer que o lazer seja um rela-
Xxamento passivo e uma recuperacao de energias para o
trabalho. (...) Nao se pode deixar o individuo sozinho,
entregue a si proprio. Pois se tal acontecesse, com o
apoio de uma inteligéncia livre e consciente das poten-
cialidades de libertacao da realidade de repressao, a
energia libidinal do individuo, gerada pelo id, lancar-
se-ia contra as suas cada vez mais extrinsecas limita-
coes e esforcar-se-ia por abranger uma cada vez mais
vasta area de relacdes existenciais, assim arrasando o
ego da realidade e de seus desempenhos repressivos.”

19 OITICICA, Sem titulo, PHO 0384/69. Publicado como
“LDN” (abreviacao de “London”) em OITICICA, 1986, p.
117.
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RESUMO: O presente artigo discute os desafios da estética contemporanea em
tempos de profunda mutagdo nos modos de sentir, pensar e existir. Assumindo
gue a presente mutacao se da no proéprio sentido de forma e em todas as formas
de sentido, o artigo considera que o grande desafio da “estética” é dar sentido ao
em aberto dos sentidos, propor formas em aberto de convivéncia e acdo, de pen-
samento e sensibilidade e ndo propor novos ou outros sentidos e formas fechadas
e determinadas. Buscar formas formadas e sentidos fechados é o que caracteriza
o fascismo em todos os seus modos de expressdo e mobilizacdao. A reflexdo pro-
pde uma poética do sendo, isto €, do gerindio, que encontra nas experiéncias de
esbogo e ritmo algumas de suas palavras indicadoras. Considera que para resistir
ao fascismo das formas contemporaneas de controle é preciso seguir as indica-
cOes dos restos resistentes aos processos de totalizagdao de sentido e inventar
uma linguagem que sente e pensa no gerundio. Esse seria um modo de devir flo-
resta em tempos de devastagao total.
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ABSTRACT: This article discusses the challenges of contemporary aesthetics in
times of profound mutation in the ways of feeling, thinking and existing. Assuming
that the present mutation occurs in the very sense of form and in all forms of
meaning, the article considers that the great challenge of “aesthetics” is to make
sense of open senses, to propose open forms of coexistence and action, of
thought and sensibility rather than to propose new or other closed and deter-
mined senses and forms. Seeking formed forms and closed senses is what charac-
terizes fascism in all its modes of expression and mobilization. The reflection pro-
poses a poetics of the is-being, that is, of the gerund, which finds in the sketch
and the rhythm some of its indicative words. It considers that in order to resist
the fascism of contemporary forms of control, it is necessary to follow the indica-
tions of the resistant rests to the processes of totalization of meaning and to in-
vent a language that feels and thinks in the gerund. That would be a way of be-
coming forest in times of total devastation.

KEYWORDS: mutation; poetics; open senses

RESUMEN: Este articulo analiza los desafios de la estética contemporanea en
tiempos de cambios profundos en las formas de sentir, pensar y existir. Supo-
niendo que la mutacion presente se produce en su propio sentido de la forma y en
todas las formas de significado, el articulo considera que el gran desafio de la "es-
tética" es dar sentido a la apertura de los sentidos, proponer formas abiertas de
convivencia y accién, de pensamiento y sensibilidad y no proponer nuevos y otros
sentidos y formas cerrados y determinados. La blsqueda de formas formadas y
sentidos cerrados es lo que caracteriza al fascismo en todos sus modos de expre-
sién y movilizacion. La reflexion propone una poética del ser, es decir, del gerun-
dio, que encuentra en su esbozo y ritmo experimenta algunas de sus palabras in-
dicadoras. Considera que, para resistir el fascismo de las formas contemporaneas
de control, es necesario seguir las indicaciones de los restos resistentes a los pro-
cesos de creacién de sentido e inventar un lenguaje que sienta y piense sobre el
gerundio. Esa seria una forma de convertirse en bosque en tiempos de devasta-
cion total.
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Os desafios da arte e da estética no século XXI

Os desafios da arte e da estética
no século XXI

Es sind die Bemiihungen dessen, der, liberflogen
von Sternen, die Menschenwerk sind, der, zeltlos,
auch in diesem bisher ungeahnten Sinne und da-
mit auf das unheimlichste im Freien, mit seinem
Dasein zur Sprache geht, wirklichkeiswund und
Wirklichkeit suchend.

-- Paul Celan’

1. Século XXI - o conto de uma contagem

Sdo inumeros os modos de contar. N&o
apenas porque os numeros sejam inume-
ros, mas porque ha iniUmeros sistemas de
contagem. Conhecemos tanto a contagem
progressiva em uma linha de desenvolvi-
mento como a regressiva para o langamen-
to de foguetes. A disténcia entre dois pon-
tos pode ser contada pelo tempo que se le-
va para fumar alguns cigarros ou por cro-
nometros usados por atletas em uma mara-
tona. Contamos segundos, minutos e horas,
que se alongam ou comprimem dependen-
do do grau de ansiedade ou de alegria, de
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expectativa ou sofrimento. Contas podem
ser exatas ou provaveis, justas ou aproxi-
mativas. Contamos ainda anos e séculos,
ora tentando separar o inseparavel da bio-
grafia pessoal e da histéria coletiva, ora
tentando uni-las em uma Histéria com letra
mailscula. E a essas contagens somam-se
ainda as contas das eras, que lembram co-
mo as estdrias de cada um e a histdria do
mundo estdo entrelagadas de modo inexo-
ravel a histéria do céu e da terra, ao cosmo
da natureza e a natureza do cosmo. Em to-
das essas contagens, do infimo ao maximo,
microscdpicas ou macroscopicas, a duplici-
dade do termo contar, que diz tanto contar
numeros como contar estérias, se explicita.
Essa duplicidade ndo é simétrica, pois se
toda contagem é um conto, j& que conta
em suas contas sobre os seus procedimen-
tos, nem todo conto é uma contagem. Nes-
sa oscilacdo entre contas e contos, a ex-
pressao “século XXI” parece se exceder. O
XXI parece ter colocado em questdao os mo-
dos correntes de se contar sobre os tem-
pos. Isso porque o tempo indexado como
XXI se apresenta como um tempo que nao
mais conta com o tempo. XXI é o tempo
que, nao fazendo mais do que contar coisas
e indices, seres e dados, vida e morte, dei-
xou de contar com o tempo. A elisdao do

“com”, que obriga o contar a s6 fazer con-
tas, faz esquecer que ha ndo s6 um “contar
com” o tempo, mas igualmente um contar
do tempo. O tempo conta. O tempo conta
com e do seu tempo.

O que o tempo conta - o tempo do século
XXI - é de um tempo sem tempo, tanto no
sentido de um tempo que ndo da tempo ao
tempo como de ndo ter mais tempo, por ser
o tempo do fim do(s) tempo(s). As narrati-
vas desse tempo sem tempo continuam si-
deradas pelo motivo do fim que, de ha mui-
to, atravessa os discursos tedricos moder-
nos: fim da arte (Hegel), morte de deus
(Nietzsche), fim do pensamento (Heide-
gger), fim da histéria (Fukuyama), fim do
homem (Foucault e Derrida), fim do sujeito
(pbs-estruturalismo), fim das utopias, fim
do mundo (cosmogonias arcaicas, medie-
vais e contemporaneas), fim do planeta e
da vida e até mesmo o fim do ser, como
chegou a cogitar Heidegger nos seus cader-
nos negros. O motivo do fim corresponde
ao “tom apocaliptico”, ja observado por
Kant, que se reitera mesmo nos discursos
qgue buscam dar fim aos discursos do fim.
Na proliferagdo dos discursos sobre os pos
- poés-moderno, pos-estrutural, pds-colo-
nial, pés-humano, pds-histérico - é sempre

Marcia Sa Cavalcante Schuback, Os desafios da arte e da estética no século XXI.



ainda de um fim que ndo para de acabar,
do apocalipse desse fim que se fala. O tom
apocaliptico nas varias narrativas teodricas
do fim do tempo € o tom da visdo aterrori-
zada e aterradora de um “hodspede” assus-
tadoramente espectral, que bate a porta
moderna da cultura europeia-ocidental e
que Nietzsche identificou como a grande
guestdao, o grande desafio dos tempos - a
questdo do niilismo europeu. Esse héspede
fantasmagorico traz a questdo tremenda do
nada ou, para usar formulagées mais pro-
ximas de Bataille, a questdao da “soberania
do nada” e do “nada da soberania”. Sem
um deus absoluto, sem o absoluto da ra-
zdo, sem uma finalidade Ultima e derradei-
ra, a questdo do sentido vé-se entregue aos
embates do nada, que sdo aqueles entre o
sem sentido e o qualquer sentido. Sem di-
recdo teleoldgica, a vida debate-se na deso-
rientagdo de ndo ter para onde ir e de partir
para qualquer lugar.

O tom apocaliptico que acompanha as mo-
dernas narrativas tedricas conhece, no en-
tanto, varios tons. Conhece o grande tom
da revolugdo, que reivindica o fim dos tem-
pos e o comeco de um novo tempo. E o tom
da euforia de um zerar os tempos. O tempo
revoluciondrio conhece o fim dos tempos

como a inauguracdo do tempo de uma tele-
ologia da justica da histdoria e do sentido.
Ao absoluto de deus e/ou do espirito, ou
seja, de uma razao transcendente, o tempo
revolucionario propde o absoluto da histo-
ria, aquele de uma razdo imanente. O tom
apocaliptico da revolugdo busca construir
um sentido Unico e total sobre o chdo mo-
vedico do sem sentido e do qualquer senti-
do, que é o chdo da modernidade, sobre o
qual se assenta. O pensamento do comego
de um novo tempo que poe fim aos tempos
passados, o pensamento da revolugdo, ja
nasce contrarrevolucionario, pois a constru-
cdo de um sentido Unico e total do tempo
tera, por sua propria légica, que aniquilar a
revolugdo. O pensamento moderno da revo-
lugdo é por um lado politico-social e, por
outro, econémico, apresentando dois mode-
los de revolucdo, a francesa e a técnico-
industrial. Desde sua génese, o desafio do
pensamento moderno da revolugdo € aquele
de uma escolha entre “ajustar” a vida politi-
co-social a nova vida do capitalismo técnico-
industrial ou revolucionar as técnicas indus-
triais da vida - as relagbes de producao, as
formas de vida, as relagdes politicas e soci-
ais. A reiterada conversdo de revolugao em
contrarrevolugao, a presumida “traicdao do
comunismo” e o sentimento de decepgao
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com os ideais revolucionarios modernos, os
discursos sobre o “fim das utopias”, sdo
narrativas que imprimiram ao tom apocalip-
tico um tom morbido, o tom de um “n&o-
mais” e “nunca mais”. Ao moto apocaliptico
de Karl Liebknetch, “a revolucdo estd mor-
ta; viva a revolugdo”, passou-se a ouvir nas
entrelinhas o moto moérbido: “a revolugao
viveu; que ndao morra a morte da revolu-
cao”. A revolugao morre quando se define
revolugdo como construcdo de um sentido
imanente, Unico e total sobre o chdo sem
fundo do sem sentido e do qualquer senti-
do. Que outro sentido se pode entdo confe-
rir @ revolugdo politico-social? A histéria
guardou o sentido técnico-econdmico de re-
volugao - aquele de uma falta de sentido
que garante a proliferacao de qualquer sen-
tido. A revolugao industrial - que significa,
em seu fundamento, a revolugdo técnica
gue ndo para de se revolucionar, passando
de técnica a tecnoldgica, de tecnoldgica a
tecno-midiatica, de tecno-midiatica a “tele-
matica” (Flusser), é a revolucao do sentido
virando qualquer sentido e, assim, nenhum
sentido. O capitalismo técnico-midiatico sé
pode ser liberal e global pois exprime o ide-
al do sem sentido poder virar qualquer sen-
tido e, portanto, do sentido que pode fazer
sentido em qualquer tempo e espaco, em

qualquer momento e lugar, para quem quer
que seja. Para tal “liberalismo” de sentido,
nenhum sentido pode ser o seu proprio sen-
tido, tendo que esvaziar-se do sentido e so-
bretudo da questdo do sentido.

“Capitalismo técnico-midiatico”, “globaliza-
¢cao” sao outros nomes para o niilismo, esse
hospede espectral identificado por Nietzs-
che. Com relacao ao niilismo, o que esses
termos trazem a luz sdo os intersticios da
pratica niilista de desvalorizacdo de valores,
de esvaziamento de sentidos pela incessan-
te recriacao de sentidos e de valores. Esses
termos sdo indicadores da dinamica niilista
que é a dindmica de uma constante trans-
formagdo, ou seja, de uma transformagao
que transforma continuamente todos os
sentidos menos o sentido de transformacao.
Transformacgdao constante é uma contradi-
Ggao em termos e o que essa expressao indi-
ca é com efeito um status quo, a situagdo
de um conformismo global. Outro modo de
se dizer “constante” é “o tempo todo”. “O
tempo todo” fica assim sem tempo ne-
nhum, destemporalizado. Nessa dindmica
do excesso, do preenchimento de sentido
esvaziando o sentido, ndo mais se esta di-
ante ou dentro de uma “crise” de sentido.
N3do cabe mais considerar os tempos “de
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hoje” como transicao de um mundo calcado
em valores X para um outro mundo que re-
pousa sobre valores Y, uma transicdo que
ligaria esses dois “mundos” em uma linha
de continuidade de um mesmo processo. Os
tempos “de hoje” testemunham o enigma
de um tempo que passa o tempo todo sem
passar, de um excesso que anula, de um
preenchimento que esvazia, de uma trans-
formacdo continua que se mantém e quer
ela mesma intransformada e intransforma-
vel. O capitalismo é expansdo de poder
(Arendt) precisamente por manter intrans-
formada sua dindmica de transformacgdo. O
gue se altera de maneira radical sdo as re-
lagbes de tempo e espaco, que nao mais
permitem a comparagdo entre aqui e 13, an-
tes e depois, pois “hoje” se promete estar
em todos os tempos ao mesmo tempo, em
todos os espagos no mesmo espago. Nem
crise do sentido, entendida como um mo-
mento critico de descontinuidade na qual
um outro sentido pode se instalar, nem
transformacao do sentido, compreendida
como a passagem entre uma forma anterior
e uma posterior, testemunhando a direcao
de um processo continuo de formagdo. As
ideias de “crise” e “transformacao” corres-
pondem visdes da histéria ora como uma
série de descontinuidades e rupturas (cri-

ses) ora como sucessdao de etapas em um
processo de formagdo que visa uma nova
forma. “Hoje” essas representacdes do que
seja uma “transformacdo”, seja mediante
descontinuidade ou continuidade, mostram-
se quando ndo esgotadas, de certo mistu-
radas, ambiguas e sobretudo impotentes
para pensar o “século XXI”. Mais propicio
seria falar em “mutagao” (Nancy, Novaes),
pois na mutacdo o que se altera é precisa-
mente o sentido de identidade e diferenca, o
“codigo genético” da propria transformacao.

Com o termo “mutagdo”, indica-se que em
questdo estad o desafio de se transformar o
sentido de transformacdo, pois s6 entdo se-
ria possivel vir a fala um sentido do sentido
gue ndo cai nas falacias ou bem de um sen-
tido totalitario do sentido (de um sé sentido
controlando qualquer sentido) ou bem de
um liberalismo do sentido (do qualquer sen-
tido esvaziando todo sentido). O século XXI
€ o século da “mutacdo” do sentido em to-
dos os sentidos - é o século desafiado pela
mutagdo das formas ndo s6 de pensar e vi-
ver, mas sobretudo da sensibilidade. A po-
lissemia da palavra sentido, resguardada
em varias linguas, propicia indicios dignos
de nota. Nas linguas latinas, sentido diz
respeito a inteligibilidade, a sensibilidade e
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também a orientacdo. Sentido é o que se
pensa, 0 que se sente e 0 que orienta uma
busca. Essa polissemia ndo se reduz a um
mero jogo de convengdes com que um raci-
onalismo linguistico-gramatical ha muito re-
cobriu o sentido da linguagem. Ela revela
que a toda racionalidade, mesmo a mais
formal e numérica, corresponde um esque-
ma de sensibilidade, que &, no mais das ve-
zes, a sensibilidade de uma insensibilidade.
Clarice Lispector chamou de "“sentimenta-
¢do"? a (in)sensibilidade racional que expée
a conjugacdo inalienavel de razdo e sensibi-
lidade. que aparece mesmo nos esforgos
racionalistas e sensualistas por negar essa
inexorabilidade. Se a questdo que o século
XXI expde é a da mutacdo do sentido, esta
deve ser entendida como mutagdo da sen-
sibilidade dos sentidos. O dominio da técni-
ca planetdria expande e sedimenta global-
mente uma dindmica de “sentimentacdo”,
de uma (in)sensibilizacdo racional que é ao
mesmo tempo uma racionalizacdo do sensi-
vel e suas sensibilidades. Nessa mutacao,
ndo sé as formas da vida e do viver veem-
se em risco, mas igualmente a vida da pro-
pria vida. Risco &, no entanto, também
chance (Nancy), a chance de se desprender
dos sistemas de sentimentagdo para encon-
trar outras formas de vida capazes de um

“pensar-sentir”, lembrando uma expressao
promissora de Guimardaes Rosa. O grande
desafio é descobrir a chance de outros sen-
tidos, a chance de outras formas de pen-
samento e sensibilidade, com efeito, de
pensamentos sensiveis e sensibilidades
pensantes, dentro do risco da insensibiliza-
cao crescente de uma racionalizacdo ins-
trumental, utilitaria, calculadora, artificial
de todos os ambitos da vida e do viver.

2. O desafio dos sentidos

Mas como entender aqui desafio? O que
propde o titulo “Os desafios da arte e da es-
tética no século XXI"? PrevisGes e/ou pres-
cricdes? Enquanto século da mutacdo do
sentido em todos os sentidos, “o século
XXI” emerge como o século que mobiliza
todos os seus empenhos para a maxima
previsibilidade e controle, mas que, preci-
samente no excesso desses empenhos, tor-
na-se o século mais imprevisivel. Toda bus-
ca de prever o que pode acontecer tende a
repetir o que ja se sabe sobre o que ja
aconteceu. Previsdao converte-se facilmente
em revisdo e projegdo. Do mesmo modo,
querer prescrever outros novos caminhos,
outras novas saidas para os impasses do
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século XXI acaba reescrevendo formas ja
escritas, de tratados a manifestos. Previ-
sOes e prescricdes estdo engajadas ou bem
no acontecer futuro ou no futuro do aconte-
cer. O desafio do século XXI &, porém, o
engajamento no que esta acontecendo. Em
jogo ndo esta a conjugacdo dos verbos no
futuro ou o futuro dos verbos, mas o ge-
rindio como o pulso de todo verbo. A lin-
gua portuguesa conhece um uso muito par-
ticular da palavra desafio. E o sentido de
improviso, ativo na tradicdo nordestina do
“repente”. Versos improvisados sdao versos
gue nascem de repente, em um desafio. O
século XXI” é o século - ao menos, como se
expde nesse “nNosso” momento como um
“século” [as aspas acentuam como hoje to-
dos os sentidos estdo comprometidos com a
mutacao de sentido] - que desafia o senti-
do de desafio enquanto oposicdo e acusa-
¢do. E o “século” - ou seja, a experiéncia
de uma energia comum, uma energia que
pode ser descrita como a de uma perda das
formas. Nao apenas uma época sem forma,
como se costuma representar uma transi-
c¢do, mas de uma época sem forma que por
um lado guarda presente a perda das for-
mas e por outro mostra a impossibilidade
da forma. Paul Klee usou as vezes a palavra
“dis-formacao” e insistiu em distingui-la de

uma deformacdo. Perder a forma e nao po-
der chegar a uma forma - essa equacao de
uma assimetria radical - define a experién-
cia desse “nosso” século como um exilio do
mundo. Lygia Pape usou um termo que
ajuda a precisar o sentido de “exilio” aqui
indicado, ao falar dos “deserdados do mun-
do”. O risco da experiéncia da perda radical
de uma forma, que implica tanto a impossi-
bilidade de retornar a forma de “origem”
como a de chegar a uma nova forma (o exi-
lado, deserdado do mundo é aquele que
nao consegue voltar em qualquer volta e
nem tampouco chegar em qualquer chega-
da), € um risco tremendo, pois é nele que
se “formam” os sonhos monstruosos da ra-
zao nostalgica e da razdo dis-u-tépica, que
sdo os sonhos da forma acabada e fechada,
a busca premeditada de uma forma absolu-
ta, desprendida do inacabamento e em
aberto da vida e do viver.

O desafio do século XXI é o desafio de uma
forma sem forma, de figuras sem figuras,
de um em aberto que ndo se confunde com
0 qualquer coisa ou qualquer sentido, esse
que constitui a condigdo necessaria de pos-
sibilidade para a conversao de todo valor
em preco, de todo sentido em falta de sen-
tido. Entendido como repente e improviso,
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o desafio emerge como a “solucdao” do de-
safio. A investigar sdo os sentidos de um
pensar-sentir que parte nao de uma genea-
logia, mas do desafio entendido como im-
proviso. O improviso apresenta-se como
uma outra genealogia, uma outra experién-
cia do que seja um comeco sem fundamen-
to, sem origem, sem causa e sem finalida-
de. Um comeco que ja sempre comecou, a
retomada do que nunca se interrompeu, um
comego que nada mais é do que eco do
“sendo”. Assim, nem mesmo um evento. As
inimeras filosofias do evento permanecem
tributarias de um sentido infinitivo do acon-
tecer, mantendo-se pouco atentas ao senti-
do gerundivo do acontecendo. O acontecer
ja estd sempre acontecendo. O desafio do
século é pensar-sentir este estar aconte-
cendo do acontecer que talvez nada mais
seja do que a experiéncia de uma existén-
cia a flor da pele. Pois quando todos os sen-
tidos mostram-se esvaziados e sem senti-
dos, todas as direcdes perdidas e desorien-
tadas, quando nenhum sentido faz sentido
e qualquer sentido faz sentido, quando todo
valor recebe um preco e, por toda parte, se
flagra o embate violento entre a busca rea-
tiva de sentidos univocos e a defesa ativa
da equivocacao dos sentidos, o que resta
nao é o siléncio. O que resta é a existéncia

a flor da pele, o existindo (resistindo) da
existéncia, sem razdo nem destino, sem
porqué nem para qué. O desafio do século
se mostra como aquele de encontrar pala-
vras, formas, sentidos plurais, repentinos e
sobretudo “repentistas”, ou seja, em aber-
to, formas-palavras-sentidos a flor da pele
da existéncia. Nao formas do fim ou formas
antes ou depois do fim, ndao formas finais
ou infinitas, mas formas em aberto (um em
aberto que até certo ponto se afina com a
experiéncia de ‘“infinicdo” nomeada por
Braque em um de seus aforismos e de “in-
finitamente finito” motivo, recorrente nos
escritos de Nancy) da existéncia a flor da
pele.

3. Arte, estética, sentido

Formulado como desafio da mutagdo da
sensibilidade para o sentido e do sentido de
sensibilidade, o século XXI se apresenta
como um “século” de extremo risco: pois é
tanto o século da possibilidade da forma
uniforme mais fechada - totalizante e tota-
litaria - de uma Unica forma que se conso-
lida mediante a continua dissolugdo das
formas, como a possibilidade de formas
sem forma, de formas em aberto, de for-
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mas-palavas-sentidos a flor da pele da exis-
téncia. No risco de uma forma que se man-
tém intransformada pelo excesso de trans-
formagdo, surge a chance de uma “muta-
cdo” do sentido de forma, a chance de uma
forma em aberto. Coube a filosofia romanti-
ca e idealista da virada do século XVIII para
o XIX, uma reformulacdo do pensamento da
forma, que pode ser considerada como uma
releitura de toda a tradicdo platonica-
aristotélica. Ndo se deve esquecer que a
traducdo dominante dos termos platonicos
idea e eidos, ao longo da Idade Média, foi
“forma”. Falar de doutrina das ideias em
Platdo é falar de uma doutrina da forma.
Como toda releitura, o romantismo efetuou
um deslocamento do problema da forma
como relagao entre matéria e forma para a
relacdao entre processo de formagdo e for-
ma. Forma da forma a formacgdo e ndo tan-
to ao material e a matéria-prima. O pro-
blema da forma passa a ser o problema de
corresponder a energia e dinamica de for-
macdo, de encontrar uma forma capaz de
imitar, corresponder, mimetizar uma forga
e ndo um outro ambito ontoldgico, por
exemplo, as coisas naturais. Nessa releitu-
ra, buscou-se corrigir séculos de ma-
interpretacdo da filosofia platonica e sua
doutrina das ideias — Hélderlin chega a pe-

dir desculpas ao Santo Platdo! -, repensan-
do igualmente a natureza como forca e
energia de formacdao, de um vir-a-ser. No
seu romantismo do movimento, a movi-
mentacdo romantica traduz o pensamento
do ser para um pensamento do devir e da
transformacdo. Ser é devir; ser é transfor-
mar-se, metamorfosear-se (Goethe). O
cerne dessa traducdo é o entendimento de
forma como relagdo de correspondéncia e
imitagdo de uma forga e energia e ndo de
um arque-produto. Para entender essa cor-
respondéncia entre producdo e produto,
formacao e forma, devir e ser, a filosofia
romantica expandiu o sentido de corres-
pondéncia trazendo a cena tedrica a ques-
tdo da tradugdo, que define a correspon-
déncia entre movimentos e ndo mais de po-
sicOes, terrenos ou dominios.

O arquétipo da forma é uma dinamica de
formacdo. Porque a busca romantica foi
aquela de uma forma tdo forte e total, ca-
paz de reproduzir na permanéncia toda a
energia dinamica de um devir, o fascismo
da forma totalitaria foi igualmente um “pro-
duto” roméantico. Na verdade, desde Platéo,
o0 pensamento da forma conhece a contra-
dicdo de um platonismo que expulsa a arte
de sua republica e propaga, em um dialogo
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como o fon, a inspiracdo magnética da ar-
te; um pensamento genético da forma (a
génese da forma) e a busca de uma forma
acabada e absoluta, una e total. E dessa
procura de uma forma para a formacao,
que surge a preocupagdo com o fragmento
enquanto “uma pequena obra de arte, intei-
ramente separada do mundo circundante e
completo em si mesmo como um ourigo”
(Schlegel, Duarte). O fragmento reproduz
(imita, copia, corresponde), em uma forma
separada e completa, todo o processo de
formagao, feito um “ourigo”. O fragmento
se opde assim ao risco de fragmentagao a
que todo devir esta exposto, pois o arrisca-
do do devir ndo é apenas a possibilidade de
nao chegar a ser, mas de chegar a ser, co-
mo ponto esparso, disperso, disseminado.
Em jogo estd a diferenca entre fragmento
como espelho ou reflexo da unidade de um
processo e o fragmentado enquanto disper-
sao da unidade. Em torno da nogao de fra-
gmento mobilizam-se romanticamente as
forcas contra a fragmentacdo do real que
nao para de se abater sobre a modernidade
e sua poés-histéria. A questdao € se essa no-
G¢do ndo precisa ser repensada, por corres-
ponder ao desejo de uma forma acabada,
“eterna enquanto dura”. Recentemente, Je-
an-Luc Nancy acrescentou a discussao do

fragmento a nocdo de fractal e também de
frayage, no sentido de abertura de cami-
nhos, na busca de pensar o fragmento des-
de uma dinamica de fragmentagdo que lon-
ge de destruir alguma unidade, de certo
modo abandona a questdo de unidade, aco-
Ihendo o movimento de vir a presenca e
ndao o que uma presenca torna presente
mediante correspondéncia ou imitagdo (um
arque-ser, uma esséncia, ou um arque-
processo). O conceito cientifico de fractal
refere-se a uma dimensado criada por uma
continuidade em toda parte que ndo pode
ser diferenciada em parte alguma. Desde o
primeiro uso desse termo por Leibniz, o que
estd em questdo é a dindmica de auto-
similaridade, do que se forma por continui-
dade continua e se diferencia por nao dife-
renciacdo. E uma dimensdo sem dimensdo
e uma configuracdo por reconfiguragdo do
mesmo, formulacdes que correspondem a
experiéncia de mutagdo que permite qualifi-
car o século XXI como século da mutacao
dos sentidos em todos os sentidos. Ao des-
locar a questao do fragmento para a frag-
mentacdo, o fractal e as frayages, abertu-
ras-fraturas de sentido, o que poderiamos
traduzir por rasgos, Nancy quer acenar para
a chance do surgimento de outras sensibili-
dades para o sentido de dentro da insensi-
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bilidade crescente do mundo. A questdo é
precisamente como, de dentro de um mes-
mo se reproduzindo em uma velocidade e
intensidade cada vez maiores, rasgos de
outros sentidos emergem. Em jogo esta
uma outra experiéncia de diferenca, de al-
teridade ou, para usar um verbo de Fer-
nando Pessoa, de outrar-se.

A discussdo romantica sobre o fragmento
como forma separada e completa, como o
“pequeno” que concentra a grandeza do
processo dinamico do todo (da vida, do
mundo, do universo, do cosmo), resguarda
um pensamento sobre o outro e a diferenga
gue para nos hoje, um “hoje” datado como
século XXI, precisa ser rediscutida. O frag-
mento se define romanticamente como um
outro da identidade dindmica do todo, que
dela se separa ao reproduzi-la em um espe-
Ihamento, em uma especulacdao (especula-
cdo é um termo realcado pelo idealismo
romantico boa parte em virtude de sua pro-
veniéncia de speculum, isto &, espelho). O
outro reproduz a identidade, entendida co-
mo dinamica de identificacdo, criando uma
pequena imagem a semelhanga de seu pro-
cesso. O outro é entendido como “imagem”
de um processo e movimento, como o seu
espelhamento. Nessa acepcdo, a colonia

pode ser compreendida como um “fragmen-
to” da metropole. Isso diria ainda que a no-
cao de “fractal”, como discutida por Nancy,
ndo se opde propriamente a nocdo de fra-
gmento, mas a explicita e aclara. Mostra
como o fragmento foi pensado enquanto
imagem especular de uma dindmica de
identificacdo da forma com seu processo de
formacao. O fragmento retoma discussdes
antigas sobre a relagdo entre microcosmo e
macrocosmo sob o prisma da fratura, da
separagao entre imagem e o seu corpo. Os
espelhos ndo sdo so espelhos. Eles também
cortam, tanto a alma como o corpo. O que
a nocdo de fractal traz, no entanto, é a ne-
cessidade de se pensar ndo o sentido de
outro com relagdo a um mesmo, seja ele
estatico ou processual, dindmico ou meca-
nico, mas de como a reproducdao continua
de discursos sobre o mesmo e o outro en-
treabre rasgos de um outro sentido de ou-
tro, como o outro se outra, como, de repen-
te, em um glissando e eco, a questdo do
outro passa a soar como a questdo do “ou-
trar-se”.

O grande desafio da arte e da estética no
século XXI pode ser descrito como desafio
de um outro pensar-sentir do outro. Em jo-
go estd a sensibilidade ndo tanto para o ou-
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tro, mas para outrar-se. De ha muito e em
uma heranga também fortemente romanti-
ca, a questdo do outro tem ocupado os ce-
narios da teoria e das praticas sociais, poli-
ticas e estéticas. Teoria se define em uma
longa tradicdo como condicdo de possibili-
dade para um conhecimento do outro do
conhecimento: a matéria, a coisa, o objeto,
a realidade, o ser. As politicas sdo de ha
muito politicas de inclusdo ou exclusdo
do(s) outro(s), do amigo e do inimigo, do
familiar e do estranho. As estéticas sdo
doutrinas, teorias, discursos sobre a sensi-
bilidade e, assim, da possibilidade de ser
tocado, afetado, sentido por um outro, que
admitem como principio que, ao ser tocado,
até o mesmo se expde como um outro, co-
mo insistem as fenomenologias do sentir de
Husserl a Merleau-Ponty, sem esquecer Er-
win Straus ou excluir o pensamento do to-
car em Derrida e J-L Nancy. Mas nos dis-
cursos sobre o outro, nas praticas de recusa
ou acolhimento do outro, sempre se pensa,
implicita ou explicitamente, o outro como o
gue se opde a uma identidade, a um mes-
mo. O outro é o outro de e, assim, ja apro-
priado por um pensamento identitario e
identificador. Com efeito, a expressao “o
outro” repousa sobre uma ambiguidade
tremenda, pois ao mesmo tempo que con-

cede ao outro uma identidade prépria (o eu
gue ndo sou eu) o exclui e segrega (o eu
excluido de mim). Tu és um outro. Rimbaud
teve que fraturar a gramatica para eviden-
ciar essa crise de lesa-alteridade cometido
pela palavra outro, quando gritou: “Je est
un autre”, “eu é um outro”3. Muito antes,
Nicolau Cusano prop6s uma outra formula-
gao do problema ao cunhar a expressao
“non-aliud”, “nao-outro”, que permite igual-
mente uma correcao ao dizer “tu: nao-ou-
tro”. O que se mantém, todavia, impensado
sdo as dinamicas dos lagos e vinculos (G.
Bruno) onde um vira outro, as energias de
um outrar-se. O outro foi também pensado
como “cada um”, separado de cada um e do
todo. Com a ideia de outro surge a questado
do multiplo e diverso, uma questdo contro-
lada, digamos assim, pela reivindicacao de
inteligibilidade. Pois se considera que o
multiplo e diverso sé é inteligivel, cognosci-
vel e experiencidavel em uma unidade. Uma
das figuras de pensamento mais recorren-
tes em Kant é precisamente da “unidade do
multiplo e diverso”, que Kant também defi-
ne como esséncia da imagem. O multiplo e
diverso que resiste a uma imagem, a uma
unidade, mesmo que a mais precaria, que
s6 [se] multiplica e diversifica, apresenta-se
como a loucura do ininteligivel. O outro
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enuncia um principio de ordem do multiplo
e diverso, que pode ser contado e narrado
como “cada um”, isto &, como outra identi-
dade e assim como reafirmagdo do principio
e légica da identidade. Ndo é, portanto, de
admirar que apds décadas de discursos so-
bre a diferencga, a alteridade, o “outro”, os
discursos de identidade retornem feito mar
ressacado. E que o outro sempre se diz em
relacdo a identidade, arrastando-a como o
seu espectro. Ao propor um pensamento da
differance, Derrida tentou chamar atencgdo
para a aporia dos discursos do outro, bus-
cando formular uma filosofia que partisse da
diferenca entre identidade e diferenca. Nao
obstante, permanece explicita a dificuldade
de pensar o em se diferenciando, em se
formando, o que implica o desafio de pensar
a experiéncia de uma diferenca, de uma
forma em aberto.

Uma forma ou diferengca “em aberto” deve
ser diferenciada da obra aberta (Eco), so-
bretudo por ndo se ajustar a ideia e experi-
éncia de obra. “Em aberto” é uma expres-
sdo que realga ndo somente o inacabado e
aberto de uma obra, mas o em se tragando
de um traco, o tragando-se na intensidade
de um enquanto. Para designar esse se tra-

cando de um trago, usei anteriormente o

termo esboco, distinguindo-o até mesmo do
incompleto e inacabado que ainda mantém
0 sentido de um antes ou “resto” de obra,
de uma pré-obra, de um projeto ou sala de
espera de uma obra porvir®. O esboco diz
nos seus “s” e “cedilha” nao um sentido,
mas o sopro da mao tracando o tracar, tra-
zendo a visibilidade ndo o visivel, mas o
trazer a visibilidade, o trazer a sensibilida-
de. O esboco ndo traca tracos, ideias ou
sentidos, mas somente o tracar, que é um
em aparecendo, do nada, para nada, pura
gratuidade. Em lugar do fragmento, o esbo-
Go nao pode ser pensado sem os caminhos
do toque das maos, ndo das maos tocando
a si mesmas, mas tocando as superficies da
existéncia existindo, das maos tragando o
tracar de linhas na escuta do ritmo do
acontecendo. E um pensamento do rascu-
nho, palavra que, como esbogo, realga os
“s” de rascar, riscar, arriscar, lembrando da

dupla acepgdo da nossa palavra risco.

E é igualmente no eco desses riscos do es-
boco e do rascunho, que nada mais sdo do
que um tragando do se tragando, riscando o
riscando, que a outra grande forma roman-
tica, que é o conceito da tradugdao, como
paradigma ou regime de um pensamento
da diferenca, pode se deslocar. Em torno do
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conceito de traducdo foram discutidas, du-
rante décadas que ja& fazem mais que um
século, as dialéticas e aporias da oposicao
entre identidade e diferenga, mesmo e ou-
tro, eu e tu, nos e eles, aqui e ali, antes e
depois, implicados na grande forma de uma
teoria da mimesis (Auerbach). Em todas es-
sas discussbes e debates, se mantém a se-
paracdo territorial (linguistica, cultural, his-
torica, identitaria) das diferencas e o tradu-
tor é tratado como o portador de um ao ou-
tro, como intermediario entre um e outro,
mesmo que esse outro se determine como
messianismo do absolutamente outro (Ben-
jamin). O tradutor tem o visto para sair de
uma lingua e ingressar na outra, de passar
de uma terra para outra, de um lugar e ter-
reno para outro, sempre seguindo uma di-
recdo e horizonte dados ou passiveis de de-
terminacdo. A traducdo é pensada como um
ultrapassar fronteiras. O que as teorias da
traducdo, da intraducdo a transcriagdo, da
traicdo a intermediagdo, tendem a saltar
por cima €, no entanto, como o outro nao
“é"” outro, mas palavra indice do movimento
enigmatico de outrar-se. Impensado per-
manece como outrar-se é sentir-pensar
com a linguagem na ponta da lingua a exis-
téncia a flor da pele. A palavra na ponta da
lingua ndo se confunde com a experiéncia

de ndo saber dizer ou de ndo poder dizer;
nem tampouco é um modo de retomar os
discursos sobre o indizivel e o que nao se
deixa dizer. E 0 em acontecendo da pala-
vra, que pode vir ou ndo a palavra, quando
a vida estd por um triz, na vertigem de
perder-se nesse outrar-se para encontrar

”

um dizer “outro”. Quando a linguagem esta
na ponta da lingua, na experiéncia de en-
contrar-se por um triz de dizer, o que vem
a tona é o vir a palavra, a palavra como um
“vir a”, e ndo tanto como o virar isso ou
aquilo. Na ponta da lingua, a linguagem es-
ta dizendo que esta vindo a linguagem. Na
ponta da lingua, a linguagem se flagra ela
mesma vindo a linguagem. O que aqui se
realca € o vindo a, nem sujeito, nem obje-
to, mas trajeto, vertigem do sendo, exis-
téncia existindo, existéncia a flor da pele,
onde-quando o sentido se flagra vindo ao

sentido, a sensibilidade vinda a sensibilida-
de, o pensamento vindo ao pensamento.

Aqui ndo mais se busca um “outro”, seja do
mesmo ou do outro, pois no “vindo a”, no
gerundio do “sendo”, ndo é mais possivel
distinguir outro do mesmo € mesmo do ou-
tro. Essa indistingdo ndo &, porém, confu-
sao. No instante em que se flagra, realga,
se coloca em “exergo” (Pontévia) a verti-
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gem do sendo, instante de existéncia expe-
rimentada ao extremo - seja no exilio ou na
paixdo erdtica - ndo ha mais como susten-
tar representagdes corrente de espago e
tempo. Nos extremos da existéncia — seja
quando a existéncia é expulsa da existéncia
(exilio) ou quando nela estd imersa (ero-
tismo) -, todo antes e depois se suspende,
pois nada resta a ndo ser o estar sendo
vertiginoso, nada resta a ndo ser o estar
existindo (resistindo, insistindo) da existén-
cia. No testemunho do tempo, desse tempo
marcado como “século XXI”, faz-se a expe-
riéncia da suspensdo do tempo, tanto do
passado como do futuro, quando o passado
e o futuro sdo “salvos” do passado e do fu-
turo, ao serem guardados e armazenados
“para sempre”. Nessa suspensao, reprodu-
zem-se as equacodes entrdpicas da moder-
nidade: quanto mais o passado lembra do
passado mais se esquece o passar do pas-
sado; quanto mais o futuro é calculado
mais se arranca o futuro do futuro. No risco
da eliminagdo do passado e do futuro pelo
excesso de passado (onde memodria se
transmuta em informagdo) e de futuro (on-
de o desejo se transmuta em calculo de
probabilidade), da-se porém a chance de se
flagrar o em existindo da existéncia, a exis-
téncia a flor da pele com seus sentidos a

flor da existéncia. Porque ja sempre se é
sendo, as representacdes de espago como
“dentro” e “fora” mostram-se inadequadas,
pois ndo ha aqui um “algo” que possa estar
dentro ou fora do “espago”. Tampouco, ca-
beria falar de tempo no sentido de uma su-
cessao ou sincronia de tempos. Pois o “sen-
do” ndo é um tempo, nem mesmo um tem-
po presente. O que deixa de fazer sentido é
representar tempo e espago como uma es-
tética, seja ela transcendental ou empirica.
E que a ideia (kantiana) de uma estética
transcendental é inteiramente tributaria de
um pensamento da forma enquanto forma
formada. Por isso, Kant define a estética
transcendental como doutrina do espaco e
tempo enquanto formas a priori da sensibi-
lidade. E mesmo a virada fenomenoldgica
da formula kantiana que assume a estética
como doutrina de uma sensibilidade a priori
para a forma (até certo ponto é o que pre-
tende a fenomenologia de Merleau-Ponty),
permanece ainda subordinada a busca da
forma formada, mesmo que acrescentando
a essa expressdo a dinamica de formagao e
redefinindo essa busca como busca da for-
ma (formada) de uma formacdo. Ao flagrar
o sendo a flor da pele - na existéncia que
nada mais “é¢” do que um existindo sem
porqué ou para qué, a existéncia onde to-
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dos os sentidos sentem-se na ponta da lin-
gua, vindo a sensibilidade dos sentidos -
nao se estd mais no ambito do que se con-
vencionou chamar de estética enquanto
“l6gica da sensibilidade” (Baumgarten) ou
enquanto teoria da arte e do sensivel. Nem
mesmo a “estésica” (esthésique) que Valéry
tentou definir como “estudo das sensacOes
..., das excitagdes e reacdes sensiveis [que
sao] raridades” faria aqui mais sentido. Es-
ta-se em uma experiéncia de atengdo, uma
atencdo que é aquela de um tragando o se
tracando da existéncia.

Talvez caiba insistir em uma outra palavra
grega tao antiga como aisthesis (de onde
provém estética) que € a palavra para dizer
fazer, poiesis, e dizer poética em lugar de
estética. Ndo para salvar a arte de sé ter
como destinacao histérica a estética e as
teorias filoséficas (e curadorias no mais das
vezes pseudo-filoséficas), mas para acenar
para outros tipos de caminhos (métodos?)
gue ndo mais se preocupam em produzir
teorias e discursar sobre, mas dizer (em to-
dos os modos mesmo sem palavras) a par-
tir de. Talvez haja pertinéncia - mesmo que
provisdria e precaria — em se falar de poéti-
cas do esboco, poéticas plurais, enquanto
fazeres que se fazem desde a atencao ao

sentido na ponta da lingua do sentido. E
que ao ficar “na ponta da lingua” o sentido
se depara com a sensibilidade dos sentidos
a beira de seus abismos - que sdo tanto os
abismos do ja dito, ja sentido e ja pensado
como os abismos do ndo-dito, ndao-sentido
e impensado - e passa a atentar ao ritmo
de cada um e cada coisa. Poéticas do esbo-
co se distinguem de estéticas da arte por
buscarem exprimir um sentido de existéncia
que ndo se define por seu tempo e lugar,
mas pelo ritmo de um sendo. Poéticas do
esboco ndo pretendem poetizar, romanti-
zar, embelezar, estetizar os escandalos da
existéncia bio-(des-)politizada, massacrada
e usurpada ndo s6 dos direitos sociais,
econémicos e politicos, mas igualmente do
proprio direito de existéncia (cada vez mais
a existéncia perde o direito de existir). Pre-
tendem sim esbocar um sentido de fazer -
dizer, olhar, escutar, sentir, tocar, pensar -
enquanto atengdo ao cada um, entrevisto
como ritmo no/do ritmo da vida (por mais
morta que seja) no mundo e do mundo na
vida. Poéticas do esbogo - do tracando do
em se tracando - sdo igualmente poéticas
do ritmo. Com isso, se diz que esbogo e
ritmo sdo experiéncias do que nas palavras
espaco e tempo foi engolido pela sedimen-
tacdo de seus sentidos. Esboco e ritmo sao
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de certo modo o que ficou na ponta da lin-
gua ao se dizer “espaco” e “tempo”.

Esbogo e ritmo sdo palavras-sinais, indica-
dores poéticos de uma mutacdo de sentido
e ndo categorias estéticas para o “século
XXI”. Ndo propéem programas, prolegome-
nos ou manifestos para filosofias ou prati-
cas artisticas futuras. Como indicadores
poéticos - de um fazer que talvez nada
mais seja do que uma sensibilidade ativa,
isto €, pensante - p6em em questdo a “ter-
ceira perna” (Lispector, Sartre) de um sis-
tema de “sentimentagao” (do regime de ra-
cionalidade e de sua (in-)sensibilidade), que
oblitera a escuta do sendo, reduzindo-o ao
presente de uma cadeia de sucessbes tem-
porais, espaciais, causais entre diferencas,
seja do antes e depois, seja do aqui e ali,
seja do um e do outro, da identidade e da
diferenca. Esbogo e ritmo sdo experiéncias
do abalo desse edificio de compreensdo da
diferenca, trazendo para a ponta da lingua
e, assim, atendo-se ao que se poderia cha-
mar de tensdo erotica da diferenga. Esbogo
e ritmo sdo de certo modo erdticas do lugar
e do tempo. Neles se faz a experiéncia ero-
tica de um “[outro] mesmo dentro do mes-
mo”, uma formulagao que procura explicitar
0 que se deixa dizer talvez melhor com o

neologismo “mesmoutro”. “[Outro] mesmo
dentro do mesmo” seria um modo de dizer
a proximidade maxima da distancia minima
do entre-[dois] na intensidade do enquan-
to: a mao tracando o em tragando, o dizer
dizendo e expondo-se ao vir da linguagem a
linguagem, a figura exibindo e expondo-se
ao vir a figura, o sentido expondo e expon-
do-se ao vir ao sentido. Assim, em questdo
nao estd propriamente mostrar o passado
arcaico ou transcendental de um processo
de formacao que antecede formas de dizer,
sentir e pensar, mas fazer-se presenga na
superficie vertiginosa do sendo, do gerundio
da existéncia vindo a flor da palavra, da
imagem, do sentido, do pensamento e de

seus siléncios.

Esboco e ritmo sdo palavras-indicadoras de
uma poética do se fazendo, de formas em
aberto que se distinguem da voracidade téc-
nico-midiatica do qualquer forma e qualquer
sentido esvaziando toda forma e sentido. In-
dicam poéticas ndo tanto de resisténcia a di-
namica avassaladora de totalizagdo e totalita-
rizagdo, mas de insisténcia da existéncia ndo
obstante os crescentes modos de sua desis-
téncia. A invencdo romantica do fragmento
como forma de existéncia do singular no meio
de uma dindmica de totalizacdo, tornou-se,
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na aceleracdo dessa dindmica, uma forma de
resisténcia. A estética do fragmento, soma-
ram-se inUmeras estéticas do “resto resisten-

”

te”, seguindo aqui as reflexdes inspiradoras
de Jean-Marie Pontévia sobre as estéticas da
desordem e das estratégias da contingéncia,
que incluem dentre outras as estéticas do
abismo e do “mise en abyme”, do heterogé-
neo, do absurdo, do insdlito, do onirico, do
suplemento, da polissemia, das desintegra-
coes, da anarquia, do estranho (Unheimli-
che), do inacabado, do hibrido, do detalhe, do
non-finito, e da série. Longe de propor uma
nova estética disfarcada de poética do esboco
e do ritmo, o que se busca aqui indicar sao
caminhos de atengdo para o que escapa a to-
da totalizagdo - o vertiginoso estar aconte-
cendo, “sem tese e sem caminho real”. No
século da universalizacdo das estratégicas de
universalizacdo, onde os inumeros vocabula-
rios recebem o prefixo do alcance-a-distancia
(“tele-" que faz da propria mathesis universal
uma telematica - as poéticas da insisténcia -
indicadas como esbogo e ritmo - sdo poéticas
de passagens pelo estreito, como Paul Celan
chegou certa vez a esbocar. Poéticas de pas-
sagem pelo estreito sdo poéticas de um ca-
minhar em cordas bambas, onde cada passo,
cada gesto, cada sopro se faz preciso na ver-
tigem do perto que une e separa os pés e as

cordas, as maos e as telas, os corpos nos
corpos, o olhar e a retina, o corpo e a alma.
Em questdo estd o enigma do perto-sendo,
desestabilizando todo pertence e pertencer, o
eros de uma errancia, ritmo de um eco.

Notas

! Paul Celan. Ansprach anléplich der Entgegennahme
des Literaturpreises der Freien Hansestadt Bremen, s.
129. Traducao da autora: “E o esforco daqueles que,
fugindo das estrelas, sao obra do homem que, sem
tenda, mesmo neste sentido até ent&o inimaginavel e,
portanto, nos mais estranhos lugares ao ar livre, fala
de sua existéncia, buscando a realidade”.

2 Clarice Lispector. A paixdo segundo G. H. Rio de Ja-
neiro: Rocco, 2009.

3 Carta de Arthur Rimbaud a Georges Izambard, escrita
em Charleville, aos 13 de maio de 1871.

4 Foi o que desenvolvi no meu livro Att téinka i skisser:
essder om bildens filosofi och filosofins bilder
(Goteborg: Glanta, 2011).

Marcia Sa Cavalcante Schuback, Os desafios da arte e da estética no século XXI.



The Artscience of Planet Formation
Import ArtScience.PlanetFormation as AATS

A ciéncia artistica da formacao do planeta
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La ciencia del arte de la formacion planetaria
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ABSTRACT: The Art, Astronomy, Technology and Society (AATS) project is an
artscience collaboration which dwells in the inbetweenness layer of scientific under-
standing of the origins of planets and the embodied, intuited ways of knowing. One
of the oldest and at the same time one of the newest concerns of humanity is “how
did the Earth and the planets come to be?” Planet formation, an intricate and poten-
tially chaotic process, is also very efficient. Every star harbors at least one planet, as
evidenced by the high frequency of exoplanet detections. Planet formation must
therefore be a frequent process. Yet, learning about the origins of planets has been
difficult. Here I share my experience in the AATS artscience project and discuss the
nature of artscience collaborations.
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RESUMO: O projeto Arte, Astronomia, Tecnologia e Sociedade (AATS) é uma cola-
boracdo entre arte e ciéncia que reside na camada intermediaria da compreensao
cientifica das origens dos planetas e das formas incorporadas e intuidas de conhe-
cimento. Uma das mais antigas e, ao mesmo tempo, uma das mais novas preo-
cupagdes da humanidade é "como surgiu a Terra e os planetas?" A formagdo de pla-
netas, um processo intrincado e potencialmente cadtico, também é muito eficiente.
Toda estrela abriga pelo menos um planeta, como evidenciado pela alta frequéncia
de detecgOes de exoplanetas. A formacao do planeta deve, portanto, ser um processo
frequente. No entanto, aprender sobre as origens dos planetas tem sido dificil. Aqui,
compartilho minha experiéncia no projeto de ciéncias da AATS e discuto a natureza
das colaboracGes em ciéncias.

PALAVRAS-CHAVE: arte; ciéncia; tecnologia; sociedade; colaboragdo

RESUMEN: El proyecto Arte, Astronomia, Tecnologia y Sociedad (AATS) es una cola-
boracion entre arte y ciencia que reside en la capa intermedia entre la busqueda
cientifica de los origenes de los planetas y las formas de exploraciéon de conocimiento
mediales, inmersivas e intuitivas. Una de las preocupaciones mas antiguas y al mis-
mo tiempo una de las mas nuevas de la humanidad es "écédmo se formaron la tierra y
los planetas?" Sabemos que la formacion de planetas, un proceso complejo y poten-
cialmente cadtico, también es muy eficiente. Cada estrella alberga al menos un pla-
neta, como lo demuestra la alta frecuencia de detecciones de exoplanetas. Por lo tan-
to, la formacién del planeta debe ser un proceso frecuente. Sin embargo, aprender
sobre los origenes de los planetas ha sido dificil. Aqui, comparto mi experiencia en el
proyecto cientifico AATS y discuto la naturaleza de las colaboraciones entre arte y
ciencia.

PALABRAS CLAVE: arte; ciencias; tecnologia; sociedad; colaboracion
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The Artscience of Planet Formation
Import ArtScience.PlanetFormation as AATS

A protoplanetary disk is defined as a “rotat-
ing circumstellar disk of gas and dust sur-
rounding a young newly formed star, a T
Tauri star, or Herbig Ae/Be star”. To an as-
trophysicist, each word in this definition
carries meaning, implies specific physical
properties, history and, most importantly,
assumptions. To anyone outside the field of
astrophysics the terms involved in the defi-
nition can be obscure. The assumptions
which scientists had to adopt to build this
otherwise precise description are difficult to

unveil. Behind each assumption lies an intui-
tion. An intuition which drove the scientists
to explore the phenomenon in the first place,
and later to characterize it using physics and
math (more languages). The language, jar-
gon, definitions, and assumptions are key,
and sometimes unique, to a specific disci-
pline. Communication between disciplines
requires the translation of these languages,
but most importantly, the sharing of under-
lying intuitions. This is an initial step to mul-
tidisciplinarity: the attempt to dialogue.
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Seven years ago, I committed to a project
called AATS, which stands for art, astrono-
my, technology and society!. The project
was led by media artist Olaf Pefia Pastene?
in Santiago, Chile. Olaf approached the as-
tronomers at a newly created research
group, the Millennium ALMA Disk (MAD) nu-
cleus, with the intention of building an alli-
ance. I, an astrophysicist in the group, was
particularly keen on exploring the art and
science connection because I am also a mu-
sician. AATS was aimed at translating the
new discoveries and scientific knowledge
using contemporary/media art as a com-
munication vehicle —this was the “art” in
AATS. The “astronomy” was specific to pro-
toplanetary disks: the place where we think
planets are formed. There was a clear
“technology” component: our group was in
the first row to use the newly commissioned
Atacama Large Millimeter/submillimeter Ar-
ray (ALMA), the most powerful radio inter-
ferometer built thus far. The funding came
from an outreach grant, which allowed for
the transference of the AATS experience to
the public - ergo, a “society” component.

Let us go back to protoplanetary disks for a
second. “How did the Earth and the planets
come to be?” is one of the oldest and at the

same time one of the newest concerns of
humanity. Before the 90s, there was no ev-
idence of planets happening anywhere else
in the Universe but in our Solar System.
Along with a collection of asteroids, comets,
moons, and dwarf planets, there were 8
planets orbiting the sun. Only in the early
90s, a planet which orbits a star that is not
the sun (what we now call an “exoplanet”)
was discovered, changing a paradigm:
there are planets outside the Solar System.
Astronomers quickly invented new tech-
niques and refined their methods in such a
way that by min 2019 several thousand ex-
oplanets are known.

The statistics are mind-blowing: every star
in our Galaxy hosts, on average, at least
one planet. Nature must be very efficient
at making planets, yet we still lack crucial
information to tell the story of how these
planets are born. And this is why we study
protoplanetary disks, to understand how
planets form.

In 2013 we published a paper reporting
new aspects of protoplanetary disk phe-
nomena. The disk we were reporting on
(HD142527) had a massive hole in the
middle (Fig. 1, left). The cavity was com-

Sebéstian Pérez, The Artscience of Planet Formation Import ArtScience.PlanetFormation as AATS.



pletely empty of solid particles (dust) but
had copious amounts of gas in it. The gas
was denser in two streamers that joined the
outer parts of the disk with the vicinity of
the central star. We interpreted these
streamers as being channeled by two form-
ing giant planets (Fig. 1, right). These new
data gave us the possibility to model these
young protoplanetary systems with hydro-
dynamics, the formalism that allows for the
description of fluids. This discovery, and the
approach of modelling it with hydrodynam-
ics, fueled the first version of AATS in 2013.

AATS 2013 consisted of an immersive instal-
lation about the Origins of the Solar System
(Origen del Sistema Solar). The experience
involved entering an area under a dome (5m
in diameter). Both unpublished ALMA obser-
vations and hydrodynamic simulations were
projected onto the dome (see Fig. 2). The
immersive area was surrounded by a quad-
raphonic sound system through which the
data (observations and simulations) were
being translated into sounds (sonification).
The immersive experience was accompanied
by several monitors showing a 10min video
summarizing our knowledge of protoplane-
tary disks for the public.

AATS continued in 2014 as a day of “Art
and Astronomy” which served as an initial
framework for an incubator of artscience
projects. Four projects were born, including
data visualization experiments, two interac-
tive installations exploring the discovery of
exoplanets, and an exploration of ancient
astronomical petroglyphs in the context of
modern astrophysics via audiovisual im-
provisation. In 2017, Olaf Pefia performed
several concerts sharing the artscience ma-
terial from AATS in an audiovisual format.
AATS still exist today.

The artscience convergence in AATS was
not straightforward. At first, it was difficult
to find a common language. The media art
usage of “scientific” terms and the astro-
physical jargons probed to be ideal for /ost
in translation type situations. The words
data, observation, and theory, amongst
many other words, seem to have signifi-
cantly different connotations. Dialogues
between scientists and artists are no simple
endeavors, even if the people involved have

a mix of art and science backgrounds.
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Figure 1 - Left: Observation of the protoplanetary disk HD142527 (Casassus et al. 2013,
Nature, 493, 191). The star is near the center, the red and orange colors show cold
dust particles and the green and blue show gas. Right: Artist impression of the data
in the right, showing two protoplanets channeling streamers from the outer to the
inner parts of the disk. Credit: Beatriz Buttazzoni.



Figure 2 - Hydrodynamic simulation (numerical calculation) of how multiple protoplanets
interact with the aas in a protoplanetary disk.
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This realization was not self-evident: it took
years of reflection and several artscience
projects. In particular, recent collabora-
tions with improvised movement3 and mu-
sic composition* have contributed greatly to
understanding the complexity of artscience
interactions. During the composition and
recording of a Charango concerto based on
the fundamental laws of the Universe, the
composer Anya Yermakova and I agreed
that, part of our artscience process must be
building shared basic blocks of intuition
about planet and stellar formation. In fact,
the whole collaboration became about “fun-
damental laws” exactly for this reason, and
the results can be seen at www.concierto
cielos.cl/charango. Thus, with the current
working hypothesis that the success of
artscience interactions is about the process
and about establishing a common intuitive
ground of building blocks - further experi-
ments await future versions of AATS.

Acknowledgements: The author is grateful
to Anya Yermakova for insightful comments
on the manuscript, Olaf Pefia Pastene for
the initial motivation to join AATS and Luiz
Guilherme Vergara for the encouragement
to write this work.

Notas

1 Visit www.sebaperez.io/aats

2 See some of his work here:
https://vimeo.com/olaftone

3 Recreo Espacial project website:
http://recreo.das.uchile.cl

4 Charango concerto website:
www.conciertocielos.cl/charango
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Arte e Autoritarismo (entrevista com José Rufino para
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the series History of the Dictatorship: New Perspectives)
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RESUMO: Entrevista com José Rufino realizada por Paulo Cesar Gomes, na qual o
artista aborda sua formagao dupla, tanto pela graduacao em geologia, mestrado e
doutorado em paleontologia pela UFPE, quanto por sua atuagdo artistica transdis-
ciplinar experimental ampliada pela transversalidade entre arte e ciéncia. Literatu-
ra, politica e natureza compdem sua poética conceitual, estética e existencial. E
desta base complexa de transbordas e invencdes de processos plasticos e feno-
menolodgicos, sem deixar de explorar um forte posicionamento politico contra a
ditadura e tortura “nunca mais”, que Rufino abre caminhos para um devir floresta
para a escola de arte.

PALAVRAS-CHAVE: arte; literatura; politica; natureza
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ABSTRACT: Interview with José Rufino by Paulo Cesar Gomes, where the artist
discusses his dual education, both by the undergraduate degree in geology, mas-
ter and doctorate in paleontology at UFPE, as well as by his experimental trans-
disciplinary artistic performance expanded by the transversality between art and
science. Literature, politics and nature make up its conceptual, aesthetic and exis-
tential poetics. It is from this complex base of overflows and inventions of plastic
and phenomenological processes, while exploiting a strong political stance against
dictatorship and torture “never again”, that Rufino opens the way for a becoming
forest for art school.

KEYWORDS: art; literature; politics; nature

RESUMEN: Entrevista con José Rufino por Paulo Cesar Gomes donde el artista
discute su doble educacion, tanto por la licenciatura en geologia, maestria y doc-
torado en paleontologia en la UFPE, como por su actuacion artistica transdiscipli-
naria experimental expandida por la transversalidad entre el arte y la ciencia. La
literatura, la politica y la naturaleza conforman su poética conceptual, estética y
existencial. Es a partir de esta compleja base de desbordamientos e inventos de
procesos plasticos y fenomenoldgicos, al tiempo que explota una postura politica
fuerte contra la dictadura y la tortura “nunca mas”, que Rufino abre el camino pa-
ra convertirse en un bosque para la escuela del arte.
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Arte e Autoritarismo (entrevista com José Rufino para
a série Histoéria da ditadura: novas perspectivas)

[00:00~03:49] José Rufino: Eu tenho uma
formacdo que ndo € em artes. Sou formado
em geologia na Universidade Federal de
Pernambuco; me formei em [19]89. [...] Fiz
mestrado e doutorado nessa area também.
Sou paleontélogo de formacgdo. Entdo, tive
uma atuacdo durante varios anos como ci-
entista, pesquisador dessa area de ciéncias,
enfim, da natureza. Apesar dessa formagao
que ndo é em artes, a producdo artistica
me acompanha desde meados dos anos 80.
Eu sou filho de artista, minha mae Marlene
de Almeida é artista, e isso me ajudou a ter
essa aproximacgao com arte. Desde crianca

convivo com o mundo cultural, principal-
mente por causa da vida deles; entdo, a vi-
da da familia como um todo, dos dois lados,
paterno e materno, por ter escritores como
José Ameérico de Almeida, Horacio de Al-
meida era historiador, meu tio avo... entdo,
isso era um ambiente muito favoravel. Eu
fui fazer geologia em Recife em 1983, sa-
bendo que queria isso, gostava muito, mas,
ao mesmo tempo, desconfiava que teria pa-
ralelamente uma atividade na area cultural,
gue eu achava que ia ser literatura. Duran-
te o curso nos anos 80, cheguei a escrever
poesia, até publicar em uma ou outra cole-
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tanea, organizava algumas coisas na uni-
versidade. Sé depois que isso vai se trans-
formando aos poucos, eu diria que saiu do
papel do texto convencional, passou para
uma espécie de poesia visual, arte postal e
depois é que isso vai se tornar entdo dese-
nho. Sempre num suporte ou com um vin-
culo com a palavra, que eu nunca perdi no
trabalho como um todo.

Entdo, atualmente moro em Jodo Pessoa,
sou professor do departamento de artes vi-
suais, tanto na graduacdao quanto da pods-
graduagdo em artes visuais. Esse € um jo-
go. Na realidade, levar junto o trabalho de
pesquisa na academia e essa vida, diga-
mos, no sistema de artes. Produzindo para
atender essa demanda, que é uma deman-
da que passa pelas curadorias, pelas gran-
des exposicdes, que tem um ritmo, tem
uma espécie de pressa de acontecer. Isso é
bem diferente da pesquisa académica em
geral, entdo, eu sou na realidade um artista
pesquisador.

Como artista pesquisador, entdo, opero no
campo da poiésis, ou seja, a voz que ema-
na da propria obra, através do seu autor se
torna pesquisa. Entdo, se eu escrevo sobre
0 que estou produzindo, isso é contemplado

no campo da pesquisa em artes, seria, di-
gamos, a ciéncia da arte. Mas, ao mesmo
tempo, outra coisa paralela vai correndo.
Que é essa fora da esfera académica, que
tem, digamos, uma imbricagdo, as vezes,
muito mais eficiente, infelizmente, com a
sociedade. E como se dentro do campo com
a universidade eu poderia sobreviver ali,
tendo uma espécie de producdo artistica
que ao mesmo tempo era minha pesquisa e
que gerava, inclusive, uma relagdo com os
alunos de pesquisa, de ensino e de exten-
sdo. Mas, isso poderia estar completamente
desvinculado desse, vamos chamar, “mun-
do real” da arte e sua relacdo multipla e
plural com diversos campos da sociedade.

[03:49~12:14] José Rufino: Eu sou filho de
preso politico, meu pai Anténio Augusto
Almeida era secretario do partido comunista
aqui na Paraiba, e conheceu minha mae,
Marlene Almeida, exatamente durante essa
época, no movimento. Eles eram muito li-
gados as ligas camponesas; essa fungdo
praticamente de fazer a ponte entre um
partido e as ligas, no sentido de formagao,
enfim, levar muitas vezes ao meio rural a
possibilidade de uma estruturacdo de pen-

José Rufino, Arte e Autoritarismo.



samento mais conceitual, digamos, no
campo politico, essa era a funcdo. Mas, ao
mesmo tempo, o pai do meu pai de quem
eu uso o nome, José Rufino (avd), era um
coronel de engenho, um senhor do corone-
lismo, a minha familia por parte de pai,
desde o antepassado primeiro que veio pa-
ra ca de Portugal, ja enveredou diretamente
na cultura canavieira, passou a ter enge-
nhos e escravos no interior da Paraiba. Esse
antepassado chegou a ter inclusive uma fa-
zenda de criacdo de escravos, a producdo
de seres humanos para venda.

Entdo, essa historia estd acoplada de forma
inevitavel na minha histéria de vida, como
se eu tivesse duas maneiras de viver, até
hoje, porque ndo da para tomar um banho
e se livrar de partes do passado da gente.
Entdo, eu tive de crescer com isso, ao
mesmo tempo, com os resquicios da opu-
Iéncia e da cultura canavieira. Eu fui meni-
no de engenho ainda, mas, praticamente da
ultima geracgdo. Entdo, acompanhei a derro-
cada, a morte do meu avé no final dos anos
70 (1979), e consequentemente a ruina
desse quase império que girava em torno
dele e de outros semelhantes.

Mas, meu pai ja jovem se interessou, en-
fim, fazendo engenharia civil, pelo lado so-
cial, digamos, da atividade de engenheiro.
A partir dai, cai no marxismo e comeca essa
outra trajetoria dele... Nunca se desenten-
deu do pai, isso é incrivel. Sempre teve
uma relagdo possivel entre eles e, é claro,
eu também, dentro do universo da familia.
Mas, para minha mae foi muito mais dificil
se inserir dentro dessa familia que ndo acei-
tava um membro que carregava, digamos,
uma espécie de perigo e que ndo se encai-
xava ali, dentro do que era tido como bom
para o ambiente familiar dessa familia ca-

navieira.

Minha mde vem de uma familia de funcio-
narios publicos, de gente que tinha peque-
nos sitios, pequenas propriedades, mas nao
de latifundiarios, enfim, nem de empresa-
rios ou de politicos importantes. Entdo, isso
[essa rejeicdo] para mim virou uma espécie
de matéria a ser tratada, enfrentada.

Nos anos 80 eu recebi como heranga, di-
gamos, o rescaldo cultural desse José Rufi-
no, desse avo, e terminei me interessando
muito por isso, como se a familia tivesse
gue encontrar alguém ali que se interessas-
se por aquilo que ndo era uma propriedade,
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gue nao poderia gerar, digamos, lucro.
Acabei herdando isso, a biblioteca, cartas,
documentos pessoais e fui fazendo uma es-
pécie de revisdo. Entdo, para mim, naquela
época, essa documentacdo toda era histori-
ca, ou seja, ia organizar cronologicamente a
histéria familiar, também ler e foi isso que
aconteceu.

Fui morar em Recife, e & num apartamento
com caixas e caixas de cartas desde o sécu-
lo XIX até meados dos anos 70. Eu comecei
a fazer isso, abria as correspondéncias, or-
ganizava por data e separava o envelope,
como se fosse encadernar tudo. Entrei em
um processo alucinante de leitura de tudo
isso, muitas cartas terminavam num pedido
de destruicdo, “destrua apods ler”, e esta-
vam |a guardadas, de alguma forma eu de-
vassei 0os segredos familiares.

Entrar no lécus escuros da histéria da fami-
lia, inclusive de parentes vivos, tornou mi-
nha relagdo com a familia melindrosa, es-
tranha em muitos momentos e, na realida-
de, para mim terminou funcionando como
processo de catarse pessoal, porque muitas
questdes que estavam ali colocadas por um
tio, por exemplo, irmao de meu pai, eram
idénticas as minhas e ai parecia que eu ti-

nha acabado de perceber que havia uma ci-
clicidade e que eu era parte de novo de um
giro dessa roda. Vou até usar o sentido de
roda d'agua que era citado por um dos pa-
rentes, eu tive de quebrar isso para minha
propria sobrevivéncia, para minha prépria
existéncia, diante das historias tdo fortes
dos meus pais, essa historia tdo forte de
meu avo e de toda sua familia.

Eu poderia ter queimado todo esse acervo,
como proprietario material, familiar intimo
pessoal, antes de ser historiador. Mas, por
sorte resolvi transforma-lo em outra coisa,
em algo que pudesse atuar novamente co-
mo se fosse sair de uma capsula intima e
partilhar aquilo com a capsula intima de
qualquer pessoa... isso & possivel através
da arte. Entdo, eu ja sabia disso, ja tinha
esse interesse e tentei resolver essas ques-
tOes que seriam da intimidade, o tempo in-
teiro oferecendo algo que ndo era mais para
mim, tudo isso virou a série Cartas de Areia
gue eu produzo, entdo, desde 80 e poucos
até hoje, usando diretamente os originais
de cartas e envelopes.

L& por 1990, eu dizia que estava lutando
contra a histdria, como se tivesse dando um
basta, fazendo uma espécie de revisdao da

José Rufino, Arte e Autoritarismo.



histéria, como se eu estivesse voltando e
de alguma forma tratando, ali, do aconteci-
do. Mas, logo depois eu vi que isso era pura
ingenuidade, porque eu estava simplesmen-
te provocando um pequeno desvio, aquilo
gue iria para um arquivo de uma fundacao,
enfim, estava indo para um museu de arte,
estava caindo de alguma forma em um ou
outro formato de historia, isso eu logo per-
cebi. Eu ndo estava destruindo a histéria e
sim acrescentando camadas ali em cima.

S6 para lembrar, muitos anos atrds, em
uma palestra em Recife, eu estava falando
sobre essa série e uma pessoa entrou no
auditorio; eu ndo sabia quem era e no meio
da fala comecou a gritar: “José Rufino, vocé
€ um destruidor da histéria.” Aos berros,
era Jomard Muniz de Britto que, na realida-
de, estava me ajudando, atuando ali no
momento, colocando tempero, jogando ga-
solina na coisa, porque na realidade, estava
do meu lado e ndo desse tal trato da histé-
ria convencional. Entdo, hoje em dia eu
acredito muito mais nisso, em histéria que
é construida entre pessoas com possibilida-
des de compreensdo muito mais abertas,
muito mais dificeis, inclusive, de compreen-
der do ponto de vista académico do que a
histéria convencional. Feita em documentos

gue estdo ali parados, ndo levantam a mao
para dizer; “Epa! Ndo é isso!”

[25:06~42:50] José Rufino: Na verdade, os
primeiros trabalhos, assim, que claramente
aparece a questdo da tortura, comegam no
comecinho dos anos 90. No comecgo dos
anos 90 eu fiz uma instalagao que se chama
Lacrymatio, que € como uma arvore genea-
I6égica, com tubos pretos, que sdo cartas de
familia pintadas de preto, parcialmente co-
bertas, de onde se desprendem esses tu-
bos. Eles vao todos se juntando e terminam
em uma cadeira que tem placas metalicas,
como uma cadeira elétrica. Entdo, é uma
fusdo ai da historia familiar, como se fosse
uma arvore genealdgica que provoca uma
descarga em alguém, certo? E quem é esse
alguém? Era meu av0, era esse antepassa-
do portugués que veio para ca, marinheiro
Jorge? Francisco Jorge Torres. Ou eu pro-
prio? Meu pai?

Entdo, eu fui lentamente nos primeiros tra-
balhos... usava mais subterfligios para lidar
com o assunto. Porque, para mim também a
coleta disso foi feita de forma ndo so frag-
mentada, mas apoiada em fantasia. Quando
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vocé [entrevistador] diz isso, e fala da rela-
cdo entre memdria e esquecimento, o que é
que eu tenho em mim que é fantasioso da
ditadura? Ou foi um fato real? Nao interes-
sa, ndo importa, porque, na realidade, se
eu fantasiei, isso passa a ser um caso con-
creto para mim. Gerou as consequéncias,
entdo, por exemplo, o pavor, o panico e o
medo. Entdo, é concreto!

E por isso que quando a gente fala de co-
missdo da verdade, fica tdo dificil ponderar.
Entdo, qual é o peso? A sua dor é mais for-
te que a do outro? “Ah, eu fui torturado. O
outro imaginou que foi.” E ai? Certo? Entdo,
sao essas questdes que eu tive de alguma
forma criar lugar, espago para isso e usar
no trabalho.

Eu ja sabia em meados dos anos 90 que
queria enfrentar mais isso, de vez. Mas, ti-
nha essa... Isso que eu digo a vocé, quase
uma proibicdo da minha geracgao e eu espe-
rei um pouco, porque também, precisava
amadurecer, inclusive, criar um pouco de
forca e de coragem para atuar. E no final
dos anos 90, eu ja sabia que produziria
uma obra politicamente mais contundente,
sobre - eu achava que era —, sobre minha
relacao de crianga com essa figura que me

assustava que eu nao sabia exatamente de
onde vinha, como se fossem figuras como
“papa figo”, “bicho papao”... eu confundia
isso quando crianga, com um possivel aten-
tado de militares ou da policia, enfim, eu
nao sabia de onde viria.

Ent3o, eu ndo entendia bem o que era o “bicho
papao”, ou se ele andava com roupa de mili-
tar, entdo, isso para mim era a mesma coisa.
No ano de 2001, eu fui convidado para partici-
par da Bienal de Sdo Paulo, pelo Agnaldo Fari-
as. La em S3o Paulo, em uma estadia minha
14, ele fez um convite livre e eu que sugeri ter
esse trabalho que estava de alguma forma la-
tente, sobre a ditadura. E ele disse: tudo bem,
vamos fazer. Eu desencadeei o processo, foi
muito rapido, porque é como se a ditadura es-
tivesse presente na minha cabeca. O desejo
inicial era que o trabalho fosse sobre saudade,
uma sensacao assim, de saudade que eu per-
cebia que estava, por exemplo, nos meus pais,
a saudade de companheiros perdidos, desapa-
recidos, alguns nessa época tinham reapareci-
do. Um deles, por exemplo, Leonardo Leal,
que meus pais perderam totalmente o contato,
depois passou a frequentar a minha casa, de-
pois dos anos 80. Entdo, isso para mim era
uma coisa completamente impensavel. Como
se fosse um morto que voltou.

José Rufino, Arte e Autoritarismo.



Entdo, foi de alguma forma apaziguada to-
da aquela sensacao de saudade daquele de-
saparecido, mas, em outro sentido, para os
outros, aquilo estava muito presente. Para
os que frequentavam a minha casa e con-
versavam comigo, eu fui capturando tudo
isso e fui guardando comigo, como se aque-
la saudade de gente que eu ndo conhecia
também fosse minha, uma saudade inco-
moda, completamente incémoda. Porque
nao era saudade de morto, era saudade de
morto vivo. E muito pior. Mas, como lidar
com isso nas artes visuais? Entao, eu tracei
uma espécie de plano, e ai, o fato de ter
uma formacdo em ciéncias da natureza me
ajuda nisso. Desencadear um processo,
uma fenomenologia, assim, da obra que
passa por métodos. Métodos de pesquisa,
de selecdo de materiais e de atuagdo. Um
passo a passo, uma espécie de ldgica,
mesmo dentro disso que é vaporoso, 0 mis-
tério da criagdo artistica.

E ai eu pensei, bom, isso vai ser a matéria,
eu vou estudar sobre isso, e obviamente cai
nos estudos portugueses, cai no sebastia-
nismo, na eterna espera, numa coisa que é
extremamente nordestina, que estd na mu-
sica, estd na xilogravura, na cultura popu-
lar, no cordel, entdo, tudo isso ja fazia par-

te da minha cultura. Munido disso, eu fui
tentar achar um lugar onde trabalhar essa...
Eu ia fazer o que? Sair por ai cavando? Pro-
curando desaparecidos politicos? Resolvi,
entdo, fazer uma espécie de chamamento,
quase que um pequeno manifesto, onde eu
tentei capturar ali, de alguma forma, essa
saudade, se era para ser uma saudade que
fosse exatamente essa, dos desaparecidos
politicos.

Vejo que isso foi antes das comissdes da
verdade, da abertura de todos os arquivos,
era um momento bem dificil de tratar disso
com as pessoas. Entdo, eu ndo sabia se ia
dar certo e muito menos se eu teria forca
para fazer.

Comecou pequeno, aquela coisa calada co-
migo mesmo, ali pensando, procurando li-
vros e lendo em um ou outro texto, fazendo
uma espécie de vocabulario, bem dificil de
fazer. Vocabulario, por exemplo, de tortura,
vocabuldrio da prépria morte. Do ponto de
vista bioldgico, para mim, ja € um pouco
familiar, por causa da minha formagdo em
paleontologia. Entdo, acompanhar, diga-
mos, esse processo de decomposicdo, de
pensar no corpo mesmo, na matéria ligada
a morte.
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Fig. 1 - José Rufino, Intentio animae, 2012.
(Foto: Flavio Lamenha)
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E isso tudo foi se juntando... entdo eu criei
uma linha de pensamento. Eu iria fazer o
que? Sudarios de corpos desaparecidos, en-
tdo eu precisava encontrar pessoas que
guardavam essa sensagdao e pedir: “Olha,
traz pra aqui, vamos usar papéis que vocés
proprios vao fornecer, contaminados com
essa sensagao de saudade.” Alguns diziam
que eu era louco; “Como é que vocé quer
um papel contaminado com essa sensagdo
de saudade, dessa pessoa que é meu irmao
ou pai?” “Esses documentos nem existem.
A gente queimou tudo. Vocé ainda quer o
que esta com isso impregnado?”

A ideia, entdo, era fazer esses sudarios, co-
mo se fosse o sudario de Cristo, cujas man-
chas sdo, para os crentes, as manchas de
contato com esse corpo. Para os ndo crentes,
como eu, apenas um motivo para a gente
pensar no corpo. E a obra foi entdo chamada
de Plasmatio, como se eu quisesse plasmar
essa matéria que ndo estava ali colocada.
Obviamente esse documentozinho que eu fiz
eu mandei para a Anistia Internacional, Grupo
Tortura Nunca Mais e eu tentei fazer conta-
tos, muito pessoais, nao institucionais.

Alguns foram extremamente dificeis, ndo me
receberam, ndo responderam. Outros, nao

s6 entenderam o trabalho que ndo era, por
exemplo, uma homenagem, ndo era uma sa-
la de desaparecidos, ndao era uma iconogra-
fia dos desaparecidos, mas era um lugar de
chamamento para a questdo. Para chamar
através de um ambiente de arte, ou seja,
uma capsula de emocdo para um problema
nacional que ndo estava sendo encarado.

Alguns me ajudaram muito, por exemplo,
em Recife o jornalista e poeta, Marcelo de
Mario Melo. Que ndo sé me ajudou, como
usava a propria casa dele para chamar pes-
soas que eu entrevistava, para pedir esses
materiais e eventualmente fazer essas man-
chas com eles. Eu ndo consegui fazer ne-
nhuma com as pessoas, tive que levar os
papéis e produzir depois sozinho. Porque,
criava-se ali um ambiente tdo dificil que ndo
dava nem para se mexer, era impossivel fa-
zer essa etapa que seria uma espécie na mi-
nha cabega, quando eu via, era como se eu
quisesse fazer, com as pessoas, velorios,
uns ritos de passagem. Entdo, muita gente
ndo s6 ndo entendeu como se sentiu até
agredido, com essa invasdo da intimidade.

Nao foram todos que entenderam o proces-
SO, que era um processo de arte. Alguns
achavam que eu ndo tinha direito, por nao
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ter tido a experiéncia na carne; “Entdo, vo-
cé é muito jovem. Nao foi torturado, como
€ que vai saber trabalhar esse assunto?”
Tudo isso aconteceu durante o processo, foi
perigoso para mim, porque eu tinha que
encontrar esse lugar também de ndo tomar
partido. “Isso aqui é certo. Contra o errado.
Eu sou o bom contra o mau.” Encontrar ali
0s aspectos éticos, conceituais, filosoficos,
estéticos e psicanaliticos que é uma coisa
complexa, a gente sabe, relagdo entre tor-
tura, torturador e torturado, tudo se trans-
muta.

Tudo muda. Eu sé entendi isso nessas leitu-
ras, nessas vivéncias, nessas experiéncias.
As vezes, quando te digo de desconfianga,
de aridez e as vezes, o contrario, de com-
pleto desmoronamento emocional, parecia
filme as vezes.

Encontrar, por exemplo, no Rio uma pessoa
que marcou em varios lugares comigo, co-
mo se aquilo fosse um filme policial e de-
pois quando encontra se desmancha com-
pletamente, entregava, por exemplo, foto-
grafias de pedagos de corpo. Entdo, tudo is-
so eu tive de experimentar durante o pro-
cesso da obra. Depois virou essa instalagao
com mdéveis, a estrutura fisica da obra lem-

bra um pouco aparatos de tortura, pau de
arara, por exemplo.

As vezes, lentamente vem um texto lido,
um relato, por exemplo, em formato de um
banco e foi isso que eu tentei fazer... insta-
lacdo tem cheiro de jasmim, é meio obscu-
ra, vocé entra ali e é levado a se aproximar
desse lugar de desaparecimento.

Durante a Bienal de Sdo Paulo, uma pessoa
deixou um depoimento escrito, dizendo que
achava que nao existia desaparecimento
politico no Brasil, que aquilo era invencéo e
que |a dentro da instalagdo de Plasmatio ti-
nha levado um soco no estémago. E ndo so6
isso, tinha virado cumplice, porque tinha
pegado, inclusive tinha tocado nos papéis
originais, ou seja, na fala de um dos desa-
parecidos. Entdo, acho que isso sempre foi
uma caracteristica do meu trabalho.

Além de ter uma espécie de... Esta imanta-
do ali, com espiritos de coisas que aconte-
ceram... a propria matéria resultante disso
estad presente, ndo sdo fotografias de algo,
ndo € uma obra feita “pelada” do passado,
o0 passado vem impregnado junto. Como
paleontdlogo, entdo, sdo esses fdsseis insis-
tindo em se tornar vivos.

José Rufino, Arte e Autoritarismo.



Fig. 2 - José Rufino, Plasmatio, 2002.
252 Bienal de Sao Paulo, Sdo Paulo
(Fonte: http://www.joserufino.com)
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O Plasmatio foi exposto em 2002 nessa Bi-
enal de Sdo Paulo. Depois, ja com curadoria
de Moacir [dos Anjos] foi para o MON-
Curitiba e veio para Recife, para o MAMAM
na mesma configuracdao, quero dizer, com
as mesmas pegas, como se 0 processo ti-
vesse se encerrado. Porque na realidade
exigiu de mim uma coisa muito forte, as-
sim, quase que eu fui exaurido. Por essas
questbes ja colocadas, era muito dificil de
falar, uma coisa que eu tinha que enfrentar,
o préprio panico diante das coisas.

Na@o me sentia ainda com a capacidade, di-
gamos, de tratar o assunto especificamente
por falta de leitura, enfim, de conhecimen-
to. Tratar de grupos que, por exemplo, nao
conhecia, sabia uma sigla e ndo sabia o que
significava. Entdo, tudo isso estava aconte-
cendo naquele momento.

Depois, o Luiz Guilherme Vergara me con-
vidou para fazer uma exposicdo no MAC-
Niterdi, e acho que foi em 2005 ou 2006,
me pediu para, além disso, reativar o Plas-
matio. Eu tinha contado uma coisa a ele,
sobre uma pessoa que eu tinha tentado en-
contrar em Niterdi, Lucia Alves, filha de Ma-
rio Alves, o primeiro desaparecido politico
do Brasil, oficialmente, dado como desapa-

recido no comeco dos anos 80. Fiz esse
contato com ela e consegui encontra-la fi-
nalmente; ela mora em Niterdi e foi uma
pessoa importante para mim naquele mo-
mento e para o resto da vida.

Pela forca que representava, por tudo aqui-
lo que guardava “ali dentro”, pela luta pes-
soal dela com a mae, que se chama Dilma,
para encontrar enfim, o corpo do pai. Ela
junto com a mae fez um périplo, tentando
oficialmente receber esse corpo que tinha,
enfim, ido para algum lugar. Eu terminei
recebendo dela documentos sobre a propria
tortura que o pai sofreu e esses documen-
tos foram colados, eu fiz um desses suda-
rios para essa exposicao do MAC, e eles fo-
ram colados em uma mesa que é uma me-
sa de massagem terapéutica hospitalar, que
tem uma lixeira embaixo.

Entdo, esse sudario pertence hoje a colegdo
do MAC-Niterdi, foi desmembrado da insta-
lagdo Plasmatio. Lucia ndo sé me recebeu,
CoOmo conversou com a gente, gravou de-
poimento sobre tudo isso. Ela esteve pre-
sente na abertura da exposicdo. E depois,
inclusive, me chamou para eventos & no
Rio, ligados a desaparecidos politicos; o
trabalho criou entdo outra dinamica, ele

José Rufino, Arte e Autoritarismo.



Fig. 3 - Imagens coletadas do video produzido pela curadoria do Museu de Arte Contemporanea
de Niteroi no dia da inauguragdo da exposigdo Incertae Sedis, de José Rufino, em
15/10/2005. As imagens registram o primeiro encontro de Lucia Alves com as obras
Plasmatio, realizadas a partir da doagdo de cartas do arquivo pessoal da familia,
documentos oferecidos em confianga total de Lucia Alves ao artista e sua relagdo com o
MAC-Nitero6i. A doagdo continha a correspondéncia de Mario Alves, jornalista preso e
torturado até a morte pela repressao militar. Lucia Alves é filha de Mario Alves, além de
uma das liderangas nacionais do movimento Tortura Nunca Mais a época da mostra.
(Fonte: Arquivo pessoal de Luiz Guilherme Vergara)

Poiésis, Niterdi, v. 20, n. 34, p. 71-86, jul./dez. 2019.

85



86

aconteceu 1a na abertura da exposicdao co-
mo uma performance, pela presenca dela
passando a mao em cima dessa gravura,
dizendo que aquilo era o pai. Entdo, conse-
guiu passar por esse... ou seja, achou um
lugar para fazer esse rito, essa entrega,
terminou me entregando, digamos, aquilo
que ela achava que era exatamente a coisa
mais proxima desse corpo sumido.

Fez esse processo que eu queria, digo, de
materializacdo muito mais do que qualquer
outro, num processo como um todo. E isso
foi importantissimo, ao mesmo tempo me
assustou muito, parecia que depois eu teria
que continuar sempre. Entdo, eu diria a vocé
que o Plasmatio nunca acaba, € um proces-
S0, sou eu que de vez em quando me desvio
para outros formatos, para pensar de outras
maneiras, mas 0 processo continua vivo,
posso ainda retornar e refazer. Alguns gru-
pos, por exemplo, com as pessoas ligadas ao
Araguaia, que nao quiseram me encontrar
naquele momento, muito possivelmente
agora teriam outra leitura, outra 6tica do
trabalho. Pelo fato de ndo ter essa iconogra-
fia, essa nomeacgdo, o trabalho ndo trata um
por um, sdo todos um so corpo, essa sensa-
cao. Entdo, por isso que ela termina saindo
da pessoa e vai para os outros.

Hoje em dia, por exemplo, a gente tem
uma quantidade imensa, ndo sei... o Brasil
talvez seja um dos paises que mais tem de-
saparecidos de todas as categorias da vio-
Iéncia urbana e da violéncia politica atual...

Notas

' A entrevista concedida por José Rufino integra o video
Arte e Autoritarismo (54°59”), da série Histéria da di-
tadura: novas perspectivas, coordenada pelo historia-
dor Paulo César Gomes. Entrevista conduzida a Paulo
César Gomes; edicdo de Rafael Righez. A transcricdo da
entrevista foi realizada por Gabriela Bandeira, inte-
grante do Grupo de Pesquisa Interfluxos Contempora-
neos Arte e Sociedade (UFF).
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RESUMO: O presente artigo propde uma releitura dos conceitos de aura da arte
(BENJAMIN), memdria e identidade no contexto latino-americano em chave des-
colonial, isto é, tendo a diferenga colonial como /écus de enunciagdo, para senti-
pensar dispositivos de descolonizacdo da memoéria e da escrita, em dialogo com
os conceitos de geopoética dos sentidos e do patrimonidvel (AMARAL) a partir de
experiéncias a/r/tograficas vivenciadas em mergulhos poéticos no lugar, como
mediacgdo cultural e ativagdo de territérios realizadas na cidade do Rio de Janeiro,
gue questionam sobre outros patrimonios possiveis, contra o desperdicio da expe-
riéncia (SANTOS, 2010), em alinhamento a uma poética do Sul.
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ABSTRACT: This article proposes a re-reading of aura (BENJAMIN) of art,
memory and identity concept in Latin American context in a decolonial key, that
is, having the colonial difference as locus of enunciation, to feel-think devices of
decolonization of memory and writing, in dialogue with the concepts of geopoetics
of the senses and the patrimony (AMARAL) from a/r/tographics experiences in
poetic dives in place, such as cultural mediation and activation of territories held
in the city of Rio de Janeiro, which question about other possible heritages,
against the waste of experience (SANTOS, 2010), in alignment with a poetics of
the South.

KEYWORDS: memory; patrimoniable; geopoetics of the senses; poetics of the
South

RESUMEN: Este articulo plantea una relectura de los conceptos de aura del arte
(BENJAMIN), memoria e identidad en el contexto latinoamericano en clave deco-
lonial, o sea, teniendo la diferencia colonial como /ocus de enunciacion, para sen-
ti-pensar dispositivos de descolonizacion de la memoria y de la escrita, en didlogo
con los conceptos de geopoética de los sentidos y lo patrimoniable (AMARAL), a
partir de experiencias a/r/tograficas vivenciadas en inmersiones poéticas en el
lugar, como mediacién cultural y activacidon de territorios realizadas en la ciudad
de Rio de Janeiro, que cuestionan sobre otros patrimonios posibles, contra el des-
perdicio de la experiencia (SANTOS, 2010), alineada a una poética del Sur.
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Geopoética dos sentidos, a/r/tografia e o patrimoniavel
em chave descolonial: por uma poética do Sul

O presente artigo se insere no esforgo cole-
tivo de pensar uma estética descolonial, re-
flexdao iniciada em 2003 pelo artista afro-
colombiano Adolfo Alban Achinte no contex-
to do Projeto modernidade / colonialidade /
des-colonialidade! em torno ao debate so-
bre a matriz de poder colonial: qual o lugar
da estética na matriz colonial? Precedido
pelos estudos sobre a colonialidade do po-
der?, do saber e do ser, o debate foi abor-
dado por Walter Mignolo no artigo Aiesthe-
sis decolonial (2010) e por Gomez e Mig-
nolo (2012) no texto de abertura da exposi-

cdo Estéticas descoloniais, em que pro-
pdem, a partir da pratica artistica e do de-
bate em torno das obras, “avancgar na con-
ceituacdo da descolonizacdo da estética e a
libertagdo da aiesthesis (o sentir)”3.

O desafio proposto implica, seja na critica,
na indagagao ou no fazer, operarmos um
giro epistémico a procura de categorias e
critérios outros, ancorado no préprio quefa-
zer criativo. Um ato de desobediéncia epis-
témica que nos permita tanto indagar pelo
sentido e o lugar da criacdo artistica na re-
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gido e seu legado, como produzir estraté-
gias e abordagens metodoldgicas que ope-
rem como dispositivos de resgate de uma
experiéncia®* negada pela colonialidade;
mediar a memoria inscrita na paisagem, no
uso do espago, nos corpos e nas praticas
sociais, assim como os processos de produ-
cdo estética nos/dos territérios a partir da
nocgdo de lugar. E preciso partir do Sul, em
direcdo ao Sul, como nos convida Boaven-
tura de Sousa Santos (SANTOS; MENESES,
2010).

A sutil teia em que é tecida nossa produgdo
estética continua sendo um mistério que
somente a vivéncia sensivel consegue des-
vendar. Todavia, esse complexo entrelagar
intersubjetivo é decerto atravessado pelo
espacgo que habitamos e pelas pegadas que
nele deixamos. Somos no lugar e, como nos
lembra Milton Santos (1997), cada lugar é,
a seu modo, o mundo; nele vivenciamos e
recriamos sentidos de pertenca; é a partir
do lugar que podemos perceber o mundo e
sua totalidade, tornando-nos conscientes da
nossa experiéncia sensivel; e é, nesse ema-
ranhado de trajetdrias que confluem e de-
saguam, que criamos.

A pureza da nossa arte é a mescla, porque
hibrida é a ontologia do nosso ir sendo e
multiplas sdo as fontes das que bebe a nos-
sa ancestralidade, nossa vida em relacao
neste lugar do mundo, nossa América. O
sermos latino-americanos, que significa
sermos na nossa América, ndo constitui
uma esséncia, mas um ser aqui e, assim,
um ver desde ca. Mas um ser em movimen-
to e relagdo - e, assim, produtor do espacgo
habitado, de identidades e de sentidos éti-
cos e estéticos e de formas especificas de
lidar com os modos de producdo da vida
impostos pelo capital na modernida-
de/colonialidade - isto &, um vir a ser no

lugar, atrelado a um topoi.

Como vir a ser tépico e em relagdo, é o
produto de diversas trajetérias coletivas
que fazem com que, em diferentes esferas
da espacialidade, esta conceituagdo nao es-
sencialista da identidade e sua poténcia
possa ser aplicada a cada identidade local
decorrente de cada trajetéria coletiva de lu-
ta e/ou socializacdo, mas também das cul-
turas em relagao (povos originarios, rema-
nescentes de quilombos etc.) ou mesmo de
grupos nao territorializados (como as redes
de coletivos articulados via web).
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Fig. 1 - Roberto Matta, Nacimiento de América (detalhe), 1952.
Colegdo MAC, Universidad de Chile, Santiago
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Para Silviano Santiago - no contexto de um
debate estético sobre o que ele definiu co-
mo o ‘“entre-lugar” da cultura latino-
americana -, a nossa fala, a palavra enun-
ciada desde a América latina, € uma fala
contra, pois o sé ato de enunciar desde c3,
e com autenticidade, é uma negacgdo do ca-
none imposto (SANTIAGO, 1978). Isto é,
por ser a nossa enunciagao, na diferencga
colonial, necessariamente uma enunciagao
“contra”, pelo simples ato de ser, denuncia
o silenciamento e, ao mesmo tempo, anun-
cia uma existéncia negada como poténcia,
subalternizada.

E a memédria o elemento aglutinador, reor-
denador e redefinidor desse imaginario da
identidade como dispositivo central do su-
jeito da transformagdo social. Deixa-se en-
trever, ao longo de nossa histéria e costu-
rando-a, uma identidade rebelde que nos
define na diversidade, e produz, cria, r-
existe e semeia. A memoria dos vencidos e
a expressdo estética hibridizada explicita na
cultura viva nos territérios subalternizados
dos grandes centros urbanos constituem
nodos dessa identidade rebelde, heteroni-
mica® e pluriversal, cuja expressividade e
poténcia criativa estdo na base de um pro-
jeto de descolonizagdo da educacao e da ar-

te. Somos, como diria Oswald de Andrade,
Escola e Floresta. E esta nossa poiese.

[A pureza hibrida de uma cultura regurgi-
tada e a descolonizacdo da memoéria na re-
tomada do vinculo com o fazer criativo da
nossa América: Escola-Floresta]

A descolonizacdo da memoria torna-se fun-
damental para um realinhamento geopoéti-
co ao Sul, a (re)construgao de narrativas
sensiveis a partir da diferenca colonial
(MIGNOLO, 2003). Retomando a poética da
Escola-Floresta e do Manifesto antropofagi-
co de Oswald de Andrade e a de Torres
Garcia (“nuestro Norte es el Sur”) entre
tantos na histéria da nossa América, colo-
camo-nos o desafio de senti-pensar a pro-
ducdo de dispositivos de escrita e memoria
voltados para sua descolonizagdo, no mo-
vimento de religar nossa meméria/agao cri-
ativa com a nossa heteronimica unicidade
estética, viva no lugar.

O tempo longo da colonialidade do poder
que, como nos lembra Quijano (2001) ainda

A\

ndo concluiu, significou para “indios”, “ne-
gros” e “mesticos” - segundo as categorias

coloniais — a experiéncia de se verem presos
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Fig. 2 - Jeannette Ehlers, Waves, 2014.
Instalagdo, Nikolaj Kunsthal, Copenhagen, Dinamarca
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entre o padrdo epistemoldgico préprio e o
padrdo eurocéntrico, forcados a uma dupla
consciéncia (DU BOIS, 1999) que se trans-
formou em racionalidade instrumental ou
tecnocratica (QUIJANO, 2001).
senso comum académico, considerando o

Um certo

fato destas populagbes terem sido submeti-
das por tantos anos a tamanha alienacao,
acredita que elas, fora algumas expressdes
remanescentes de culturas arcaicas (logo
desprovidas de atualidade estética e politi-
ca), apenas se limitariam a imitagdo dos
canones eurocéntricos. Assim, as diferencas
entre os canones estéticos hegemonicos na
modernidade/colonialidade e as producoes
simbdlicas dos colonizados e seus herdei-
ros, dever-se-iam a erros ou incompetén-
cias na sua arte de imitar.

Todavia, ndo ha apenas imitacdo e reprodu-
c¢do nas culturas subalternas na nossa Amé-
rica, mas a constante subversdao dos céano-
nes impostos. Para Quijano,

A expressao artistica das sociedades coloniais da
clara conta dessa continua subversao dos padroes
visuais e pldsticos, dos temas, motivos e imagens
de alheia origem, para poder expressar a sua pro-
pria experiéncia subjetiva, se ndo a prévia, original
e autbnoma, sim, entretanto, uma nova, dominada

sim, colonizada sim, porém subvertida o tempo to-
do, convertida assim em espaco e modo de resis-
téncia.’

Esta condicdo de reinvencao de padrdes es-
téticos devido ao seu desenvolvimento em
relacdo atravessa praticamente toda a his-
toria da arte e da cultura da nossa América
e pode ser facilmente observada muito an-
tes dos movimentos que, no século XX, as-
sumiram abertamente essa postura.

No Brasil, o0 movimento antropofagico, as-
sim como, na musica popular, a Tropicalia e
mais tarde o Mangue bit, sao exemplos pa-
radigmaticos de vanguardas artisticas e in-
telectuais que perceberam esta condigdo.
O movimento plasmado no Manifesto An-
tropofagico de Oswald de Andrade, em
1928, usa a antropofagia como metéafora
para significar essa atitude estético-cultural
de “devoragdo” e assimilagdo critica dos va-
lores culturais estrangeiros transplantados
ao Brasil, bem como realgar elementos e
valores culturais internos que foram repri-
midos pelo processo de colonizagdo: “Sé a
ANTROPOFAGIA nos une. Socialmente. Eco-
nomicamente. Filosoficamente. [...] Ja ti-
nhamos o comunismo. Ja tinhamos a lingua
surrealista. A idade de ouro”. (ANDRADE,
1976)7
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Todavia, a fonte da qual beberam estes
movimentos de vanguarda tem uma longa
tradicdo no continente. A subversdo dos
padrbes estéticos, sua reapropriacdo “desde
cd” para a producdao de uma arte original,
defendida por nomes como Hélio Oiticica,
Mario de Andrade, Oswald de Andrade, os
tropicalistas ou Haroldo de Campos, entre
tantos outros, pode ser conferida nas dan-
gas populares, nas vestes, nos aderegos e
nas festas de brasileiros, antilhanos, mexi-
canos ou no planalto andino. Do mesmo
modo, essa subversdao dos padrdes pode
ser observada na obra do mineiro Aleijadi-
nho ou na monumental igreja de Potosi, nos
quadros da escola de Quito e Cuzco e mais
recentemente nos murais dos mexicanos
Siqueiros, Rivera, Orozco, como também, e
de um modo diverso, nas obras de Guaya-
samin e Portinari, como também na obra li-
teraria de Garcia Marquez, Carpentier, Le-
zama Lima e Guimardes Rosa, para citar al-
guns dos mais expressivos.

Do mesmo modo, e por mais que custem a
aceita-lo os puristas defensores da tradigdo,
esta caracteristica de reinvengdo profunda-
mente criativa, esta postura culturalmente
antropofagica, continua presente no fazer
da cultura popular nas periferias dos gran-
des centros. Ndo é, acaso, um ato antropo-

fagico de subversdo estética o chamado
Funk Carioca? No dizer do compositor tropi-
calista Caetano Veloso,

Da eleicdo do repertdrio de hits se dando de forma
totalmente independente da programacao radio-
fonica e dos interesses das gravadoras a predomi-
nancia da batida umbanda-maculelé sobre o Mia-
mi bass, o funk carioca € uma histdria de liberdade
inventiva cuja importancia ainda havemos de saber
reconhecer.®

De um modo outro, talvez uma das mais
prolificas fontes de producdo estética e
simbdlica da cultura popular da América la-
tina e do Caribe, como expressdao da sua
implicita subversao cultural, encontre-se
nos cultos, rituais, festas e nas mais diver-
sas praticas religiosas de um cristianismo
subvertido de sentidos ao ponto de reinven-
ta-lo profundamente, seja no sincretismo
religioso, seja nos modos e na estética de
uma religido que, até entdo, nao aceitava
sequer a palavra vernacula nem os instru-
mentos musicais, que dird as dancas ou
quaisquer expressdes do corpo em transe.
Para os modernistas,

Nunca fomos catequizados. Vivemos através de um
direito sonambulo. Fizemos Cristo nascer na Bahia.
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Ou em Belém do Pard. Mas nunca admitimos o nas-
cimento da Idgica entre nés. [...] Nunca fomos ca-
tequizados. Fizemos foi o Carnaval. O indio vestido
de senador do Império. Fingindo de Pitt. Ou figu-
rando nas dperas de Alencar cheio de bons senti-
mentos portugueses. (ANDRADE, 1976)

Todavia, o espirito do Manifesto Antropofa-
gico, absorvido pela narrativa da normativi-
dade colonial hegemoénica e sua nogdo eu-
rocéntrica de exotismo, em tempo que inse-
rido como fragmento de memodria no con-
texto da saturacdo imagética potenciada
pela tecnociéncia midiatica, costuma ser
dissociado de uma leitura dinamica da po-
téncia de subversdo de canones estéticos
inerente a cultura da nossa Ameérica pro-
funda, tirando assim sua atualidade politica.
Aqui, como em toda América latina, a colo-
nialidade do poder continua operando na
perpetuacdao do ocultamento e/ou da subal-
ternizacao das culturas ditas populares.

Se lancarmos mao, para ajudar em nossa
reflexdo, do conceito de aura proposto por
Walter Benjamin (1985) no seu ja classico
texto A obra de arte na era sua reprodutibi-
lidade técnica, mas assumindo um necessa-
rio giro epistémico, podemos perceber o ca-
rater revolucionario da aura da obra de arte

de um modo diferente ao apontado por ele
(1985): uma espécie de transmutagdo do
proprio conceito de aura. Na leitura benja-
miniana, na Europa da primeira metade do
século XX, a necessidade de politizar a arte,
em contraposicdo a estetizacdo da politica
em um sentido fascista, o levou a advogar
pela reprodutibilidade e pela eliminagao do
conceito de originalidade. Da mesma ma-
neira, neste século XXI emerge ante nds a
poténcia vital e rebelde da aura da arte na
periferia-mundo, intimamente ligada a cul-
tura popular subalternizada, como consta-
tacdo da vida fora das fronteiras da mono-
cultura do mercado e sua estese moderno-
colonial. O elo se encontra na poténcia cria-
tiva de apropriagdo e de subversdo que
possui a arte popular, multipla, inventiva,
ancestral e antropofagica. Poténcia esta que
Ihe permite nao apenas sobreviver e resis-
tir, mas criar onde menos se espera: r-
existir.

Memdéria negada ou reificada pela cultura
dominante. O entendimento da aura como
elemento essencial da historicidade e unici-
dade de um determinado grupo subalterni-
zado aparece como poténcia de afirma-
cdo/negacdo dialética da identidade. Nega-
gao do que somos, como cultura “folclorizada”
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Fig. 3 - Violeta Parra, Contra la Guerra, 1962.

Museo Violeta Parra, Santiago, Chile
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e restrita a um suposto passado pré-
industrial; e afirmacdo do nds negado, ao
assumir a alteridade, na que continuamos
sendo a partir do momento em que faze-
mos. E fazemos de uma determinada forma
gue muda, porém, conservando o modo de
ser auratico das nossas tradicbes, isto &, a
forma de ser hoje, aqui e agora das trajeto-
rias dos povos. Falamos da existéncia da
produgdo continua de um pluriverso simbo-
lico regional e de nogdes de beleza desde a
subalternidade-mundo latino-americana,
produto de trajetérias de r-existéncia e sua
memoria rebelde, que se configuram, no
momento da sua enunciacdo, em uma esté-
tica da ruptura e de subversdo dos canones
da modernidade/colonialidade.

Esta compreensdo traz implicita uma relei-
tura de conceitos fundamentais para a ana-
lise estética, como os de tradicdo e con-
temporaneidade. E por estarmos falando a
partir de lugares diferentes, de uma histéria
construida na diferenca colonial, que o nos-
so pensamento com relacdo a tradicdo se
aproxima da visdo de José Carlos Mariate-
gui (1990), para quem a tradigcdo € viva e
mével. E nesse entendimento que afirma,

(riam-na [a tradicdo] os que a negam para renova-
la e enriquecé-la. Matam-na os que a querem mor-
ta eimével, prolongamento do passado num pre-
sente sem forcas, para nela incorporar seu espirito
e nela transfundir seu sangue. (MARIATEGUI,
1990a)

Pensando a tradicdo como patrimdnio e
continuidade histdrica, Mariategui diferencia
a tradicao da concepgdo aprisionadora do
conservadorismo tradicionalista, entenden-
do que “a tradicdo é particularmente evo-
cada, e até ficticiamente monopolizada, pe-
los menos  capazes de recria-la”.
(MARIATEGUI, 1990a) E também a partir
dessa concepgao que diferenciamos o con-
ceito de cultura popular dos tantos que a
apresentam como residuo social subalterno.
E este o sentido que nos leva a indagar pela
aura de r-existéncia, ndao nos redutos gueti-
zados onde, pelo mesmo, a tradicao possa
se ter “preservado”, de algum modo reifica-
da, mas sim na hexis corporal das festas
em praga publica, na meméria recriada pelo
ato coletivo, no habitus® de jovens artistas
contemporaneos, no seu modo de ocupar o
espago publico, de subverter e reinventar a
cidade e sua estrutura colonial e, mais
além, na memodria e na paisagem.
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Fig. 4 - Alvarenga, Barria, Lobo, Instalagdo Rotas da memoria EntrePontos cariocas, 2017.
Centro Municipal de Arte Hélio Oiticica, Rio de Janeiro
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[Geopoética dos sentidos e a/r/tografia
como dispositivos de memoéria e ativacao
de lugares/territorios]

Estética, memoria e constituicdo do tecido
social formam um entrelacado indissolavel.
A memoria coletiva é estimulada, construi-
da e preservada pelas experiéncias compar-
tilhadas no cotidiano, pelos sabores e os
gestos, lacos sociais, politicos e afetivos te-
cidos em longos e lentos processos de rela-
cOes copresenciais que vao se redefinindo e
constituindo o nds-eu'® ontogénico que da
sentidos de existéncia a uma comunidade
comunicativa!* ou grupo social, tornando-
se, em tempo, um aspecto vital da acgdo
criativa, de mediagao cultural, social e edu-
cativa. As sociedades atuais sao complexas,
multiformes e atravessadas por tensas rela-
cOes interculturais que as alargam de senti-
dos. Porém, o inegavel processo de globa-
lizagdo do capital traz consigo a globaliza-
cdo de sua subjetividade, que se torna as-
sim hegemoénica. Ativar os territorios a par-
tir das experiéncias vivenciadas nos lugares
em processos de mediagdo cultural e pro-
dugdo estética (mediagdo cultural como ar-
te/educacdo e arte como mediacao da me-
modria) se torna parte do fortalecimento da
nossa diversidade biocultural, isto &, da vi-
da.

A expressdo estética reflete o cotidiano e as
relacbes sociais, econémicas, politicas e bi-
oculturais de um povo ou, de outro modo,
suas relagdes com os processos de produ-
cao/reconfiguragdo e organizacao do espacgo
habitado. Desta forma, a indagacao estética
em interagao com os diversos usos do es-
paco, suas relagbes afetivas e as praticas
estruturadas e estruturantes dos agentes
sociais no lugar constitui uma espécie de
“buraco de minhoca”!?2 que permite acessar,
na mesma acao performativa, passado,
presente e futuro no mesmo movimento em
que o espago urbano é ressignificado por
essa agao. Entender o mundo como mu-
seu, que articule passado e futuro (AMARAL
2014, 2015; MARTIN-BARBERO 1997,
2004), demanda descobrir os dispositivos
de ativacdo da memdria e do olhar a partir
da experiéncia vivenciada, do espago habi-
tado.

Experiéncias estético performativas de pes-
quisa co-elabor-ativa realizadas entre os
anos 2016 e 2018 junto a artista e pesqui-
sadora Lilian Amaral e ao Instituto de Arte
Tear!3 permitiram-nos perceber esse pro-
cesso de mediagdéo como um ato ar-
te/educativo solidario. Entendendo memo-
ria, cultura e identidade como um entrelago
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complexo que articula as espaco-
temporalidades humanas, e que podemos
acessar a partir do lugar, a estratégia tra-
cada nas citadas experiéncias buscou inter-
relacionar, pela interpolacdo de diversas
tecnologias da memoria, o que Levy (1993)
chamou de “tempos do espirito”: a oralida-
de primaria, a escrita e a informatica. Bus-
camos criar assim, dispositivos de criagao,
captura, reflexao e aprofundamento da ex-
periéncia. Para isso, de forma transversal e
integrada aos processos de mediagao no
territorio, as acGes de producdo co-elabor-
ativa envolveram também plataformas digi-
tais na web, que denominamos Férum de
escrita co-elabor-ativat®. Este configurou-se
como espago de pesquisa, criagdo, compar-
tilhamento e reflexdo acerca de percep-
coes e de memodria de vivéncias “andari-
Ihantes”, a/r/tografadas coletivamente nos
diversos territérios, reais e imaginarios.

Nas palavras de Amaral,

Espaco de invencdo, questionamento e intercam-
bio de processos de mediacdo cultural e artistica
que opera no campo da educacao patrimonial, co-
mo forma de construcao de narrativas em territo-
rios em transformacdo. [...] Desta forma, como
construgdo processual, um devir coletivo e flexivel,
sua configuracao seja a do patrimonidvel.”

O uso desta tecnologia da inteligéncia
(LEVY), como elo da interface de memodria,
permitiu o acompanhamento e a interven-
cao em tempo real por parte de todos os
envolvidos. Ao articular experiéncia/lugar/
tempo/memoria/partilha/co-criagdo, a pla-
taforma operou como um “esticador” do
tempo de reflexdao/sensibilizacdo/partilha
dado nos encontros vivenciados.

Entramos nos territorios por outras dimen-
sO0es do lugar que passam pelo afeto, pelo
uso, pelo inventario, instigados a indagar,
“podem as praticas artisticas e de mediagdo
construir lugar/territério?”'® O encontro
com o outro, no lugar, como espagos estra-
nhados pelo olhar alheio que ali performa e
comunga de ritual poético de co-criacdo;
passos, sons, olhares, palavras, mudanga,
memodrias, releituras: a possibilidade de
uma escrita co-elabor-ativa a partir da vi-
véncia no/do lugar/mundo/museu; uma es-
crita que articula os trés tempos do espirito
de modo a colher, junto com o "excedente
de visdo estética" que o outro tem de mim
(BAKHTIN, 2003), a partilha da experiéncia
sensivel, sua estesia. Um dispositivo de
memoéria que acha na alteridade do espaco
praticado o nexo vital de uma estética de
um nds-eu descolonizado.
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A proposta de escrita co-elabor-ativa dialo-
ga intimamente com o campo da a/r/togra-
fia, uma abordagem metodoldgica baseada
na pratica artistica e na escrita colaborati-
va, cuja referéncia é Rita Irwin (2013)7. O
termo nos fala de uma escrita co-autoral
cuja narrativa é tecida pelo a/r/tégrafo e
pela comunidade, no lugar. Do mesmo mo-
do, como ja apontado, esta acdo a/r/togra-
fica se deu em didlogo com a Geopoética
dos Sentidos (AMARAL, 2015, 2015a) base-
ada na construgdo co-elabor-ativa que se
da na pratica do lugar - “pressupondo, uma
performatividade entre corpo e cidade, o
que implica em deslocamentos como proce-
dimentos”8,

Entre seus objetivos destacamos o investigar as
transformacoes urbanas por meio de sistema de
cartografia artistica/cultural; mapear e analisar,
para entender as dindmicas do lugar; visualizar,
para interpretar as articulacbes diversas que acon-
tecem no territdrio; projetar, para tracar novas di-
namicas produtivas; colaborar, para potencializar e
multiplicar as capacidades criativas.”

Toda inscricdo na memdéria do humano é re-
leitura que projeta no tecido social sua nar-
rativa. Para além da tecnologia da inteli-
géncia da sua escrita, toda escrita é releitu-

ra. Nas sociedades complexas, cidades ten-
samente interculturais sdao o contexto de
narrativas hegemonicas que obliteram inu-
meras memdrias. A racionalidade moderna
ocidental constitui a urdidura epistémica
que ordena o sistema-mundo, conferindo a
ele um sentido Unico, monocultural, hege-
monico. Em nossa sociedade, grafocéntrica
e eurocentrada, a historia escrita assume
certa empatia com aqueles que dominam o
codigo. O tempo da escrita se impGe assim,
nos territorios, a oralidade, com superiori-
dade legitimada pela propria condigdo his-
torico-social. Todavia, nossa sociedade ndo
€ apenas uma, ocidental por antonomasia,
como a pretendem suas elites, e ndao se
narra apenas com palavras.

Enquanto o sujeito hegemdnico do Ocidente
tem a sua histoéria - e, logo, sua leitura das
histérias subalternas - contada pelas insti-
tuicOes, pelo direito e mesmo pela ciéncia
(SPIVAK, 2010), registrada nos textos de
Histéria (com mailscula), os subalternos e
oprimidos carregam a sua memoria/[he-
ranca patrimoniavel] inscrita no corpo, no
gesto, nos atos, nas acdes, na paisagem
(nos siléncios) e também na palavra - can-
tada, contada e mesmo escrita.?® O lugar
de enunciacdo, a questao da linguagem, as-
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Fig. 5 - Intervencgdo na exposicao Canudos, 2016.
Museu da Maré, Rio de Janeiro
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sim como a possibilidade de reeducarmos o
olhar para ler ndo s6 palavras, mas tam-
bém paisagens e corpos, constituem ele-
mentos essenciais no desvelamento do ou-
tro, do nds-outros, elementos implicados
nos dispositivos de memodria e da acgdo
a/r/tografica no sentido proposto.

Descolonizar a escrita e o olhar para enxer-
gar além do que até hoje ela nos conta; ar-
ticular narrativas outras, em exercicio con-
tinuo de desobediéncia epistémica (MIG-
NOLO, 2003). Buscarmos estratégias e
abordagens metodoldgicas que operem co-
mo dispositivos de resgate da experiéncia.
Um pensamento fronteirico como parte de
uma geopolitica da sensibilidade e do co-
nhecimento (MIGNOLO, 2011) que abra um
didlogo em chave descolonial ao campo da
geopoética dos sentidos (AMARAL 2015).
Férum de escrita co-elabor-ativa, acgbes/
praticas artisticas e video/memdria-museu
difuso?!; nossa proposta de acdo criativa /
indagatéria € um movimento de ativacao
dos territérios, de intervencdes performati-
vas que excitem a derme do lugar habita-
do; a/r/tografar territorios artisticos sensi-
veis, como cartografias poéticas; é um vir a
ser de novas/ancestrais memdrias coleti-
vas; (nos) afetar e assim achar os nexos do

Nés-Eu de que nos fala Norbert Elias. Sule-
ar nossas pesquisas. Arte como mediacao
cultural e social, como ato de reencanta-
mento do espago. Mediacdo cultural como
ato performativo de arte e de educacao.
Mergulhos poéticos no lugar nos incitam a
uma reeducacdo sensivel da memdria cole-
tiva (visual, auditiva, sinestésica, afetiva,
estética), abrindo a experiéncia sensivel a
um devir-patriménio: o patrimoniavel. Se o
patrimonio € a memadria socialmente legiti-
mada, logo, atravessada pela colonialidade
do poder e do saber, o patrimoniavel é a
memoéria em relagdo, que emerge como a
possibilidade de democratizagdo/descoloni-
zacao desse processo de legitimacao social
da arte e da cultura, da memoria e da pro-
pria heranga coletiva em contexto intercul-
tural.

Pensar a totalidade-mundo a partir do lu-
gar, do encontro, em movimento de escrita
criativa co-elabor-ativa nos aproxima dos
sentidos de uma “poética do Sul”. As expe-
riéncias vivenciadas deixaram residuos que
convergem para o inicio de uma sistemati-
zagao do trabalho de mediagdo cultural co-
mo arte/educacdo entendido como uma pe-
dagogia do patrimoniavel, que por ser uma
pedagogia da memodria ainda ndo legitima-
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da é, se lida em clave descolonial (ou se
preferirmos, do Sul global), um ato estético
educativo continuo que sabe ler paisagem e
corpos e ndo apenas os cddigos da lingua
oficial/colonial, alinhado a uma pedagogia
da poética do Sul.

Notas

" Nos anos 1990, em decorréncia de contribuicoes em
diversos campos do saber ocorridas a partir da segunda
metade do século XX, como a teoria da dependéncia, a
filosofia da libertacao e a teoria do sistema-mundo
moderno, surge o chamado "Proyecto Modernidad/ Co-
lonialidad/ Decolonialidad”, agrupado em torno do filo-
sofo argentino-mexicano Enrique Dussel, do soci6logo
peruano Anibal Quijano e do semidlogo argentino Wal-
ter Mignolo.

20 Projeto descolonial se reorganiza como campo teé-
rico e politico epistémico a partir de um texto inaugu-
ral de Anibal Quijano (1992; e QUIJANO; WALLERTEIN,
1992), intitulado Colonialidad y Moderni-
dad/Racionalidad, onde o soci6logo peruano propoe
sua concepcao da colonialidade do poder como modo
racializado da dominacao no sistema-mundo moder-
no/colonial. Também em 1992, Quijano publica, junto
a Wallerstein, Americanity as a Concept or the Ameri-
cas in the Modern World System, consolidando o con-
ceito de Sistema-mundo moderno/colonial.

3 Traducao do autor. No original: “avanzar en la con-
ceptualizacion de la descolonizacion de la estética y la
liberacion de la aiesthesis (el sentir)”.

“ No artigo Para além do pensamento abissal: das li-
nhas globais a uma ecologia de saberes” (in SANTOS;
MENESES, 2010, p. 31-83), Boaventura de Souza Santos
aponta a necessidade de conter o “desperdicio da ex-
periéncia”, produto do pensamento moderno ocidental,
que descreveu como “Pensamento Abissal”.

%> Sobre a heteronimia da cultura latino-americana e sua
poténcia civilizatodria pluriversal, ver BARRIA MANCILLA,
2014, 2017.

¢ QUIJANO 1998. Quijano desenvolve a questéo da rela-
cao entre Colonialidade do poder, cultura e conheci-
mento na América Latina em artigo publicado em 1988
no Anuario Mariateguiano, posteriormente revisado e
compilado em MIGNOLO, 2001.

7 Copia do Manifesto Antropofagico e do Manifesto do
Pau-Brasil, de Oswald de Andrade, comentados, dispo-
niveis em
http://www.ufrgs.br/cdrom/oandrade/oandrade. pdf.
Ultimo acesso em 10/10/2013.

8 Disponivel em
http://www.caetanoveloso.com.br/blog_post.php?post
_id=1455. Acesso pela ultima vez em 10/10/2013.

° Hexis e Habitus sao aqui utilizados no sentido propos-
to por Bourdieu (2000).

10 Faco referéncia ao conceito de Nés-Eu como apresen-
tado por Norbert Elias (A Sociedade das Individuos.
Traducao Vera Ribeiro, Rio de Janeiro, Jorge Zahar,
1994).

" Como em Dussel (2007), a partir de Habermas.

12 Alusdao metaférica ao termo (wormhole em inglés),
criado pelo fisico John A. Wheeler . Ver Annals of
Physics, v. 7, n. 3, p. 239-364, jul. 1959.

13 Refiro-me a experiéncia Rotas da Meméria: entre-
Pontos cariocas, proposta de Museu difuso, transitorio
e ndmade a partir experiéncias sensiveis da estese em
interacao vivenciada junto a organizacoes locais, en-
tendidas como museus do territorio. O projeto envol-

Poiésis, Niterdi, v. 20, n. 34, p. 87-108, jul./dez. 2019.

105



106

veu os Pontos de Cultura e memdria Museu do Samba,
Museu da Maré, Ecomuseu de Sepetiba e o Instituto de
Pesquisa e Memoria Pretos Novos - Museu Memorial.
Ver AMARAL; BARRIA MANCILLA, 2018, 2018%; e BARRIA
MANCILLA, 2018.

40 Férum de escrita criativa co-elabor-ativa pode ser
acessado diretamente na plataforma em que foi sendo
produzido, no link http://bit.ly/ForumEscrita-Colabor-I

1> Comentario ao processo de escrita criativa deixado
na plataforma do Forum.

16 A partir dessa instigacao trazida por Lilian Amaral,
foi criada uma agenda de visitacoes/andarilhagens em
cada um dos territorios que fizeram parte da experién-
cia. Ver AMARAL; BARRIA MANCILLA, 2018.

7 Como termo a/r/tography foi concebido com o signo
de barra (/), de modo a representar uma certa equida-
de e coexisténcia entre as trés identidades que o com-
pdem, segundo as siglas do original em inglés - ar-
tist/researcher/teacher: o a/r/tografo é entdo, um ar-
tista/pesquisador/educador. A nocao de grafia alude a
“texto” de modo que, ao estabelecer uma conexao en-
tre arte e texto, alinha as artes junto da narrativa co-
mo uma iniciativa conjunta. Ver DIAS; IRWIN, 2013. Ver
também:
http://artisticintellect.com/2013/08/05/artography-
as-methodology/

8 Ver
http://www.anpap.org.br/anais/2013/ANAIS/simposios
/09/Lilian%20Amaral.pdf

1 AMARAL, notas ao Forum de escrita co-elabor-ativa.
20 BARRIA MANCILLA, 2017.

21 O video curta documentario Rotas da Memodria, en-
trePontos Cariocas encontra-se disponivel em
https://vimeo.com/253543367.
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Como desarmar o opressor?
Reciclagem das emocdes para acoes estratégicas

How to Disarm the Oppressor?
Emotions Recycling for Strategic Actions

:Cémo desarmar al opresor?
Reciclaje de emociones para acciones estratégicas
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RESUMO: O presente artigo trata de agOes artistico-pedagdgicas como estratégias
de transformacao social. Propondo que a luta contra um opressor externo pode ser
travada a partir de nossos mecanismos internos de autossabotagem, a “reciclagem
das emocgoes” € o fio condutor desses processos, nos quais as emocgoes (agradaveis
ou ndo) sdo utilizadas como matéria prima para essas transformacoes. A elaboracao
da propria energia vital em rituais (ndo religiosos) baseados em gestos banais, pro-
cessos coletivos e coautorais se tornam um veiculo para criar novas paisagens inter-
nas e externas. Serao utilizados como exemplo de “reciclagem das emogdes” ativida-
des pedagdgicas e agdes do coletivo VAV (Vendo AgGes Virtuosas), baseadas em uma
metodologia indicada pelas luzes do “semaforo das emocdes”.

PALAVRAS-CHAVE: arte contemporanea; pedagogia; reciclagem das emogdes;
energia vital
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ABSTRACT: This article deals with artistic-pedagogical actions as strategies of
social transformation. Proposing that the fight against an external oppressor can
be waged from the fight against our internal mechanisms of self-sabotage. The
“recycling of emotions” is the guiding thread of these processes, where emotions
(pleasant or not) are used as raw material for these transformations. The elabora-
tion of one's own vital energy in non-religious rituals based on banal gestures,
collective and co-authorial processes, become a vehicle for creating new inner and
outer landscapes. It will be used as an example of “recycling of the emotions”
pedagogical activities and actions of the collective VAV (Seeing or Selling Virtuous
Actions) based on a methodology indicated by the "traffic lights of the emotions".

KEYWORDS: contemporary art; pedagogy; recycling of emotions; vital energy

RESUMEN: El presente articulo trata de acciones artistico-pedagdgicas como es-
trategias de transformaciéon social. Proponiendo que la lucha contra un opresor
externo puede ser librada a partir de los nuestros mecanismos internos de auto-
sabotaje. El “reciclaje de las emociones” es el hilo conductor de estos procesos,
donde las emociones (agradables o no) se utilizan como materia prima para esas
transformaciones. La elaboracion de la propia energia vital en rituales (no religio-
sos) basados en gestos banales, procesos colectivos y coautorales, se convierten
en un vehiculo para crear nuevos paisajes internos y externos. Se utilizaran como
ejemplo de reciclaje de las emociones actividades pedagdgicas y acciones del co-
lectivo VAV (Vendo Acciones Virtuosas) basadas en una metodologia indicada por
las luces del "semaforo de las emociones".

PALABRAS CLAVE: arte contempordneo; pedagogia; reciclaje de las emociones;
energia vital
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Como desarmar o opressor?

Reciclagem das emocdes para acoes estratégicas

Atos éxtimos

rasqar / soprar / estourar / queimar

/lavar / embaralhar / desfilar / desatar nos
/ enlamear / modelar / quebrar / banhar /

costurar / cozinhar / enterrar / desenterrar
/ plantar / desenhar / arrastar.

Quem é o opressor? Onde ele se encontra?
Serd que somos nds que o alimentamos?
Sera que ele tem pernas e bracos dentro de
no6s? Como a luta contra um opressor ex-
terno pode ser travada a partir dos nossos
mecanismos de autossabotagem? Como a
arte e a educacao podem ser o veiculo para
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Fig. 1 - Bruna Abreu performando o Ordculo da Lilite no Triciclo Imantado da VAV como
Portal da Lilite, Baile de carnaval Sarongue, 2019.



desarmar opressores? Sera que o que acon-
tece do lado de fora pode ser um espelho
do precisamos trabalhar por dentro?

Seméaforo das emocoes:

Foi por conta dessas e tantas outras per-
guntas que comecei a desenvolver praticas
que chamo de “reciclagem das emocgdes”,
como uma espécie de “ritual de iniciagdo
humana” ressaltando a necessidade de reci-
clar nossas emogdes para que elas se tor-
nem matéria fértil para a regulacdo das
nossas relagdes intra e interpessoais. Esses
rituais consistem em dinédmicas com grupos
para colocar em movimento nossa energia
vital. Sdo atos poéticos despidos de religio-
sidade, baseados em gestos mais ou menos
cotidianos nos quais uma determinada in-
tengdo é colocada. Nossos sentimentos atu-
am nesse processo como um alarme para
nos indicar o caminho a ser tragado e cada
individuo é o responsavel por encontrar su-
as proprias estratégias de acdo e de reagdo.

Observando que nds, adultos, temos muita
dificuldade em lidar com nossas emogoes,
decidi que seria importante desenvolver es-
ses rituais de iniciagdo humana também
com criangal. Em 2012 realizei meu primei-
ro laboratério na drea de competéncias so-

cioemocionais em uma escola publica do sul
da Italia com alunos de 9 a 12 anos. Utilizo
a sala de aula como um espago de aconte-
cimentos onde “ninguém educa ninguém,
ninguém educa a si mesmo, os homens se
educam entre si, mediados pelo mundo”.
(FREIRE, 1981, p. 79). As aulas se torna-
ram uma escultura social e afetiva, na qual
o exercicio de me comunicar com as crian-
cas me permitia aprender com elas e com a
crianca que habita em mim.

Apds alguns anos de experimentacoes, criei
um “semaforo das emogdes” ou “semaforo
da energia vital”?, que se tornou a base pe-
dagdgica para o material didatico “Raiz do
Afeto”, voltado para alunos do ensino fun-
damental I (BARROSO, 2018)3. A confecgdo
desse material, todo baseado em rituais e
atividades artisticas, me levou a organizar e
a elaborar uma metodologia pratica para
processos que foram retroalimentando mi-
nhas agdes com grupos sociais diversos.

O semaforo das emogbes serve para nos
lembrar que os sentimentos estdo em tran-
sito e sdo apenas hdéspedes. Passam as nu-
vens, as tempestades e os raios, mas por
tras existe sempre um céu azul com um sol
a brilhar®. Parto do principio de que existe
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salide dentro de todos nds e que cada um
tem o seu proprio modo de se autorregular.
Uma das principais funcbes desse semaforo
é ressaltar que existe uma diferenca entre
emogao e comportamento; todos os senti-
mentos sdo aceitdveis, mas nem todas as
condutas sdo aceitadveis. Ndo somos obriga-
dos a nos identificar e a seguir impulsos
violentos. Mas reprimir o impulso ndo faz
com que ele desapareca. Portanto, o sema-
foro nos convida a direcionar essa energia
para algo propositivo. E ninguém, além de
nos mesmos, é o responsavel por essa al-
quimia.

Para utilizar o semaforo, em primeiro lugar
€ necessario reconhecer nossos sentimen-
tos com sinceridade e sem julgamentos.
Dessa forma, a luz vermelha do semaforo
acende. Para que a luz amarela acenda,
proponho atividades para ajudar na recicla-
gem das emocgdes, oferecendo instrumentos
e rituais para relaxar, extravasar e elaborar
as emocoes. Além de promover atividades
para que os participantes encontrem suas
proprias estratégias para isso. Nesse pro-
cesso, o professor ou o artista, como Lygia
Clark visionava nos anos 1960, se tornam
propositores:

Nds somos os propositores: nds somos o molde, ca-
be a vocé soprar dentro dele o sentido da nossa
existéncia.

NGs somos 0s propositores: nossa proposicao é o
didlogo. S6s, ndo existimos. Estamos a sua mercé.
NGs somos os propositores: enterramos a obra de
arte como tal e chamamos vocé para que o pensa-
mento viva através de sua acao.

Nds somos os propositores: nao lhe propomos nem
0 passado nem o futuro, mas o agora. (CLARK,
1983)

Para acender a luz verde desenvolvemos
juntos habilidades para resolver conflitos de
maneira restaurativa e ndo violenta. Por
fim, a luz violeta € um momento para refle-
tir sobre o que foi aprendido com as emo-
coes e oferecer os frutos dessa sabedoria
para a comunidade.

Esse semaforo pode ser um instrumento para
criancas, adultos, familias, escolas, agbes ar-
tisticas, movimentos sociais, circulos tera-
péuticos etc., no qual os participantes envol-
vidos reconhecem e reciclam suas emocoes
(luz vermelha e amarela do semaforo), mas
também oferecem um resultado para um pu-
blico externo, que podem ser imagens, dialo-
gos, objetos e/ou agdes (luz verde e violeta
do semaforo). Vale ressaltar que em nossa,
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Semadaforo das emocgoes

Esse & o semaforo que utilizaremos para ajudar no
trénsito das nossas emogdes.

2¢ - Reciclagem das emogdes:

- Esperq;
*+ respiragao;
- didlogo interno e externo.

52

Fig. 2 - Livia Barroso de Moura, Semaforo das Emocdes, 2019.
(Fonte: BARROSO, Livia. O segredo do céu azul - Raiz do Afeto [Ensino
Fundamental] Livro 2. Rio de Janeiro: Editora Raiz Educagdo, 2018, p. 52).
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guando surge uma emocao, todas as luzes
do semaforo podem acender de uma sbé
vez, ou demorarem anos para cada luz
acender.

Sublimacao e reciclagem das emocoes:

Se a perda da individualidade é, de certa maneira,
imposta ao homem moderno, o artista lhe oferece
uma revanche e a ocasiao de encontrar-se. Ao
mesmo tempo em que se dissolve no mundo, em
que se funde no coletivo, 0 artista perde sua singu-
laridade, seu poder expressivo. Ele se contenta em
Propor que 0s outros sejam eles mesmos, e que
atinjam o estado singular de arte sem arte.
(CLARK, 1983)

Sentados em siléncio, quando os pensamen-
tos deixam de ser um fluxo ininterrupto e
comegam a se espagar no tempo, podemos
observar que as emogdes geram pensamen-
tos em nossa mente e vice-versa®. Quando
sentimos medo, automaticamente nossa
mente produzird pensamentos relacionados
ao que estamos sentindo; é algo mecanico.
O contrario também: se acreditamos em um
discurso que incita a intolerancia, esse dis-
curso em nossa mente ira gerar sentimentos
de odio. Mas ndo estamos fadados a girar
eternamente em uma espiral de pensamen-

tos e sentimentos que nos levam cada vez
mais ao fundo do pogo. Temos a possibilida-
de de escolher o que fazer com nossos pen-
samentos e sentimentos.

Os pensamentos podem ser voluntarios ou
involuntarios. Entretanto, a emocdo é invo-
luntaria, ndo podemos controlar sua chega-
da. Podemos até promover um ambiente
(incluindo os pensamentos) para que certas
emogles florescgam, mas mesmo assim,
emocoes desagradaveis irdo surgir sem que
tenhamos controle. Para o neurocientista
Jaak Panksepp, emogdes como a raiva po-
dem ser classificadas como “emocgdes de-
fensivas”, pois surgem como uma reagao de
defesa em relagdo a algo que nos atingiu.
(PANKSEEP, 2004) Emogdao vem do latim
emovere - e de energia e movere de mo-
vimento -, ou seja, emocao é “energia em
movimento”. Sendo assim, as emogdes po-
dem ser vistas como um modo de impulsio-
nar o sujeito a agir, a se defender, a fugir,
a dancar, a se expandir, a contrair, a acari-
ciar etc. As emogbes nao sao “boas” ou
“ruins”, “negativas” ou “positivas”; agrada-
veis ou ndo, elas devem ser vistas como
um impulso para nos colocar no movimento
necessario.
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Para a medicina tradicional chinesa (MTC),
raiva e criatividade sdo dois lados de uma
mesma moeda. A raiva é representada pelo
simbolo da madeira, relacionada com o fi-
gado que tem um movimento de expansao.
E também a partir desse movimento agres-
sivo que surgiria a criatividade. Pensando
dessa forma, a raiva gerada por alguma in-
justica pode ser o motor para criarmos uma
nova realidade em torno de nés. Ja a triste-
za, por exemplo, estaria relacionada ao
pulmao, que tem um movimento de contra-
cdo, de introspeccdo e, portanto, propicio
também ao desenvolvimento da sabedoria
(MACIOCIA, 2007).

Do ponto de vista da MTC, existe um pro-
cesso de autorregulagao dos sentimentos
no qual o medo excessivo, por exemplo, se-
ria aplacado pelo intelecto, elemento terra
- ligado ao estémago, ao pancreas e ao ba-
Gco — e que esta associado também a orga-
nizagao. Ou seja, quando o medo se torna
irracional ou excessivo é importante organi-
zar o caos e, através do intelecto, voltar a
terra e a razdo. J& a raiva (expansdo) ex-
cessiva so seria aplacada pela tristeza (con-
tracdo). Se alguém esta furioso, quebrando
tudo, pode ser interrompido se alguém lhe

avisar, por exemplo, que sua mae morreu.
(MACIOCIA, 2007)

Suely Rolnik afirma que a criagdo e o pen-
samento sdo impulsionados pelo desassos-
sego da crise. Segundo a autora, o exerci-
cio ludico, caracteristico ndo sé da produgao
do artista, mas de todos os que visionam
novas possibilidades, é fundamental para a
criagdo de outros mundos:

Seja qual for 0 meio de expressao, pensa-
mos/criamos porque algo de nossa vida cotidiana
nos forca a inventar novos possiveis que integrem
a0 mapa de sentido vigente, a mutacao sensivel
que pede passagem. [...] E de dentro deste novo
cendrio que emergem as perguntas que se colocam
para todos aqueles que pensam/criam — especial-
mente, o0s artistas — no afa de tracar uma cartogra-
fia do presente, de modo a identificar os pontos de
asfixia do processo vital e fazer irromper ai a forca
de criacdo de outros mundos. (ROLNIK, 2006)

Em momentos de crise aguda e “asfixia do

III

processo vital” podemos abragar a seguinte
pergunta levantada pela autora: “Como re-
ativar nos dias de hoje, em suas distintas
situagbes, a poténcia politica inerente a
acdo artistica? Este poder de encarnar as

mutagOes do sensivel participando assim da
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reconfiguracdao dos contornos do mundo”.
(ROLNIK, 2006)

Como podemos observar, dependendo da
maneira como afrontamos as crises e as
emocgoes, elas podem gerar violéncia ou
podem servir ao nosso crescimento pessoal
e coletivo. A pergunta que se faz de acordo
com a luz violeta do semaforo é: “o que es-
se sentimento ou conflito veio me ensinar e
como posso oferecer essa sabedoria?”. Tra-
ta-se de nado asfixiar nosso processo vital e
aprender a fazer uma compostagem das
nossas emogoes. Toda a bosta que recebe-
mos (e sentimos dentro de nds) pode ser
transformada em adubo fértil para uma no-
va vegetagdo emergir. Dessa forma, os
conflitos ndo sdo vistos como problemas,
mas como uma oportunidade para usar
nossa poténcia criativa.

Mas ndo existe uma resposta ou um méto-
do pré-fabricado para lidar com asfixias e
conflitos internos ou externos. O processo
de reciclagem das emocébes é algo que fa-
zemos de maneira intuitiva e autodidata;
cada individuo, em cada contexto, é o res-
ponsavel pela ativagdo e autorregulagdo da
energia vital. Certos instrumentos, discus-
sOes, trocas de experiéncias e praticas cole-

tivas sdo fundamentais para aprofundar,
potencializar e até mesmo viabilizar esses
processos, utilizando o “poder regenerativo
do fazer coletivo” (PLASTICA, 2015) para
emancipar as subjetividades e os movimen-
tos sociais. O individuo ndo estd separado
de seu contexto e sé iremos nos libertar
das nossas amarras internas e externas se
o fizermos coletivamente.

Até porque, o opressor externo tem seus
suditos dentro de nés. Eles se tornaram in-
timos porque penetraram sorrateiramente
em nosso inconsciente coletivo. Sao os fa-
mosos autossabotadores, aquela voz que
escutamos em nossa mente que diz: “vocé
ndo € capaz”, “nada vai dar certo”, “a guer-
ra e o sofrimento sdo a condigdo humana
inevitavel” etc. Para a psicanalista junguia-
na Clarissa Pinkola Estés, ele é representa-
do pelo personagem Barba-azul ou “preda-
dor natural da psique” que, embora possa
se apresentar simbolicamente de modo di-
ferente nas psiques masculinas e femininas,
€ o inimigo ancestral e contemporaneo de
ambos o0s sexos:

A historia do Barba-azul fala desse carcereiro, 0
homem sinistro que habita a psique de todas as
mulheres, 0 predador inato. [...] Para conter o pre-
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dador natural da psique, é necessario que as mu-
Iheres permanecam de posse de todos os seus po-
deres instintivos. Alguns deles sdo o insight, a in-
tuicdo, a resisténcia, a tenacidade no amor, a per-
cep¢do agucada, o alcance da sua visao, a audicao
apurada, 0s cantos sobre os mortos, a cura intuitiva
e 0 cuidado com seu proprio fogo criativo. (ESTES,
1994, p. 63)

A maldade dos predadores pode se expan-
dir, mas é limitada; em algum momento,
algo ira impedir sua atuacgdo, ou ela ira es-
gotar as reservas ou se autoesgotar. Ja o
amor pode se expandir e se ampliar infini-
tamente. O amor é a energia mais poderosa
que existe e é justamente por isso que ele
provoca tanto medo. O medo é a arma mais
poderosa do opressor, pois nos faz vitimas
voluntarias.

As dinamicas baseadas na légica da opres-
sdao se alimentam dos nossos monstros in-
ternos para sobreviver. S3o devoradoras
famintas esperando que desgcamos a sua
condicdo para dialogar de igual para igual.
A competicdo e a sindrome do predador
permeiam todas as areas sociais, desde a
escola, o trabalho, a religido e até mesmo
0s momentos de lazer.

O amor é a salvagdo, mas, por ser tdo 6b-
vio e simples, faz com que nos empenhe-
mos em construir iniGmeros labirintos para
obté-lo. Como peixes nadando e se pergun-
tando “onde fica 0 mar?” Mesmo nao tendo
consciéncia, todos nds, até nos atos mais
tiranos, estamos buscando o amor em tudo
o que fazemos. Substitua as palavras em
italico abaixo por “amor” para entender on-
de ele tem frequentemente se escondido:

e Acumular dinheiro, poder e terras

e Obter likes e followers

e Consumir objetos

e Excluir e oprimir os outros para que
nao falte nada para mim

Nosso corpo é um parque de diversdes, um
parque de diver(sasemo)cles. As paixdes,
os trens fantasmas e as montanhas russas
que experimentamos podem ser tanto uma
bencdo quanto uma maldigdo. Portanto, uso
a metodologia do seméaforo das emocdes
em minha vida pessoal, mas também nas
agoes desenvolvidas pela VAV (Vendo Agdes
Virtuosas). Criei a VAV em 2013 para ser
um coletivo de arte que atue como uma
plataforma de processos cocriativos. Ela é
um guarda-chuva de projetos que partem
de um ponto de vista feminista e incluem
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Fig. 3 - Alunos da Escola Estadual de Vietri Sul Mare
(imagem de arquivo de Livia Moura do Laboratdrio de Reciclagem das Emogées,
semaforo vermelho, Italia, 2012).



processos pedagodgicos, intervencbes urba-
nas, rituais, publicacles e atuagdes em ins-
tituigbes de arte. O Triciclo Imantado é nos-
sa instituicdo de arte, um centro magnético
de acles e irradiacdes que se transforma de
acordo com as vontades coletivas. Promo-
Vemos e Vendemos agdes virtuosas na bol-
sa de valores éticos para o desenvolvimento
sustentavel da economia da energia vital.®

O principio de minhas proposicGes pedago-
gicas com criangas e das agdes da VAV com
diferentes grupos sociais € 0 mesmo: o me-
do, a raiva, a dor, a inadequacgao, as cica-
trizes e a inquietude se tornam a forga para
movimentos de emancipagdao, nos quais se
cria um paralelo entre o que acontece por
fora e o que acontece por dentro. A recicla-
gem das emocgdes nesse contexto é um
processo sublimatério. Nele, o sujeito se
“desterritorializa” (ROLNIK, 2000), forman-
do um campo de batalhas intimas ou, mais
precisamente, essa intercessdo entre intimo
e exterior que Lacan chama de “éxtimo”.
(RIVERA, 2013)

No Manifesto Antropofégico, Andrade dialo-
ga com Freud e, especificamente, sobre o
conceito de sublimagao, no seguinte trecho:

[...] Porém, 50 as puras elites conseguiram realizar
a antropofagia carnal, que traz em si 0 mais alto
sentido da vida e evita todos os males identificados
por Freud, males catequistas. O que se dd nao é
uma sublimagdo do instinto sexual. E a escala ter-
mométrica do instinto antropofdgico. De carnal, ele
se torna eletivo e cria a amizade. Afetivo, o amor.
Especulativo, a ciéncia. Desvia-se e transfere-se.
[...] Contra as sublimacbes antagénicas. Trazidas
nas caravelas. (ANDRADE, 1928)

Em contraposicdo a sublimacao freudiana
(na qual se desvia a pulsdo libidinal para
algo culturalmente produtivo), na antropo-
fagia do instinto carnal se criariam novas
conexoes afetivas com o outro: a amizade,
0 amor e a ciéncia. Se desviando e transfe-
rindo-se, a sublimagdo aqui se daria nesse
espirito que “recusa-se a conceber o espiri-
to sem o corpo. O antropomorfismo”.
(ANDRADE, 1928) Neste ponto de vista, a
antropofagia brasileira é vista como um
exemplo poderoso de devir pela sublimagao
como um processo coletivo. Em um proces-
so de transmutacdo da bosta ao adubo, on-
de “o samba é pai do prazer, o samba é fi-
Iho da dor. O grande poder transformador”.
(VELOSO, 1993)
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Rituais de Iniciacdo Humana:

Ritual para o fim do milénio, quando surfar na des-
territorializacao tornou-se indispensavel para cons-
tituir um abrigo na nova paisagem em que vive-
mos, com suas velozes mutagdes tecnoldgicas e sua
globalizacdo, que expdem o corpo vibrdtil a toda
espécie de outro, e tudo mistura na subjetividade
de cada habitante do planeta. (ROLNIK, 2000)

Desde Hélio Oiticica e Lygia Clark, varias
geragdes de artistas investem em uma vi-
rada das praticas artisticas para horizontes
de conectividade, colaboracdo e convivéncia
humana. HO, através do seu interesse nas
praticas relacionais, também defendia que
0s sentidos dariam bases para novas trans-
formacgdes humanas. A partir da experiéncia
neoconcreta e seu Programa Parangolé-
Ambiental, HO investiu crescentemente na
fragmentagao e no fim do objeto, assumin-
do os sentidos como bases para novas
transformacdes humanas. Da mesma for-
ma, Lygia Clark rompe com a ortodoxia do
objeto da arte concreta, a comegar pela li-
nha organica, na construgdo do self e estru-
turas relacionais.

Seguindo essa inflexdao, a VAV parte para
proposicoes artisticas que ativam camadas

de consciéncias - centradas no corpo, vozes
e vibragdes - que compdem um “indivi-
duum”; quando se reconhece ndao mais se-
parado do entorno. Nesta abordagem, se
configura uma visdo do individuo como um
campo no qual sdo travadas iniUmeras bata-
lhas emocionais e psicossociais, que se am-
pliam infinitamente como rendas de sensibi-
lidades expandidas transtemporais, univer-
sais, planetarias e cosmicas.

Os trés eixos principais de atuagdo da VAV
sdo: 1. economia da energia vital, 2. alfa-
betizacao emocional e 3. resgates e rein-
vengOes do imaginario na descolonizagdo do
patriarcado. Eles estdo interligados por uma
virada no sentido da arte em promover pla-
taformas de vivéncias pela regeneracdo das
relacdes de parceria e cooperagdo, em con-
traposicdo as relagdes capitalistas patriar-
cais de dominacdo e de opressdao que re-
gem o mundo atual. Partimos do principio
de que conflitos surgem de sentimen-
tos/pensamentos mal direcionados, nos
tornando reféns do nosso proprio veneno,
conduzindo ao desequilibrio e ao bloqueio
da energia vital, e que, portanto, as primei-
ras batalhas contra um sistema opressor
sdo travadas dentro de nés mesmos.
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Fig. 4 - Vendo AgBes Virtuosas, Seu poder pessoal reside nos seus medos mais profundos,
2019. Ultimo ritual do “Portal da Lilite”, queima coletiva da land art, bambu, tecidos
e cranios de javali, 30 m, Rio Grande do Norte.
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Tanto HO quanto LC traziam para seus tra-
balhos e reflexdes as inquietacdes existen-
ciais que ecoavam batalhas intimas e mu-
dancas nos modos de criagdo e percepgao
de afetos. Partindo desse mesmo interesse
no desenvolvimento de uma consciéncia in-
dividual expandida, urge a vontade de me
aprofundar em estudos e praticas artisticas
que investem na interconectividade através
de processos de “Alfabetizacdo Emocional”’.
Essas agdes estdo, portanto, ligadas direta
ou indiretamente ao que Espinosa chamaria
de uma ética dos afetos (ESPINOSA, 1980).
Como desdobras para uma pesquisa ampli-
ada das praticas artisticas, sdo tecidas cole-
tivamente germinagées por mutuas afec-
cOes e afetos, oferecendo espacos de en-
contros e modos de ser e estar juntos mais
plenos e conectados, como corpos de multi-
plos corpos que compdem o planeta. Reme-
tendo a Espinosa:

0 corpo humano é composto de um grande nime-

ro de individuos (de natureza diversa), cada um dos
quais é também muito composto. [...]

0 corpo tem necessidade, para sua conservacdo, de
muitos outros corpos, pelos quais € como que con-

tinuamente regenerado. (ESPINOSA, 1992, p. 219)

As proposicdes da VAV sdo pautadas pela
experiéncia e intuicdo, de acordo com o
ambiente e o interesse de multiplos corpos,
defendendo o que Espinosa chamaria de
uma ciéncia intuitiva de afetos, nas relagoes
com o ambiente, promovendo encontros
alegres que gerem o despertar de vontades
e poténcia de agir (ESPINOSA, 1980).8

Suely Rolnik escreve sobre a importancia do

|II

“corpo vibratil” na obra de Lygia Clark, em
um percurso que vai do objeto ao sujeito,
no qual a obra de LC passaria a atuar em
um campo invisivel, “na pura sensacdo das
emanagdes dos corpos dos parceiros de ex-
periéncia, captadas pelo corpo vibratil de
cada um” (ROLNIK, 2000), radicalizando a
participacdo do espectador ao propor rituais
coletivos que culminariam em sua ultima
fase, mais intimista: a “Estruturagdo do

self”. Segundo Rolnik:

Lygia insiste que suas obras propdem um "rito sem
mito". Com efeito, ndo é um mito transferente, ex-
terior ao homem, o que serd registrado, mas a po-
téncia de criacdo permanente do sentido de si e do
mundo, que todo homem, enquanto ser vivo, pos-
sui virtualmente: € essa poténcia que serd reativa-
da. (ROLNIK, 2000)



Nesses processos artisticos nos quais se
promove a “poténcia de criacdo do sentido
de si e do mundo”, pode se produzir um ras-
go no momento presente e um afloramento
da consciéncia de que “ndo estamos na pai-
sagem: somos a paisagem”. (DELEU-ZE;
GUATTARI, 1992) Essa experiéncia ndo seria
a revelacdo de um objeto exterior a nds,
mas um abrir-se do sujeito a si mesmo em
seu estado constitutivo de “Eu-fora”. Nas pa-
lavras de Cézanne, essa descentralizagdo é
descrita como “o homem ausente, mas intei-
ro na paisagem. [...] H4 um minuto do mun-
do que passa”, ndao nos conservaremos sem
“nos transformarmos nele”. (CEZANNE apud
DELEUZE; GUATTARI, 1992)

O que busco nos rituais de iniciagao huma-
na da VAV é justamente que possamos de-
senvolver a consciéncia e a capacidade de
se reciclar reciclando a paisagem e vice-
versa ao percebermos que o que acontece
no mundo é um espelho do que precisamos
trabalhar dentro de ndés. Se vemos catas-
trofes e fascistas no poder é porque esta-
mos sendo convocados a olhar para os nos-
sos desastres e tiranos internos. Lygia
Clark. quando afirma “Eu sou o outro”
(CLARK, 2006) no seu texto A supressdo do
objeto, descreve, de certa forma, essa

transmissdo enigmatica entre sujeito e pai-

sagem:
0 engolir 0 espaco exterior para abrindo os pul-
moes num grito, espaco esse identificado por mim
com o que chamei hd anos de “vazio pleno”, em
que a poética ainda era transparente. Religamento
do espaco metafisico com o imanente. Jd nada in-
vento s0 as invencdes nascem [...] numa troca co-
mum de didlogo, sendo isso que mais colado a vida
consequi propor. Divido a proposicdo e aceito a in-
vencdo do outro. Grande instinto de morte colado a
grande vitalidade. (CLARK, 2006)

Esses rituais que proponho sdo proximos
também aos atos psicomagicos que Alejan-
dro Jodorowski receita para os seus pacien-
tes (JODOROWSKI, 2009). Jodorowski afir-
ma que nao faz diferenga para nosso corpo
se estamos sonhando ou se estamos acor-
dados. Dentro de uma situagao de terror, o
corpo ird sentir medo da mesma maneira,
seja em um sonho ou em uma situagao re-
al. Portanto, para conversar com o incons-
ciente precisamos usar a mesma linguagem
dele, criando atos poéticos e oniricos que
possam resolver equagdes profundas de
nossa vida.

Esse estado também dialoga com principios
zen budistas, nos quais se afirma que ges-
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tos cotidianos podem ter o poder (simbdlico
e concreto) de plasmar a paisagem externa
e interna ao mesmo tempo, em uma aposta
de que a imersao no momento presente
provocaria uma descentralizacdo do sujeito
em relacdo ao outro e a paisagem. Arrumar
a casa com a presencga plena seria em si se
arrumar internamente, assim como limpar,
cozinhar e assim por diante.

Apds anos frequentando e morando em
mosteiros zens (entre 2008 e 2012), adotei
esse principio na minha pratica artistica pa-
ra explorar processos coautorais e coletivos
com a possibilidade de que gestos cotidia-
nos pudessem se transformar em rituais de
iniciacdo humana, como rasgar, soprar, es-
tourar, queimar, lavar, embaralhar, desfilar,
desatar nés, enlamear, modelar, quebrar,
banhar, costurar, cozinhar, enterrar, desen-
terrar, plantar, desenhar, arrastar.

Todos esses gestos estdao presentes em al-
guma acao da VAV, e foram transformados
em atos éxtimos, onde quebrar tem ao
mesmo tempo o poder de “quebrar algo
dentro de si” ou “quebrar alguma estrutura
social”; cozinhar, “se cozinhar ou cozinhar
alguma situacdo”; plantar, “plantar em si
algo ou plantar algo no planeta”, e assim

por diante, criando dessa forma rituais de
iniciacdo humana poéticos, isentos de reli-
giosidade e que ndo irdo necessariamente
se repetir daquela forma, na qual um ato
cotidiano se torna um ato éxtimo e psico-
magico, que reverbera dentro de um sujeito
expandido na paisagem.

Tanto as acGes da VAV em espacos publicos
quanto as atividades em salas de aula atu-
am como um agente aglutinador, uma es-
cola “publica de arte”®, onde ocorrem en-
contros, interagdes e trocas de saberes. Os
participantes se tornam autores de novas
paisagens internas e externas, em um am-
biente que acolhe e apoia as propostas e
criagcdes coletivas se valendo da escuta, da
incerteza e do experimentalismo como mé-
todo, substituindo uma suposta universali-
dade do saber por “pluriversalidades”.
(MIGNOLO, 2010)1% O exercicio da criativi-
dade e da arte ndo é atribuido a poucos ex-
perts e todos sdo convocados a serem co-
criadores de nossa existéncia interligada.
N3o estamos produzindo possiveis leituras
do mundo, mas criando novos mundos. Nas
palavras de LC:

0 artista se dissolve no mundo. Seu espirito se fun-
de com o coletivo, permanecendo ele mesmo. Pela
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primeira vez, ao invés de interpretar um fato exis-
tente no mundo, muda-se esse mesmo mundo por
uma acdo direta. (CLARK, 1983)

Para Amit Goswami, a tecnologia da energia
vital serd a nova fronteira tecnoldgica do
século XXI (GOSWAMI, 2015). Ele esta se
referindo, em seu livro intitulado Economia
da consciéncia, as “tecnologias sutis” que
precisariamos desenvolver como ser huma-
no para manter viva a energia vital pessoal
e planetaria, dentre elas o autoconhecimen-
to, a intuicdo, a criatividade, a expansao da
consciéncia e a elaboragdo das emocgoes.
Precisariamos desenvolver essas tecnologi-
as desde pequenos para que 0S mecanis-
mos de manipulagdo ndao nos mantenham
aprisionados.

Aprender a reciclar e sublimar as emogdes
pode ser um importante ponto de partida
para lidar contra a tirania, qualquer que se-
ja. Como um alquimista da prépria energia
vital, o sujeito criativo transformaria as cri-
ses no motor para as transformagdes ne-
cessarias. Estimular a todos a criar seus
proprios rituais experimentais de recicla-
gem das emogodes se impde, portanto, co-
mo uma proposta artistico-pedagdgica da
VAV, construindo uma ponte entre as trans-

formagdes sociais com uma revolugdo in-
terna e subjetiva, na qual sujeito e paisa-
gem se misturam e temos em nossas maos
a escolha de utilizar os sentimentos (agra-
daveis ou ndo) como o motor para partici-
par de uma transicdo planetaria. Expandin-
do essa consciéncia da paisagem para uma
consciéncia cdsmica, convocamos seres de
todas as dimensdes e de todas as crencgas
para ajudar nesse processo de transigado.
Contamos também com a ajuda do leitor
deste artigo, para que possa criar seus pro-
prios rituais de reciclagem das emogoes in-
dividuais e coletivos.

Portanto, segue uma proposta para de um
exercicio experimental de um ritual de inici-
agdo humana, um ato psicomagicol! de re-
ciclagem emocional. Ele pode ser feito com
sua familia ou em seu trabalho, para si ou
como um ato emergencial para o planeta,
tendo como base as etapas do semaforo
das emogdesi?:

a) Pegue o jornal e leia as piores noticias em
voz alta (luz vermelha).

b) Desenhe ou escreva sobre um papel os
seus maiores monstros, medos, raivas,
frustragdes e inquietagdes (luz vermelha).
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o)

d)

e)

)

Faca a respiracdo de um “guerreiro” com
0s pés bem plantados no chdo dando so-

17

cos no ar e gritando “ra!” a cada soco.
Deixe que o som saia do abdémen e faga
quantas respiracdes achar necessario. Is-
so podera te dar coragem para enfrentar

os monstros (luz amarela).

Agora rasgue com vontade o desenho até
virar picadinho. Se quiser, vocé pode gri-
tar enquanto rasga. Mas se a sua raiva
for do tipo “fria”, vocé pode também usar
um triturador e colocar em siléncio os
jornais e papéis desenhados para serem
devidamente triturados (luz amarela).

Jogue tudo no liquidificador com um pou-
co de agua e cola. Se quiser dé uivos, gri-
tos ou xingue a vontade dentro do liquidi-
ficador. Vocé tera, dessa forma, uma boa
massa para fazer papel maché (luz ama-
rela).

Faca uma meditacdo ou relaxamento (luz
amarela).

Modele na massa o que vocé quer que
seus monstros se transformem. O impor-
tante ndo é tanto o resultado final da “es-
cultura”, mas a intencdo que vocé coloca
nela (luz verde).

h) Acrescente algumas sementes a massa

de papel maché e deixe-as brotar em um
jardim intitulado “Cidade das Emogoes
Recicladas” (luz violeta).

Tecndlogos da energia vitall3, uni-vos!
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Fig. 5 - Vendo Agbes Virtuosas, Reciclagem das Emogées, Livia Moura, professoras e
funcionarias da Escola Municipal Thaumaturgo de Azevedo, Rio de Janeiro, 2019.
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Notas

' Desde 2008 investigo sobre o funcionamento da men-

te e das emocdes através de praticas holisticas, sobre-
tudo as praticas e os estudos zen budistas. Muito dos
projetos que faco até hoje é fruto dessas investigacoes,
que partem inicialmente de um interesse pessoal e nao
profissional.

2 0 semaforo das emogdes (presente na ilustragdo a
seguir) foi baseado num semaforo descrito no livro Co-
mo lidar com as emocées destrutivas. (GOLEMANN,
LAMA, 2003) Originalmente, ele tinha as 3 cores nor-
mais de um semaforo de transito. Mas, conversando
com um amigo artista, Bernardo Ramalho, decidi inver-
ter a ordem das cores do semaforo. E reelaborei o con-
ceito dele para que as etapas coincidissem com as co-
res dos chacras, acrescentando também a cor violeta.

3 Este material esta sendo pilotado no ano de 2019 por
1.014 criangas entre o Rio de Janeiro e Porto Alegre,
um processo que também inclui a formac&o dos profes-
sores que utilizam o material. Por questdes logisticas,
em tempos de fortes polarizagdes, decidi assumir o
nome Livia Barroso para as acoes pedagdgicas e Livia
Moura para as agées no campo artistico. No desejo de
que em algum momento essas divisdes nao sejam mais
necessarias e possamos ver as praticas artisticas e pe-
dagogicas realmente integradas, sem preconceitos de
ambas as partes.

4 Essa metafora faz parte de ensinamentos zen budis-
tas e se tornou um paradigma de todo o percurso pro-
posto pelo material didatico. E se tornou uma musica
chamada “Segredo do céu azul”, composicao feita pela
minha mae Rosa Barroso (é possivel ouvir a misica no
app spotify).

5 Esse trecho descreve experiéncias provadas durante a
pratica do zazen, a meditacdo sentada no zen budismo.

 Para conhecer um pouco das nossas acdes acesse o
nosso instagram: @vendoacoesvirtuosas.

7 Alfabetizacao Emocional foi um termo que encontrei
também no livro Como lidar com as emocgdes destruti-
vas (GOLEMAN e LAMA, 2003). Achei esse termo curioso
pois parecia conter em si uma ironia, uma promessa de
algo intangivel, inacabavel e subjetivo. Ao mesmo
tempo a palavra “alfabetizacao”, assim como “recicla-
gem”, sao muito conhecidas e adoradas no campo pe-

dagogico, servindo como 6timas iscas para operar des-
vios necessarios.

8 Essas conceituacoes éticas de Espinosa também estao
presentes nas viradas de Lygia Clark - como os objetos
relacionais, as arquiteturas organicas, a Cabeca Coleti-
va e tantos outros- que se dedica ao final de sua vida a
uma pratica experimental terapéutica.

? Termo utilizado por Luiz Guilherme Vergara e Jessica
Gogan do Instituto Mesa (www.institutomesa.org).

10 “plyriversalidades” € um termo utilizado por Walter
Mignolo para indicar as diversas possibilidades de fon-
tes de conhecimento, que se opdem a uma suposta uni-
versalidade eurocéntrica e etnocéntrica do conheci-
mento (MIGNOLO, 2010).

" Esse nao pode ser considerado exatamente um ato
psicomagico nos termos de Jodorowski, pois esses ori-
ginalmente eram Unicos e intransferiveis.

2 Esse € um exemplo de um ritual da VAV desenvolvido
no Ping festival (RJ, 2017) com cerca de 200 pessoas e
em encontros de formacéo de professores. Ele esta
presente também no material didatico “Raiz do Afeto”
para que os alunos fagam em sala de aula. E ja foi pra-
ticado algumas vezes aqui em casa com os meus filhos,
em momentos de crises de medo.

3 “Tecndlogos da energia vital” é um termo criado por
Amit Goswami e esta presente no seu livro intitulado
Economia da consciéncia. (GOSWAMI, 2015)
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RESUMO: Esta entrevista com Tania Alice Feix, artista-pesquisadora, aborda a
trajetdria de sua virada do teatro para a performance de arte relacional como cura
gue hoje vem assumindo uma radicalidade maior como atravessamentos entre
projeto artistico, social, urbano e terapéutico. Seus trabalhos também envolvem
intervencGes urbanas e atravessamentos poéticos coletivos, interlocucbes afetivas
e sociais entre vidas na escala publico e privado. A conversa foi realizada no dia
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ABSTRACT: This interview with Tania Alice, artist-researcher, focuses on the tra-
jectory of her turn from theater to relational art performance as healing that to-
day has taken on a greater radicality as intersections between artistic, social, ur-
ban and therapeutic project. His works also involve urban interventions and col-
lective poetic crossings, affective and social interlocutions between lives on the
public and private scales. The conversation was held on 4/8/2019 at NEPAA,
UNIRIO, Rio de Janeiro.

KEYWORDS: performance; relational art; cure; crossings
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trayectoria de su paso del teatro al performance del arte relacional como la cura-
cion que hoy ha adquirido una mayor radicalidad como intersecciones entre pro-
yectos artisticos, sociales, urbanos y terapéuticos. Sus obras también involucran
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Interfluxos 2019 | Escola Devir Floresta Conversac¢des:
Tania Alice Feix e Luiz Guilherme Vergara

Luiz Guilherve Vergara: Estamos aqui no dia
08 de abril com Tania Alice, para mais uma
conversa e registro de uma experiéncia que
nos interessa para essa rede, ou mosaico
de percepgdes e prospecgdes, do que seria
uma Escola Floresta para a Arte no século
XXI ou, ainda, se poderiamos dizer “devir
floresta” para a escola de arte. Esse tensio-
namento da Floresta, da metafora da Flo-
resta, da realidade da Floresta, como um
mundo que ndo é tao programatico, de fis-
suras nas highways, um mundo multissen-
sorial. Entdo a gente estd conversando e
esta ouvindo a flauta (que toca em outra

sala aqui na UNIRIO). Esse mundo de va-
rios acidentes sensoriais, varios acasos, va-
rios encontros. Entdo, Tania Alice, gostaria
que vocé pudesse primeiro fazer uma fala
introdutéria do seu percurso de inflexdes.
Quando vocé reconhece a sua primeira, a
segunda etc. inflexdes conceituais para a
performance radicalmente relacional no
sentido da revolucao de afetos... O que se-
ria esse caminhar dentro da Floresta?

Tania Alice Feix:  Nossa! (risos) Boa per-
gunta! O caminhar dentro da Floresta... Eu
acho esse tema muito, muito instigante.
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Onde florescemos? Onde nos oxigenamos?
Aqui estamos dentro de uma instituicdo que
agora é nossa floresta... Ela tem um tempo
outro. Quer dizer, acho que as instituicdoes
estdo muito atrasadas... Ndao é o tempo
contemplativo da floresta, é um tempo len-
to mesmo. A floresta precisa avangar, cres-
cer. Porque o mundo esta aqui e as institui-
cOes estdo ali, e nds, artistas, professores,
estudantes, no meio tentando entender
como juntar essas duas instancias. Entdo
fico muito feliz mesmo com esse convite de
pensarmos juntos, e também de ter a opor-
tunidade de conhecer os pensamentos de
outras pessoas sobre esses assuntos. Por-
qgue eu acho que a gente estd realmente
num momento onde as estruturas antigas,
do modelo neoliberal, patriarcal, estdo
caindo aos pedacos; elas ndo estao acom-
panhando o movimento do mundo, as ur-
géncias do mundo que tém um ritmo outro,
ndo é? E é uma pergunta que esta muito
forte para mim atualmente, uma pergunta
que eu me faco a cada dia que é “onde es-
tar como artista? Como vincular o dentro da
academia com o fora?” Realmente é a per-
gunta que estou, nesse momento, me fa-
zendo com muita forga, digamos assim... As
vezes eu sofro de um sentimento de com-
pressdo. Estou sentindo uma compressao

muito forte, institucional da época atual,
gue da pouca liberdade para a gente de fa-
to experimentar, sentir, vivenciar tudo isso
que é importante na performance e nos
projetos participativos, que é de trabalhar
com Tempo, por exemplo. O nosso tempo
estd sempre comprimido, estamos sempre
trabalhando sem tempo, sempre correndo,
sempre atrasados, sempre com mensagens
urgentes a responder... Eu acho isso um
pouco contraditério... Corremos para dentro
da sala de aula para fazer meditacéo, e ai
meditamos e tal, e saimos dali e corremos
de novo, pegamos o celular e surgem novas
urgéncias... Fica dificil a meditagdo infiltrar
0 nosso cotidiano de fato, além da pratica
formal em sala. Eu acho que esta tudo meio
contraditério, sabe? A correria ndo esta
acompanhando a real demanda das almas.
Um dia trabalhei com pessoas do Hospital
Psiquiatrico do Rio e a meta era os pacien-
tes criarem uma terapia ideal que os médi-
cos iriam em seguida fazer. E um deles dis-
se: o problema do mundo é que a cabeca
anda mais rapido que o corpo e precisamos
sincronizar os dois. Ai ele montou um apa-
relho com computadores antigos, um sin-
cronizador, no qual os médicos dessem
forma, porque as coisas nao fazem mais
sentido do jeito que estdo no mundo que a

Tania Alice Feix; Luiz Guilherme Vergara, Interfluxos 2019 | Escola Devir Floresta Conversag&es.



gente estd. SO que a instituicdo esta ainda
formando para o mundo antigo, nao se
abriu ainda para um mundo novo. N&o sei
se respondi a pergunta do caminhar, mas
s3o meus questionamentos atuais, que me
faco todo dia. “Ainda faz sentido isso que
estamos fazendo aqui? Como podemos mu-
dar esse movimento?” As vezes, tenho a
impressao que vamos mudar somente uma
coisinha muito pequena, enquanto o que a
gente precisava mudar é... sabe... tudo.
Reinventar tudo. Estamos dando conta das
ondas que vém, mas esquecemos do hori-
zonte, que é o que faz as ondas virem, o
que faz a gente olhar de cima, de longe.
Nao temos tempo para isso, ndo tem tempo
de compartilhar isso com as pessoas, entdo
ficamos na reatividade o tempo todo. Eu
nao acho isso saudavel. A performance é
uma pratica de saude, pode nos lembrar do
tempo, do corpo, da poténcia dos afetos.

Luiz Guilherve Vergara: E interessante que
vocé ja tocou na questdo do Tempo. As on-
das chegam. A compressao das instituigdes.
Mas se nds sentimos a compressao, signifi-
ca que ha um crescimento. Porque a com-
pressdo é um sentir de que estd em expan-
sdao algo que essas paredes institucionais,
essas conformacgoes institucionais ndo estdo

podendo conter. Entdo sentir a compressao
ja é um ponto. Agora voltando, dando chdo
as suas inflexdes, vocé poderia apresentar
esses momentos de suas inflexdes entre o
instituido e a transformacdo em sua prépria
trajetdria, em seus campos?

Tania Alice Feix: Pode ser interessante par-
tirmos de uma inflexdo bem concreta. Basi-
camente, estou vendo a arte sempre mais
como uma pratica de saude. Pela transfor-
macdo energética, o trabalho criativo sobre
0 que nos acontece, podemos promover a
cura. Ano passado, com a questdo das elei-
gOes, pesquisas foram feitas estimando em
mais de 60% dos estudantes, dos pods-
graduandos e professores que estdo com a
salide mental comprometida, ou tomando
remédio, ou com depressdo, ansiedade, in-
sOnia, questdes sérias. Aqui, na Escola de
Artes, aconteceram tentativas de suicidio.
Ao mesmo tempo, o psicdlogo da universi-
dade estd com uma lista de espera de mais
de cem pessoas em situagao emergente e
que precisam ser atendidas, e a universida-
de s6 tinha, na época, uma psicéloga, que
agora sao duas.

Vocé se pergunta se dé para vocé continuar
passando os conteudos de uma forma nor-
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mal e o que se pode fazer diante de tama-
nha urgéncia. A arte é uma questdo de sa-
Ude. Entdo resolvi, em fevereiro de 2019,
junto com um grupo de alunos de gradua-
c¢ao, mestrado e doutorado, montar um ex-
perimento que é uma Clinica Somatico-
Performativa. A clinica acontece todas as
segundas-feiras, de 18h30 até 21h30. E um
espaco aberto para os alunos, funcionarios
e professores da UNIRIO; a proposta € de-
senvolver poténcias de vida e alegria diante
da gente pela pratica performativa. Sdo 3
horas toda semana, as pessoas podem ir,
podem ndo ir, podem ir uma vez ou todas
as vezes que a pessoa necessitar de um
ambiente seguro de criagdo, baseado numa
experiéncia mais somatica. Trabalhamos
com meditacdao budista, temos um cachor-
ro, um golden retriever, um cdo terapeuta
gue estd com a gente toda semana. Somos
uma equipe com um massoterapeuta, eu
mesma sou terapeuta de Somatic Experien-
cing, a cura do trauma e de Access Bar e
Yoga do Riso, temos um artista terapeuta
de esquizo-andlise, artistas que ministram
Reiki. A equipe é composta de diversos ar-
tistas e terapeutas, vamos criando junto
com as pessoas algo que ndo sabemos ain-
da o que é, mas cada semana emerge al-
go... Algo diferente.

Hoje, por exemplo, vamos trabalhar sobre a
guestdo da autoimagem a partir de um tra-
balho de Fotoperformance proposta pelo
Marcelo, que faz doutorado sobre perfor-
mance para, com e sobre terceira idade.
Nas duas ultimas clinicas, trabalhamos com
dispositivos performaticos de escuta empa-
tica. Na equipe, cada um inventou um dis-
positivo de escuta empatica e levou uma ou
duas pessoas para serem escutadas em si-
tuacbes performaticas... Em cima de arvo-
res etc., com conchas e estetoscopios para
ouvir a si mesmo, para vocé ouvir seu cora-
¢do... Cada um criou um dispositivo. Na cli-
nica, juntamos praticas somaticas e de cria-
cdo artistica. Por exemplo, trabalhamos
sobre a questdao da insbnia, entdo traba-
Ihamos com técnicas de relaxamento e cri-
amos juntos um ASMR. A cada sessao, in-
ventamos praticas, ndo temos um plano,
sendo que sejam praticas somaticas e artis-
ticas que fortalegam a conexdo e a saude:
temos muitas ferramentas, trabalhamos
com comunicacdo ndo-violenta, praticas
somaticas e ai talvez conecte com as mi-
nhas inflexdes, porque todos os ultimos
trabalhos que eu tenho feito eu ndo tenho
trabalhado tanto com planejamento prévio
e mais com escuta. Acho que isso é uma in-
flexao importante. Escutar a demanda, o
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local, o espaco, as pessoas €, com base no
que sinto das pessoas, vou trabalhando e
criando junto com elas a partir de suas ne-
cessidades. Esse é o trabalho da plataforma
Performers sem Fronteiras, que atua em
zonas de trauma e conflito com projetos ar-
tisticos; uma plataforma que criei trés anos
atras e que reune diversos artistas que tra-
balham em zonas de conflito e trauma.

Por exemplo, essa caixinha aqui é o resul-
tado de um projeto realizado em um prédio
da periferia de Marselha, no qual moram
pessoas que estdo vindo de diversos luga-
res do mundo em crise, em guerra, que
acabam indo para |& porque a moradia é
mais barata. As vezes ocupam, as vezes
alugam. S3o pessoas que no meu primeiro
projeto de danca a domicilio eu via muitos
dizendo “Ai, eu ndo tenho motivo para rir”.
Como essa frase ficava voltando, eu pensei
“Vamos rir sem motivo entdo”. Entdo, co-
mecei a ir de apartamento em apartamento
falando “Oi, eu sou Tania Alice e eu vim
aqui propor de a gente rir sem motivo, por-
que nao tem motivo para rir, mas eu gosta-
ria de gravar sua gargalhada. Isso é possi-
vel?” Ai eles falavam “T4, vamos [3a.”. En-
tdo, criei um “jogo do riso”, onde vocé sor-
teia um riso, vocé chama os filhos, os vizi-

nhos, todo mundo... E a gente aplica, tira-
mos a carta, todo mundo ri junto, entdo
acaba todo mundo rindo. E é aquilo, inici-
almente vocé se forga a rir “hahaha”, mas
ai acaba ficando engracado, ai todo mundo
acaba rindo, rindo de verdade. Eu queria e
criei um arquivo sonoro com todos 0s risos
do prédio. Assim, as pessoas podem fazer o
download e ouvir os vizinhos rindo. E um
projeto que eu imaginei a partir das pesso-
as e do que elas estavam vivendo. Eu ja ti-
nha trabalhado 1& com um projeto de Danga
em Domicilio, que era “eu vou para a sua
casa e danco com vocé a sua danga preferi-
da quando vocé acordar”. As pessoas esco-
Ihiam a musica que elas queriam, eu falava,
ndo precisa saber dancar, eu também nado
sei dancar, é sé para a gente mover o cor-
po. O corpo sabe o que quer, o que precisa,
como se cura. Ai trabalhamos toda a parte
somatica também, que ndo é do dangar
bem, mas que é mais da escuta do corpo. O
projeto incluia uma festa no ultimo dia das
trés semanas, uma festa em que todos os
moradores do prédio se encontravam em-
baixo do prédio para dancar as musicas
preferidas de todo mundo. A ideia era co-
nectar. Eu acredito que a conexao entre as
pessoas tem um imenso potencial de cura.
Porque eu trabalho a performance de arte
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relacional como cura. A arte tem essa pos-
sibilidade de transformacdo e de cura do
outro e da gente. Ndo é uma coisa messia-
nica, ninguém esta curando ninguém, es-
tamos nos curando juntos, oferecendo pos-
sibilidades de campos de cura para o outro
se curar junto com a gente. Acredito que a
arte tem esse poder. Talvez essa inflexao
da arte para a cura tenha sido o cerne da
minha pesquisa dos ultimos anos. Expandir,
enraizar e voar.

Luiz Guilherve Vergara: E interessante vol-
tar a pensar a Floresta, porque quando vo-
cé fala assim, que vocé trabalha sem plano,
mas ha um fio que vocé traz para dentro da
propria sociedade, performance de arte re-
lacional como cura. Essa terapéutica é co-
mo se fizesse transfusdo de sangue do proé-
prio corpo. Entdo vocé pega esse seu agen-
ciamento e devolve. Seja 1a em Marselha,
um prédio... Que bonita a imagem de vocé
ter um arquivo de risos! Porque na verdade,
os vizinhos ndo se conhecem, ou na verda-
de, os vizinhos s6 se conhecem a partir da
voz alta quando estdo brigando um com ou-
tro. Vocé reconhece a presenca do vizinho
pela presenca de brigas. Entdo quando vocé
pega isso e devolve... Eu me lembro de
acompanhar a sua trajetéria com a Yoga do

Riso... E a outra coisa é esse momento em
gue vocé estd tratando a prdpria universi-
dade... Entdo a arte € como se fosse tera-
péutica da propria arte. Entdo, seria a Cura
pela Arte e seria a Cura da Arte. Seria res-
gatar uma vitalidade, a necessidade vital da
arte por ai.

Tania Alice Feix: A arte institucional do jeito
que estd, esta ficando dificil. Mesmo a per-
formance, nesse novo governo que atua de
forma disciplinar, entrou em um esquema
que ndo estd me interessando muito. A per-
formance estad cerceada. As coisas estdo en-
gessadas, institucionalizadas, presas as dire-
tivas absurdas desse desgoverno. Uns anos
atras, a gente fazia teatro, e era a galera de
teatro que ia ver outras pessoas de teatro e
meio que ficava por ai. Viviamos na nossa
bolha, nosso mundo... Em sua origem, a per-
formance era um transbordamento. Os artis-
tas saiam das galerias, dos teatros, iam para
a rua, para entrar em contato com outras
pessoas. SO que agora também virou uma
coisa que é meio que dificil e cerceada... O
mundo estd cerceado pelos interesses do ca-
pital, que estd criando e alimentando afetos
tristes. Por isso, € mais do que necessario
alimentar os afetos alegres, oferecer espagos
de respiro, de alegria... Florestas.
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Fig. 1 - Tania Alice Feix, Ensine algo essencial para vocé em 5 minutos, 2018.
Festival de Avignon, Franga
(Fonte: Arquivo pessoal de Tania Alice Feix)
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Luiz Guilherme Vergara: E como se a pro-
pria instituicdo fosse gaiola da arte. Esta
tdo previsivel...
Tania Alice Feix: E, virou um pouco isso.
Jodorowsky dizia “passarinhos criados em
gaiolas acham que voar é uma doenca”. Es-
tamos cercados de pessoas que acham que
voar € uma doencga. E ai? Se a tua pratica
artistica é ensinar a voar e a voar junto? As
pessoas reagem com violéncia: "Ndo! N&o,
nao!” Reprimem a energia criativa feminina,
reprimem sexualidades ndo normativas,
discriminam, cerceiam a liberdade, porque
elas mesmas nao vivenciam seus espagos
de liberdade. E possivel, eu acho que é pos-
sivel ser livre dentro da instituicdo, criando
uma rede de resisténcia e de apoio. E em
relacdao ao mundo, temos que estar saindo,
voltando para esse outro mundo, com inte-
resses tdo distintos do nosso... Mas eu
acho que realmente precisamos de uma
Outra Escola... Um lugar mais integrativo...
Que integre praticas de saude, pratica soci-
al e pratica artistica.

Luiz Guilherme Vergara: E dentro desse seu
proprio transito, como vocé chega a arte re-
lacional? Por que a arte relacional, concei-
tuada por Nicolas Bourriaud, aborda um

universo de praticas artisticas que ja esta-
vam presentes antes mesmo do final dos
anos 90. Como se da a sua inflexdo para a
performance relacional? Como uma apro-
priagdo que vai além, porque o que vocé faz
de estética relacional pode ser reconhecido
como ética relacional.

Tania Alice Feix: E... Comegamos |4 atras
com os Herdis, ndo é? Os Herdis do Cotidi-
ano era um coletivo de alunos e professores
que se vestiam de super-herdis e iam para
a rua fazer agdes. Ficamos uns anos traba-
lhando nisso e as pessoas falavam muito
para a gente: “Isso ndo é arte!”. Na época,
o livro do Bourriaud nao existia ainda. E eu
nunca me importei. Nunca achei que fosse
melhor fazer “arte” do que qualquer pratica
de expressdo que faga sentido. A pessoa fa-
Eu falo: “Ta

bom! Ndo é arte, entdo é outra coisa, ve-

”

la assim “isso ndo é arte.

nha experimentar aquilo que vocé acha que
€.” Eu ndo vejo isso como um problema,
definir o que é arte e o que ndo é. E um
discurso que, paradoxalmente, em 1999 es-
tava participando de um debate na Francga.
Em 1999! A questdo era “o que é arte? o
gue ndo é arte?”. Que questdo! Se é arte,
se ndo é arte! J& passou esse questiona-
mento, ndo? Quem diz se é arte? Comega-
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mos com os Herdis do Cotidiano e depois
fomos evoluindo para essa estrutura que eu
idealizei ha uns trés anos atras que sdo os
Performers Sem Fronteiras. S3do pessoas
que fazem trabalhos de arte relacional em
zonas de trauma, de crise, de conflito. Mi-
nha pesquisa na universidade tem sido
“como atuar em Zonas de Trauma”, tipo
terremoto, atentado, essas coisas e Zonas
de trauma continuado - abusos, esqueci-
mento, invisibilidade, pessoas em situacao
de vulnerabilidade.... E ai desenvolvi ndo
metodologias, mas experiéncias, dicas para
quem quer fazer isso, e um acompanha-
mento. Ndo é um grupo, é uma plataforma.
Entdo quem estiver interessado vem e
acompanhamos os projetos, aconselhamos,
estamos juntos. A pessoa interessada reali-
za dois projetos com nosso acompanha-
mento e depois ela pode se tornar um Per-
former Sem Fronteiras. Trabalhamos tam-
bém em zonas de trauma continuado. Rea-
lizamos projetos junto aos Cuidados Paliati-
vos, em hospitais psiquiatricos, no Retiro
dos Artistas, em comunidades isoladas da
Amazonia, em locais de Periferias das Peri-
ferias das Periferias, eu ndao gosto dessa
palavra, mas s6 para dizer que é longe de
possibilidades de acesso a determinadas
coisas que sdo organizadas de forma cen-

tralizada pelo capital. E ai, como atuar nes-
sa existéncia, no meu trabalho, nesses ul-
timos trés anos? Como formar alguém que
atue com arte nesses contextos? Porque
temos os Médicos Sem Fronteiras, os En-
fermeiros Sem Fronteiras, Fotégrafos e Pa-
Ihagos Sem Fronteiras, mas nao existiam os
Performers Sem Fronteiras. O trabalho con-
siste em realizar projetos participativos, de
pessoas que se juntam, que colocam ener-
gia em outra direcdo do que daquela gerada
pelo vértex do trauma. Criamos uma cone-
Xao com O grupo, um campo seguro. Escu-
tamos os desejos. Transformamos aquela
realidade, a arte é transformacdo. Quando
vocé comecga a estagnar numa coisa igual,
nao da. Perdeu a alma, sabe? E precisamos
de alma, de poesia, de cura, mais ainda
nesses tempos atuais.

Luiz Guilherme Vergara: Essa transformacgdo
é até mais forte ainda. Que bom que vocé
se inspirou nos Médicos Sem Fronteiras. Um
dos alunos do mestrado, ele ndo é do mes-
trado, mas esta assistindo aula, ele é do
mestrado de Saude Coletiva. E a Saude Co-
letiva é um programa também com muitas
influéncias espinozianas do afeto, e de uma
atuagdo de acompanhamento coletivo. Mas
o fato de ir para essas realidades se apro-
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xima da formacdo artistica... como se fosse
terapeuta social, ou voltado para terapéuti-
cas antropofagicas. Vai apontar para as
fronteiras de agao dentro das fissuras onde
ha o abandono (social-cultural). Acrescen-
ta-se ainda uma pratica em jogo no pro-
grama espinoziano de Saude Coletiva que é
0 pensar escutar, como um médico vai es-
cutar o paciente, tem-se a escuta social de
multiplas vozes. Eu acho muito bonita essa
imagem de convergéncia entre terapéuticas
sociais e praticas artisticas relacionais. Co-
mo é que se forma esse artista conector?
Escutador? Isso seria um encaminhamento
propositivo para pensar uma Escola Floresta
com esses atributos. Qual seria a equiva-
Iéncia daquela maleta de médico para esse
artista da performance relacional? Como vai
ser essa maleta desse artista? O que ela le-
varia?

Tania Alice Feix: Exatamente. E isso que eu
estou querendo investigar agora. Eu quero
ouvir isso do mundo, sabe? Como é que é
isso? O que as pessoas que estdo la no fun-
do da Floresta estdo pensando sobre arte? O
que que eles propdem como praticas possi-
veis para um artista? Quero ouvir essas
pessoas e ver como a gente cria com 0s en-
sinamentos dessas pessoas. Eu acho que é

uma outra coisa para se pensar. Que do jei-
to que esta, ndo dd mais. Ou ainda temos
20, 30 ou 40 anos mais (?). Estamos des-
truindo o planeta. Meu Ultimo projeto cha-
mava “Ensine-me a fazer arte”. Eu viajei
através de quatro continentes para ouvir as
pessoas respondendo a pergunta “O que um
artista deve fazer hoje?” Convidava-as para
vir assistir a realizacdo das respostas no dia
seguinte. Depois, desenvolvi um solo que
junta a execucao de todas as respostas que
realizo, respostas da Africa, Europa, Améri-
ca Latina e India. O solo também fala da si-
tuagdo politica atual. E ai, o que acontece?
Apresento fora, mas aqui no Brasil, sé con-
segui fazer uma apresentagdo até agora.
Luiz Guilherme Vergara: O préprio sistema
esta doente. A arte tem que fazer quase que
uma auto-terapia ocupacional incluindo o
proprio sistema de formacdo de artistas, as-
sim também o sistema de circulagao publica
da arte, seu circuito de consumo e pratica
social de recepcdo. Todo esse circuito esta
doente. Entdo como criar linhas de fuga? Li-
nhas de oxigenagdo? Linhas (organicas) de
Florestas. Acho que isso é importante e ur-
gente. Fala um pouco da Yoga. Essa Yoga do
Riso que vocé faz. Comenta isso. Como isso
esta afetando a sua prépria pratica?
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Fig. 2 - Tania Alice Feix, Dans ma maison, 2018.
Marseille, Franga
(Fonte: Arquivo pessoal de Tania Alice Feix)
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Tania Alice Feix: Retomando um pouco o
percurso... Porque essa juncdo das praticas
e experiéncias somaticas, a Yoga do Riso,
essas praticas que estdo junto com a pratica
artistica que eu faco, ela aconteceu gracas a
um pessoal dos Estados Unidos, com quem
eu trabalhei no CalArts (Califérnia Institute
of the Arts) quando obtive a bolsa da Fulbri-
ght. Quando trabalhei 13, eu era artista con-
vidada e fazia um projeto na época, em vol-
ta da minha cama. Na época, eu levava mi-
nha cama para diversos espacos publicos,
inclusive levei para o MAC na época das re-
mogoes, lembra? E as pessoas vinham para
a cama e conversavamos sobre moradia, fa-
lavamos de diversas coisas, faziamos vi-
deos. E depois a pessoa deitava na cama e
via as pessoas no video falando sobre as ca-
sas delas, sobre remocao, sobre onde fica a
cama delas, enfim... Questdes de moradia.
Esse projeto levou quatro anos, fiz na fron-
teira dos Estados Unidos com o México, per-
guntando para as pessoas do México o que
elas queriam dizer para as pessoas que es-
tavam na cama nos Estados Unidos, e vice-
versa, e projetei as respostas dos dois la-
dos... Enfim, essa coisa da cama foram anos
de encontro e pesquisa... Botando a cama
num barco na Amazébnia, indo de vilarejo
em vilarejo. A cama foi um projeto longo, de

anos. Quando eu estava trabalhando no Ca-
IArts, um dia eu fui propor numa comunida-
de afro de colocar a cama |a. E o lider falou
“maravilha! vem!”. E eu ndo sei o que acon-
teceu, mas quando eu cheguei para botar a
cama, tinha um monte de gente esperando.
Muitas pessoas! Muitas mesmo. Ai chegou o
primeiro, “ah, porque eu estou tomando
drogas” e me contou a vida dele, e ai vem a
proxima “ah, eu estou querendo fugir de ca-
sa, ndao aguento mais meus pais” e tal...
Comecei a mobilizar os recursos que tinha
de escuta empatica, Comunicagcdo Nado Vio-
lenta, essas coisas. Dai o quarto entrou e
disse, “Essa coisa de terapia na cama é ma-
ravilhosa. Porque se a gente tivesse que ir
para o terapeuta, a gente jamais iria. Mas
assim, aqui na comunidade, a cama, ao ar
livre, a gente fica muito confiante, é muito
legal”. Ou seja, essa coisa da arte junto com
a terapia fazia sentido para as pessoas. Se
fosse s6 uma performance em que eu esti-
vesse na cama contando os meus proble-
mas, nao ia ter muito interesse para nin-
guém. E o fato de eles falarem “é isso”,
pensei “gente... eu preciso me instrumenta-
lizar nisso”. E ai fui fazer uma formacgdo de
trés anos Experiéncia Somatica, que é a Cu-
ra do Trauma, e isso foi muito intenso. Mu-
dou minha pratica artistica totalmente.
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O Projeto dos Abragos resultou dessa jun-
¢do. E um projeto em que eu uso a Experi-
éncia Somatica. Depois eu fui juntando ou-
tras coisas, como a Yoga do Riso, que deu
esse projeto do riso, o Access Bar que eu fiz
agora, que acho muito interessante. Mas a
Experiéncia Somatica € uma pratica muito
potente. O projeto dos abragos foi um pro-
jeto que surgiu depois do terremoto no Ne-
pal. Como eu tenho a pratica budista tam-
bém, eu fiquei muito mexida com o aconte-
cido, com uma sensacdo de impoténcia do
tipo, “"Caramba, o que a gente pode fazer?
Tem um terremoto e a gente como artista
aqui continua fazendo teatro como se nada
tivesse acontecido? O que podemos fazer
de fato?” E pensei, “acho que posso levar
afeto, levar abracos”. Sera invisivel e ndo
poderd ser taxado na fronteira. Entdo, du-
rante trés meses eu fiquei coletando abra-
cos longos. Eu tinha um cartaz que dizia as-
sim “Me dé um abraco de 5, 10 ou 15 minu-
tos, e depois eu vou levar para o destinata-
rio”. Entdo, a pessoa me dava um abraco,
ficdvamos abragados 5, 10 ou 15 minutos,
e a pessoa dizia, “eu vi uma senhora de 80
anos” ou “eu vi uma mde com filho, que
perdeu a casa”, ou “eu vi um senhor de 80
anos que perdeu a casa e a esposa”... ou
escolhia um destinatario: um bebé&, um se-

nhor... Fiz uma lista destes destinatarios,
tinha 149 pessoas. E fazia a foto de quem
estava mandando o abrago. Cheguei no Ne-
pal com essas 149 fotos e destinatarios de
abragos e fui procurar as pessoas. Quando
achava a pessoa, eu dizia “essa pessoa aqui
soube que aconteceu um terremoto, que
vocé perdeu a sua casa, e ela esta te man-
dando um abraco de 15 minutos. Vocé
quer?”, E ai a pessoa falava “sim”, e eu da-
va o abraco e trabalhava a parte somatica.
Porque, por exemplo, quando vocé passa
por uma experiéncia de terremoto, vocé
perde a conexao com chdo. Parecia que o
corpo das pessoas estava flutuando. Tem
uma desconfiangca somatica com o chdo. Se
vocé enraiza com essa questdo do espe-
Ihamento, vocé vai trabalhando a sua cone-
X3ao e vocé sente o corpo da pessoa fazendo
assim... “uff”. Soltando. Experiéncias, como
atentados, terremotos geram estados de
imobilidade com medo. E tipo um congela-
mento. Entdo vocé pode oferecer uma pra-
tica artistica onde vocé tem um estado de
imobilidade sem medo. No abrago, por
exemplo, o corpo descongela, ai ele des-
congelando, ele descarrega o stress. E a
partir dai que vocé pode mudar alguma coi-
sa de fato. Depois do abraco, eu dava a fo-
to da pessoa que tinha enviado o abraco
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para o destinatdrio e mandava de volta a
foto de quem tinha recebido com a mensa-
gem: “olha, seu abraco chegou”. Passei
dois meses procurando 149 pessoas, e con-
segui entregar o Ultimo no aeroporto, na
hora de ir embora. Entreguei todos. Foi
uma experiéncia... Foi outro mundo... E,
depois, eu fiz esse jogo da memdria. Jo-
gando, vocé associa quem deu o abraco e
quem recebeu o abrago. (Porque tem a
mesma foto aqui). E vocé jogando, vocé
lembra que a conexdo entre as pessoas que
faz vocé ganhar e superar um sentimento
de ansiedade e desconexdo. Se vocé conec-
ta pessoas, vocé ganha o jogo. Se vocé ndo
conecta pessoas, vocé ndo ganha. A ideia é
que, jogando, essa ideia fique corporal; eu
conecto afetos e, conectando afetos, vou de
alguma forma fazer alguma coisa. Esse é o
jogo.

Luiz Guilherme Vergara: E a questdo da co-
nectividade, ndo é? O quanto a gente pode
explorar a conectividade? Existe essa rela-
gao de conectividade na arte como uma po-
téncia de transferéncia. Os africanos tém
isso também. Por exemplo, vocé faz um
bonequinho e vocé transfere para aquele
bonequinho a memdria de um ente querido
que se foi. Vocé faz um altarzinho... Esse

poder de transferéncia afetiva, de conecti-
vidade, através de objetos ainda é muito
pouco aceito entre nds, ocidentais. A sua
proposta absorve, passa a ser exatamente
a transferéncia. Entdo quando vocé faz isso,
vocé duplica esse contato. Ndo apenas vocé
ter encontrado, mas vocé estar transferindo
a energia da pessoa para uma outra. Que
duplicagdo! Que possibilidade é essa? lin-
dissimo! E um resgate de conectividade que
remete a outros valores (talvez fundamen-
tais e ancestrais) da arte. A arte concreta,
que reivindicava a autonomia e objetividade
da forma, também reprimiu outras potén-
cias de subjetivacao, subjetividade e espiri-
tualidade.

Tania Alice Feix: E porque é visto como ca-
fona, vocé falar de espiritualidade na aca-
demia... € uma questdo; vocé falar de natu-
reza na academia é uma questdo. Vocé falar
de floresta na academia é uma questdo para
alguns. Vocé falar de sexualidade e nudez
na academia é uma questdo. Sdo tantas
questdes... Vocé falar de bruxas na acade-
mia é uma questdo... Ndo vi um mestrado
ainda sobre bruxas. Pode ser que tenha.
Mas eu ainda ndo vi. Cadé as bruxinhas?
Aquelas que redescobrem sua forga e ener-
gia criativa abafada pelo sistema patriarcal?
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Fig. 3 - Tania Alice Feix, Clinica Somatico-Performativa, 2019.
(Fonte: Arquivo pessoal de Tania Alice Feix)
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Luiz Guilherme Vergara: Sim, até porque ja
estamos nos aproximando de uma nogdo,
de um entendimento do feminismo, que es-
td avancando de tal forma, que nds todos,
inclusive eu, temos que rever nosso conjun-
to de bibliografia e tudo mais. Porque fo-
mos formados por uma histéria da arte am-
parada pela visao europeia e, de repente,
todos esses valores estdao desmoronando...
E cadé o lugar da Floresta?

Tania Alice Feix: NOs aqui conversando is-
so, e ao mesmo tempo “o outro 13" queren-
do reescrever os livros de histéria para di-
zer que a ditadura ndo existiu e foi uma in-
vengdo da esquerda. Diante dessa macro-
politica estabelecida em cima de fake news,
tenho a impressdo que a gente esta naque-
la histéria do colibri, do Pierre Rabhi, que
langou todo o movimento da Sobriedade
Feliz. Vocé ser feliz com pouco, o minima-
lismo... Ele conseguiu esse entendimento,
que na verdade é uma grande sabedoria. E
ele criou comunidades na Franga, que sao
autossustentaveis, baseadas em ecologia,
como aqui tem a Terra Una, por exemplo,
também temos esse tipo de comunidade
aqui no Brasil. Sé que 1& é um movimento
maior. O movimento chama Colibri, porque
€ aquela histéria do passarinho que vai le-

vando as gotinhas d’dgua. Perguntaram
para o passarinho: “por que vocé esta fa-
zendo isso?” e ele respondeu: “estou fazen-
do a minha parte”. Eu sempre acreditei
muito nisso. SO que atualmente eu tenho a
impressdo que é o incéndio do mundo é
maior. Periga engolir o passarinho e todo
resto. Ele esta |& tentando, tentando, so6
que a coisa é tdo maior, tdo articulada com
o sistema neoliberal... Eu ndo sei, essa mi-
nha visdo mudou com o assassinato da Ma-
rielle. Mudou muito minha visdao do huma-
no, do mundo, de tudo. E é complexo, ndo
€? E agora o que a gente pode fazer de fato
para que se expanda a nossa bolha? Preci-
samos acessar outros reservatorios de for-
gas para dar conta desse mundo atual.

Luiz Guilherme Vergara: Eu tenho tratado
essa questdo com o que eu chamo de mi-
crogeografia de afetos. Até por ter visto no
MAC essa questao de uma expectativa mo-
numental, aquela arquitetura. Mas o que
me encantava la era aquilo que vocé fez.
Era o efémero. Uma coisa como que um Do
In e o proprio MAC fica como um Do In
dentro da Baia de Guanabara. Entdo é um
contraponto em relagao a isso tudo. A gen-
te estd tendo uma macroexperiéncia, que
gera uma endemia do medo. O caso, por
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exemplo, do sacrificio e execucdo politica
da Marielle. Ela foi sacrificada. E hoje a todo
momento, mais uma rua no mundo é cha-
mada de Marielle. Entdo ha um fenémeno
da Marielle, que a gente ainda ndo se deu
conta. Ela foi catapultada para a dimensao
da lacuna do simbdlico. Esse caso da Nova
Zelandia, por exemplo, que teve aquela
execucdo, ndo sei se vocé viu isso... A Pri-
meira Ministra abafou para que ndo tornem,
esses loucos que fazem essas execugoes,
genocidios e tudo mais, que ndo se tornem
herdis. Porque, na verdade, ha também
uma cultura visual que os trata como he-
rois. E ela criou uma dobra para a gente
nao ser multiplicador da negatividade. E pa-
ra mim, o negar a negatividade, é isso que
vocé faz, é o Colibri mesmo, é o microgesto
dos Herdis do Cotidiano. E daquele jovem,
Marcelo Asth, fazendo aquela intervencdo
de performance para idosos. Trazendo ale-
gria. Isso € uma contramao.

Tania Alice Feix: O Marcelo [Asth] esta ha
um tempo desenvolvendo essa pesquisa,
que é maravilhosa. Desenvolveu no mes-
trado, estd terminando no doutorado, a
Performance Para Com e Sobre as pessoas
de mais de 60 anos. Quando Marcelo fez a
prova de doutorado, algumas pessoas ale-

garam que aquilo ndo era arte. Ele acabou
passando, hoje é bolsista nota 10 da Faperj
e desenvolve um trabalho muito poderoso.
Temos que infiltrar os espagos, criar fendas,
dobras pelas quais o oxigénio e o amor
possam circular.

Luiz Guilherme Vergara: Vocé estd gerando
uma escola. O Marcelo amplia suas influén-
cias, porque ele é jovem, faz contato, res-
gata o espirito de atividade poética para
pessoas que nao estavam mais contempla-
das pela atencao ou cuidados da sociedade
ou cidadania. H4 uma condenacdo da idade
a ndo ser mais poética - criativa. O estado
poético se restringe ao jovem. A vanguarda
€ jovem. E as pessoas estdo cada vez mais
envelhecendo mais cedo. Quando chegam
aos 30, ja ndo sdo mais jovens. Tem uma
cobranca nessa situagdao. Entdo voltando ao
colibri, o colibri € um contrafluxo. Agindo de
dentro do incéndio na Floresta, como o coli-
bri que ndo se assusta com o fogo. Ele vai e
volta. A gente tem falado muito sobre li-
nhas de fuga, de fazer uma costura mesmo
Do In. Como a gente traz isso, para um
campo de formacdao de (novas) escolas de
arte? Porque vocé é um colibri dentro da fa-
culdade (UNIRIO), ndo é? Mas a arte faz
também um papel de colibri dentro das uni-
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versidades. Porque é uma minoria que faz
arte; igualmente de uma minoria para uma
minoria. Estamos falando realmente de
uma minoria em termos de classe social.
Qual o montante de gente, de jovens que
decidem fazer arte nesse pais? Que mode-
los de devires possiveis temos de fato ofe-
recido para “ser artista no Brasil”? E dai
que podemos incluir as terapéuticas sociais
da arte sobre a arte. E vocé estd atuando
nesse sentido... sdo pessoas que nao tém
problema de tratar da soliddo, da espiritua-
lidade, do envelhecimento. Se tem um
tambor aqui, ja se tem uma invocagao.

Tania Alice Feix: E eu fico pensando na uni-
versidade, como até o vocabuldrio é coop-
tado pela dominagdo... Sempre que uma
pessoa fala assim de disciplina e grade,
como isso é militar, ndo é? Outro dia em
uma banca de doutorado, o Charles Feitosa,
fildsofo e professor daqui dizendo que se a
gente pegasse uma pessoa da Idade Média
e transportasse ela para agora, ela iria es-
tranhar muita coisa, a maneira de vestir, de
se comportar, uma série de coisas ela ia
achar curiosa, mas tem trés coisas que que
ela ia achar iguaizinhas: a escola, a prisao e
o manicémio. Ndo mudou em quase nada,
mais ainda agora que estamos andando pra

tras. Porque sdo lugares fechados, onde é
decidido quem entra e quem sai. Vocé nao
pode sair como vocé quer, vocé ndo pode
fazer o que vocé quer. O corpo ndo € livre,
ele é controlado por outros que sabem o
gue é bom para ele, em funcdo de parame-
tros de normalidade por eles estabelecidos.
Conseguimos inventar um monte de coisas,
conseguimos ir para outros planetas, mas
nao conseguimos reinventar a escola. A
gente ndo consegue. A gente tenta, mas é
dificil. Temos aquelas reunides que duram
seis horas e, no final, mudou... mudou o
qué? Ficamos cinco horas e meia reforgando
aquele status quo das coisas como elas sao,
porque “Meu Deus, ndo da para mudar
aquilo tudo de uma vez”. E por que ndo? E
vocé sai daquilo e mudou um pouquinho sé.
E o mundo estd explodindo. Parece que a
universidade ndao acompanha. Ao mesmo
tempo, ndo tem outro lugar para as pesso-
as. Eu acho que dentro do mundo, a uni-
versidade ainda € um lugar muito incrivel,
gue te da muitas possibilidades de conexao,
de encontro, de criagdo, de liberdade, de
poténcia, mas ha de se resistir. O otimismo,
ele € um exercicio diario. Ele é a revolugdo.
Nao cair nos afetos tristes e manter a amo-
rosidade é uma pratica diaria. Inclusive,
nessa Escola Nova tinha que ter uns Médu-
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los de Otimismo, Meditagdo Tibetana, Yoga
do Riso, Sexualidade Tantrica etc., porque
esta tdo facil se deixar levar... Eu acho que
essa injecdo de animo é bem importante. A
gente tem que conseguir isso todo dia.

Luiz Guilherme Vergara: A separacgao dos
campos tem me provocado muito. A sepa-
racdo dos campos é uma inflexdo. O Mario
Pedrosa tem um texto de 1960, que ele fala
do experimental na arte como instrumento
de sintese. Eu acho esse texto ainda pouco
revisto e entendido. Esse instrumento de
sintese, toda vez que eu falo nisso, na aca-
demia, intelectuais da academia veem pro-
blema porque sintese, para essas pessoas,
seria uma unificacdo para uma Unica ideo-
logia. Como abordar o acontecer de sintese
ndao sendo mondtono, de apagamento de
diferencas. O pensar de sintese é um pen-
sar, acredito, Pensar Floresta, € um pensar
de polifonias. E integrativo de singularida-
des. A arte € um instrumento de sintese...
Vocé descreveu varias situacbes em que a
arte foi ali um instrumento de sintese, por-
que era algo que unia varias camadas de
trauma, de memoria, de isolamento, de so-
liddo, de terapéuticas sociais, como arte.
Entdo, essas praticas artisticas eram toma-
das como instrumentos provocando um re-

conectar de diferencas como sintese. Den-
tro dessas indagagodes finais, o que a gente
busca também é como fortalecer a relagdo
desse experimental, em cursos de Arte que
envolvam performance, vivéncia, tudo que
nao é objeto isolado, mas gerador relacio-
nal. E como lidar com a criacdo, a criativi-
dade, a invencdo e a reflexibilidade. Para
gue nao fiqguem isoladas as “tribos da teo-
ria” e as “tribos do andar de cima”, que se-
ria o que olha teleologicamente teorias so-
bre teorias, e a “turma que esta na agdo di-
reta ao rés do chdo”, agindo no territdrio
existencial de vivéncia, dos afetos e da pro-
ducdo de subjetividade. Como aproximar a
criacdo com a reflexdo, ou experiéncia e
conceito? Como vocé ao fazer e ser Escola
desse Riso, trazer saberes que sao da Yoga,
da Experiéncia Somatica, outros saberes
gue ndo passam pela histdria eurocéntrica e
colonizadora da arte. E como vocé produz a
confluéncia entre pensamento-sensibilida-
de; pensar sensivel? Como vocé esta en-
frentado esse confronto ou fratura da razao
ocidental?

Tania Alice Feix: Na pesquisa artistica, que
€ a pesquisa da nossa vida, as questdes
aparecem de forma orgéanica. Eles estdo ali
antes e seguem depois, o estudo formal é
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somente um paréntese de enquadramento
institucional, ndo é? Isso acontece tanto pa-
ra a gente quanto para as pessoas que
acompanhamos em suas pesquisas de mes-
trado, doutorado. O problema é que, as ve-
zes no modelo de curso tradicional e nos
projetos, os pesquisadores definem previa-
mente uma bibliografia, sempre majoritari-
amente eurocéntrica e masculina, definem
0s objetivos a serem atingidos, o caminho
por onde tem que ir, a tal da metodologia.
Parece que o pesquisador ja sabe onde vai e
nao se da o tempo de ficar no escuro, na in-
certeza. Muitas vezes, copiamos um modelo
cientifico para a arte, ao invés de re-
inventarmos e cartografarmos nossas prati-
cas. Nas bancas de selegdo de projetos de
mestrado e doutorado, as vezes as bancas
exigem que o projeto de um mestrado de
uma pesquisa artistica saiba para onde ele
vai, que produto vai se criar e, com isso, a
esséncia da pesquisa, que se localiza em um
nao saber e um questionamento muitas ve-
zes intuitivo, desaparece um pouco. Porque
na pesquisa vocé ndo sabe. Vocé pode estar
& durante meses com aquela questdo e
aquela questdo nao se resolve. E, de repen-
te, alguém vai te falar algo durante uma
performance ou em qualquer lugar e ai vocé
para, ouve a tua intuicdo e corre atras, lé,

viaja, e “nossa!”, tudo comecga a fazer senti-
do e vocé comecga a ver que caminho vocé
quer seguir. S6 que esses tempos sdao orga-
nicos, eles ndo sao do chronos racional, di-
gamos, em trés meses eu tenho que cum-
prir isso, em quatro meses eu tenho que
cumprir aquilo, em cinco meses eu tenho
que ter feito a minha performance pelo me-
nos trés vezes para poder ter elementos pa-
ra qualificar. Parece que é uma coisa meio
antinatural, ndo é? Eu percebo que, em
muitas vezes, que esse modelo de escola
que temos, colocamos as pessoas como
aqueles gansos com os quais as pessoas fa-
zem foie gras; s6 que sdo exercicios para se
fazer textos para ler... A pessoa que faz fa-
culdade se sente sufocada, estressada. Ela
nao tem nem mais tempo de saber o que
ela realmente quer. O que ela realmente de-
seja. O que ela tem de curiosidade. Quando
vocé vai fazer um projeto participativo com
uma determinada comunidade, vocé olha
para o corpo das pessoas, vocé observa o
momento em que aquele corpo acende e ai
vocé sabe que pode trabalhar esse tema ou
essas questdes. O corpo tem que poder ter
tempo de acender. A partir dai, dessa cha-
ma inicial, entra o interesse pela leitura, pe-
lo conhecimento, pela escrita. Essa coisa
que a gente mescla, as leituras, com o que
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a gente ouve, com 0 que a gente sente,
com o0 que a gente percebe, essa percepgao
sinestésica do mundo, a escrita também
ajuda a colocar isso em palavras. Entdo, eu
acho muito bom ter essa pratica da escrita
também, nas aulas, nos projetos. Mas o
ponto inicial tem que ser uma chama, algo
que acende o coracdo. Muitas questdes cla-
reiam escrevendo. Essa pratica da escrita
com desejo, acho que é basicamente isso, &
um conhecimento com desejo. E fundamen-
tal vocé querer aprender. E vocé tem o di-
reito de ndo querer também. Um dia eu dei
um curso de performance socialmente enga-
jada com o tema “Vamos aprender o que
queremos aprender”. Fizemos uma lista de
coisas como fazer sushis, saber andar de bi-
cicleta, cantar um canto gregoriano em la-
tim e a aula toda consistiu em aprender es-
sas coisas juntos. Nas aulas de performan-
ce, eu sempre digo: “se tem alguma coisa
que vocé ndo quer fazer, ndo faca. Vocé nao
€ obrigado a fazer nada. J& basta o mundo
obrigar a gente a fazer mil coisas”. Eu dou a
possibilidade de vocé fazer aquilo que vocé
deseja fazer. Tem muitas maneiras de estar
junto com um grupo, mesmo nao realizando
a performance. O poder de escolha empode-
ra, mesmo se nao gosto muito dessa pala-
vra... Tem momentos que a gente precisa

se trancar, ficar sé lendo e pensando. E tem
momentos que a gente ndo quer nem saber.
A gente precisa experimentar, e fazer, e fa-
zer de novo, e “ndo é”, e bate cabega e tal.
E em alguma hora, acontece. Esse ritmo é
natural. Mas tem uma questdo também que
nas escolas temos uma cultura do sucesso,
que acho péssima para a arte, porque mui-
tas vezes vocé ndo ter sucesso é muito mais
interessante do que ter sucesso. As vezes,
aquele projeto que ndo funcionou, que vocé
ndo conseguiu fazer, vocé aprendeu tanta
coisa com ele... E, as vezes, aquele que deu
super certo, vendeu e teve sucesso, vocé
sai igual daquilo. Todo mundo sai igual. Vo-
cé criou mais um produto que funcionou. E
a gente valoriza muito... A pessoa quer ser
aprovada na disciplina, mas, as vezes, é
melhor ndo. As vezes é melhor refazer, é
melhor ter um tempo. Mas a gente esta
muito nisso... Acaba rapido, se forma rapi-
do! Para qué, gente? “Quer sair mesmo da-
qui? Olha como esta 14 fora!”. As vezes, é
melhor tomar um tempo, curtir, criar e viver
plenamente esse oasis aqui.

Luiz Guilherme Vergara: Essa pergunta esta
acompanhando varias pessoas que lidam
com o pensar uma escola de arte, ou uni-
versidade de arte, no e com o mundo con-
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temporaneo. Participei com a artista pes-
quisadora em performance e agao coletiva,
Dasha
conferéncia para Moscou através de convite

Lavrennikova, em uma video-
da Professora Yulia Liderman!, como parte
de uma conferéncia internacional — Arts Lab
in Performative Arts: Between a Metaphor
and a Practice, onde se discutia a formacao
da escola-artista a partir dessa relacao de
praticas artisticas e praticas sociais. E pos-
sivel se reconhecer o crescente interesse
nessas questdes na Europa, abordando as
praticas sociais, clinicas, ambientais e cog-
nitivas. Observou-se ainda o interesse da
Yulia em desenvolver um estudo integrado,
principalmente com o pessoal de perfor-
mance e teatro. E nessa frente que eu es-
tou encontrando algumas referéncias muito
instigantes. Ontem eu fiquei me deleitando
com as inferéncias de Erin Bunny, Stefan
Hawney, Fred Multer, Brian Massumi, todos
lidando com corpo, performance... Erin
Bunny elabora a “estética do entusiasmo,”
eu fiquei apaixonado! Estas tendéncias es-
tao transbordando o campo das artes visu-
ais, tendo a Lygia Clark como uma impor-
tante referéncia. A Lygia Clark deu esse sal-
to. Embora ela ndo estivesse chamando de
estética relacional, a partir da Nostalgia do
Corpo, seu trabalho-processo se torna um

grito de eclosao da sensibilidade! A linha
organica ja inaugura seu devir de gritos pa-
ra além da arte concreta. Linha de fuga. A
linha como aresta de encontro entre super-
ficies. Vocé esta vendo aqueles dois tijolos
juntos formando uma linha entre eles, mas
ndo é uma linha desenhada. E uma linha de
ar. Uma linha organica. Esta percepcao da
Lygia traz, para a produgdo de sentidos, o
vazio, o espago entre as formas construi-
das. Este respiro da des-forma antecipa e
incorpora os incdmodos dos artistas com o
formalismo ortodoxo, saindo e encontrando
a Floresta, o cosmos, a espiritualidade.
Tania Alice Feix: E isso! Precisamos criar a
partir do nosso desejo de criar novos mun-
dos e ndo gastar energia se revoltando con-
tra o antigo. Porque € isso que o sistema
quer. Com os afetos, a gente consegue dar
um curto-circuito no sistema. Que a gente
consiga criar essa Escola rapidamente!

Luiz Guilherme Vergara: Mas essa Escola
nao vai ter endereco. Ela ja é. A gente ja
estda formando uma conspiracdo. Porque
tem que ser Floresta, porque nao pode ter
parede. Vocé ja é.
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Fig. 4 - Tania Alice Feix, Yoga do Riso, 2019.
(Fonte: Arquivo pessoal de Tania Alice Feix)
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Gabriela Bandeira: Eu fiquei pensando quan-
do vocé falou dos Performers Sem Frontei-
ras, sobre essa agdo de trauma continuo. O
lugar de onde venho é um lugar de trauma
continuo. Nasci numa aldeia caicara; eles
eram pescadores urbanos e perderam tudo
em 2002, por causa da Petrobras que des-
pejou 6leo na baia. Entdo, até hoje eles so-
frem com uma memodria de uma coisa que
eles nunca mais vao ter. E como é impor-
tante, as vezes, s6 ouvir, ndo planejar na-
da. Sentar 14 e s6 ouvir o que eles tém para
contar. Isso conforta eles de alguma forma,
por estar passando uma identidade daquilo
que eles viveram para uma pessoa que nao
conheceu e nado viveu. Acho que talvez seja
a mesma satisfacao de trabalhar com idoso.
De vocé compartilhar uma coisa que, para
ele, é tdo cara e que vocé acaba se sentin-
do pertencente daquilo tudo, ndo é?

Luiz Guilherme Vergara: A gente esta pen-
sando em termos de irradiagdes para fora
das paredes institucionais que a gente pos-
sa desenvolver. O trabalho da Gabriela
Bandeira fez parte de um projeto de colabo-
racdo entre o curso de arte da UFF e o
MAC. Ndo sei se vocé foi ver a exposicao
Aguas e Vidas Escondidas (2016). Ent3o,
ela entrou no mestrado e a gente estd que-

rendo criar uma rede de atuagdo no Gra-
dim, bairro de Sao Gongalo. Como se fosse
um nucleo de acdo comunitaria.

Notas

' Yulia Liderman ¢é professora doutora da RANEPA
School for Advanced Studies in the Humanities, The
Centre for Studies in History and Culture, Moscou,
Russia, onde pesquisa Arts Lab com foco nos contextos
sociais.
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disciplinary arts. Artistic laboratories, in the diverse formats that they are defined
today, aim to activate a field of subjectivities and corporeality, explored and co-
produced in their uniqueness during the artistic process.

KEYWORDS: artistic laboratory; corporeality; subjectivity; presence
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RESUMO: Este artigo oferece uma reflexdo tedrica e propostas praticas do labo-
ratorio artistico HeterotRdpico, um laboratério ndmade - onde estamos investi-
gando danca, performance, teatro fisico, em conjunto com outras tecnologias so-
ciais diversas. Eles trazem ferramentas para ativar praticas coletivas desenvolvi-
das dentro de processos criativos abertos. Vamos nos concentrar no laboratério-
seminario que tenho proposto no Masters em Praticas Artisticas e Cultura Visual
2018-2019, em Madrid, reunindo um grupo intercultural de artistas e pensadores
de praticas em artes transdisciplinares. Os laboratérios artisticos, das formas di-
versas que estdo sendo definidos hoje, apontam para ativar um campo de subje-
tividades e corporalidade, exploradas e co-produzidos, em sua singularidade, du-
rante o processo artistico.

PALAVRAS-CHAVE: laboratério artistico; corporeidade; subjetividade; presenca

RESUMEN: Este articulo ofrece una reflexion tedrica y propuestas practicas del
laboratorio artistico HeterotRopico, un laboratorio ndmada, donde investigamos
danza, actuacion, teatro fisico, junto con otras diversas tecnologias sociales.
Traen herramientas para activar practicas colectivas desarrolladas dentro de pro-
cesos creativos abiertos. Nos centraremos en el laboratorio-semindrio que he pro-
puesto en el Master en Practica Escenica y Cultura Visual 2018-2019 en Madrid,
que reldne a un grupo intercultural de artistas y pensadores de practicas en artes
transdisciplinarias. Los laboratorios artisticos, de las diversas formas que se estan
definiendo hoy, tienen como objetivo activar un campo de subjetividades y corpo-
reidad, explorado y coproducido en su singularidad durante el proceso artistico.
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Haptic Thinking and Experience through

Collective Artistic Research

The notion of existence involves the notion of
an environment of existences and of types of
existences. Any one instance of existence in-
volves other existences, connected with it and
yet beyond it. This notion of the environment
introduces the notion .. .of multiplicity.

-- Alfred North Whitehead, Modes of Thought.

Within the contemporary arts, on the
thresholds and frontiers of the performing,
performance, visual, conceptual and media
arts, the artistic laboratory is as an evolving

concept, format, and process that is in col-
lective multi-directional and multi-genera-
tional construction. It is a processual zone
dedicated to artistic, micro-political and so-
cial experimentation; a trans-disciplinary
field of knowledge based artistic practice
that we can also refer to as “research- crea-
tion”. (MASSUMI; MANNING, 2014) The
range of organizational and improvisational
structures that sustain and characterize
each arts lab that is elaborated vary de-
pending on the epistemological and artistic
fields that its proposers depart from and
evoke, throughout the process (be it dance,
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Fig. 1 - Dasha Lavrennikov, Tracing Bones Performance, Djerassi Resident Artist Program
with Anya Yermakova and Sebastian Perez. California, 2018.
(Photo: Resident Photographer)
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theatre, media arts, visual arts, perfor-
mance art, live art, anti-art etc.). This re-
fers to the kinds of thought apparatuses
that are employed (empirical/theoretical/
ontological), and the perceptual environ-
ments that are cultivated throughout the
laboratory: that is, the methods, modes,
structures, tools and technologies for per-
ceiving, tuning, embodying, co-creating,
improvising, composing, inventing, and
communicating that are used, elaborated
and shared in the open ended process. The
theoretical reflections discussed in this arti-
cle are directly and indirectly influenced by
my Ph.D. research-creation project titled,
“Sensing Bodies. Fields of Presences in Mo-
tion: Laboratories of Dance and Collective
Practices” that enters into dialogue with a
concrete dance arts laboratory that I devel-
oped, carried out and documented in Rio de
Janeiro and Minas Gerais, Brazil and now
continue to work with in my artistic and
pedagogical practices in Europe.

In the suspended time-space of collective
research-creation, a group engages in a
philosophy in action, shifting beyond dualis-
tic and binary paradigms both in relation to
the body as well as in relation to thought,
language, knowledge and culture. The par-

ticipants of an arts lab accompany one an-
other’s co-production of corporeality and
subjectivity, through the practices of shar-
ing, performing, witnessing and offering
feedback in the creative process. This stim-
ulates a collective orientation, disorientation
and reorientation of the micropolitical, un-
derstood in the following terms:

Micropolitica 0 nome que Guattari deu, nos anos
80, aqueles ambitos que, por serem considerados
relativos a “vida privada” no modo de subjetivacao
dominante, ficaram excluidos da acdo reflexiva e
militante nas politicas da esquerda tradicional: a
sexualidade, a familia, os afetos, o cuidado, o cor-
po, 0 intimo. Tudo isso que depois Foucault tentard
apontar com os termos “microfisica do poder” e
mais tarde biopoder. (ROLNIK, 2014, p. 18-19)

The arts lab is a space for experimenting
with one’s daily tendencies and patterns, as
well as extra-daily counter fluxes, and sub-
terranean becoming. How can life be lived
and perceived otherwise, in relation to
one’s vibrations, pulsations, obsessions and
vital forces: the body, the intimate, affec-
tivity, relationality. These proposals are de-
veloped by way of group dynamics, games,
tasks, scores and exercises that function as
strategies to reach into and access layers of
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one’s vitality and unconscious in motion,
bringing them to the surface and manifest-
ing them through poetic acts, writings,
speech etc. (ROLNIK, 2014, p.18-19) These
are elements of our private life that are not
only almost never shared publicly, but are
not even admitted or recognized in oneself,
and yet they are subservient to the pulls of
the neoliberal economy, and simultaneously
contain a potentiality to subvert this sub-
servience. Overconsumption, anxiety and
various forms of oppression and violence
drink from the same well of pulsating un-
conscious forces, as do our creative and
transgressive potentials. Our skin, bones,
muscles and breath patterns in motion,
stillness and contact (with others and the
world) reveal more than we can understand
or interpret through conventional language,
yet just enough to sense and intuit through
haptic and aesthetic experiences. In the
arts lab environment, we piece together a
complex puzzle made up of the sensing self
in relation to the sensitive environment;
this is an endless yet fructiferous and fasci-
nating task that reveals both familiarity and
habituations in the encounter between self
and world, as well as the possible detours
and lines of flight. What moves you to
move, write, improvise? What moves you to

notice, to ignore, to care, to relate, to
think, to understand, to transgress, to re-
bel, to repeat, to reproduce, to follow, to
consent, to forget, to remember, to control,
to surrender, and to oppress (self, others,
and things)? What is an essential question
for you? These are themes and questions
that are channeled through different modal-
ities of thought and creation.

In the arts lab space, through collective ex-
ercises and games that use: diverse pa-
rameters of improvisation, scores and
tasks, enabling constraints, techniques of
automatism, experimental multi-sensory
walking (inspired by the Surrealist and Sit-
uationist movement), and techniques of de-
familiarization, we can trigger, reveal and
play with our ordinary and extraordinary
habits, survival tactics, histories and linger-
ing unknowns. With this material (dissolv-
ing binary logics of good and bad, right and
wrong, object and subject, freedom and
limitation) we construct, deconstruct and
question reality through poetic and micro-
political proposals, interventions, and
events. What appears paradoxical, in fact,
reveals the complexity, interconnectivity
and complementary opposites that charac-

terize our relations, systems, and organ-
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isms. The utopian, dystopian and hetero-
topic qualities of our subconscious are inter-
twined in an ecology of experience, just as
the ambiguity and shape shifting that per-
meates and colors our dreams, revealing
other modalities of processing space-time.
We challenge ourselves to unlearn and ex-
pand the way we relate to the world in-
grained in everyday interactions (with self,
things and others) and habituations, by
playing with, disorienting and complicating
familiar encounters. This is accompanied by
returning to the senses (vision, hearing,
touch, kinesthesis etc.), following features
and actions in both our inner and outer en-
vironments: that is, a sense-action. To
reach a state of unlearning and disorienta-
tion, we must first orient ourselves as con-
stant containers and generators of imagery,
thoughts and (MASSUMI;
MANNING, 2014)

feelings.

In the field of dance and performance, we
do this through tuning practices, an exam-
ple are the tuning scores developed by Lisa
Nelson. These tuning practices are consid-
ered pre-techniques, maps to follow, with
feedback systems to help observe one’s
patterns, process, strategies, and appetite
for becoming physicalized. That is, the tools

to observe and taste one’s creative body
before entering into preconceived forms
and figures. With the tuning scores, Nelson
as well as any individual can inquire into 1.
How we look at things 2. How we sense and
make sense of movement. 3. How we ex-
pose opinions about space, time, action and
desire 4. How we provide a framework for
communication and feedback. 5. How we
play with desire to compose experience and
make our imaginations visible in the act
(Little; Nelson, 2006). These elements are
all part of an ecology of perception, the
senses considered as a perceptual system.
Moreover, the movement of the body and
sensory organs is both exploratory and per-
formatory. We are able to revise and play
with our basic orienting, vestibular systems
(auditory, haptic, taste, smell, visual). We
have the capacity to loosen the bonds of
our perceptual conditioning by way of play,
visualization and improvisation, revisiting
childlike and pre-naming states, animal and
pre-vertebrae states, states attracted by
things and forces. (LITTLE; NELSON, 2006)
Thus, we develop a more flexible, hetero-
geneous, direct and dialogical construction
of and with reality. What Lisa Nelson points
out is that the exploratory behavior of our
senses plays a central role in shaping and
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sculpting our opinions and aesthetic appe-
tite, that is, how we move and what we
see. Nina Little refers to this as a politics of
attention, referring to touch as a sensory
foundation of giving as well as the possibil-
ity of shifting self-sense and time sense
(slow experiential generous time) through
embodied practices. Little underlines the
ethos of giving weight and attention, expos-
ing social values and forms of relationality
and reciprocity by way of structured im-
provisation practice. The multiple forms of
“attentionality”: giving attention, living at-
tention, healing attention, oscillating atten-
tion, peripheral attention, spatial temporal
attention etc. (LITTLE; NELSON, 2006)

We inhabit the arts lab space and the arts
lab space inhabits us, the body and the arts
lab are physical and living structures. Our
own flesh and the flesh of the world are the
core material and source of the arts labora-
tories that we discuss (Ponty, 2002]. Fur-
thermore, we are engaging a body which
‘daily rehearses and performs’ civil obedi-
ence, resistance, citizenship, gender, eth-
nicity - the performance and aesthetic of
everyday life in the public sphere - accord-
ing to the performance studies scholar Di-
ana Taylor (2003). The performance of eve-

ryday life is in dialogue with ‘rehearsing and
performing’” on the fringes and hybrid
boundaries between what in performance
and theater anthropology and studies is re-
ferred to as the daily and extra-daily (ordi-
nary and extraordinary). The artist, per-
former and philosopher Vera Mantero de-
scribes the role of the laboratory as the
space for this experimentation, subversion
and interaction between the daily and extra
daily. It is a space for perceiving, practicing
and digesting how life, or some parts of life,
could be, otherwise, acknowledging the
challenges that this may present us in the
process: “Knowing that I do not know what
life is like otherwise, it is necessary to try
out and see how it could actually be other-
wise, in practice, through the experience
and in relationality, minimally, as it could
be perceived in a laboratory and not in or-
dinary life”. (MANTERO 2014, p. 2) Thus, in
the arts lab there is an urgency in the task
of collectively researching, rehearsing, ex-
perimenting, creating and performing ‘op-
erations and acts of re-existence’, ‘gestures
of resistance’ and extra-dailyness.

A focal point of the arts labs I have been
participating in and facilitating has been to
elaborate modes of generosity and care in
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response to the structural and physical vio-
lence that has traumatized and continues to
traumatize the body with its individual and
collective imaginary. In spite of, and in re-
sponse to the normalizing and oppressive
vision and training of the body both in daily
life as well as in certain performing arts
practices, the choreographer Boriz Char-
matz offers a reflection on the attraction
towards the genesis of unknown hetero-
genous bodies and the extra daily, through
aesthetic experiences that move between
action, kinesthetic and visual imagery and
languages, exploring the functional, meta-
phorical, symbolic and poetic:

Itis far more gratifying to think that work in dance,
far from being a quest for an ideal body, invents
heterogeneous bodies, bodies that are more desir-
ing than in everyday life, bodies that are more de-
cisive, more clumsy, more abandoned, more virile,
more feminine, more vegetable, more mineral,
more ‘machine life’, more childlike, more aged,
etc.. or all this at the same time. It is not a matter
of establishing a panoply of different bodies, but of
opening up different modes of occupying the body.
(PEETERS, 2004, p. 68-69)

This is interrelated with the intention to ac-
cess ones embodied knowledge through “ex-

periencing the imagination”, a phrase the
Brazilian anthropologist and critical thinker
Viveiros de Castro uses, which he clearly dif-
ferentiates from “imagining the experience”.
(VIVEIROS DE CASTRO, 2002, p. 50) A point
of inspiration for both Viveiros de Castro, as
well as for this article, are the French an-
thropologist’s Levi Strauss’s reflections on
the potential of a wild, unsubordinated, and
sensorial side of our minds and bodies, in his
work “The Savage Mind”. (LEVI-STRAUSS,
1966) He reminds us that the science of
concrete mythical thought is prior to scien-
tific inquiry, and that both thought forms are
valid and should be given the space to de-
velop themselves. Expressed simply, he dif-
ferentiates them in that mythical thought is
based on observation of the sensible world in
sensible terms, while science forges new
systems of knowledge. Art and philosophy
for Levi Strauss lie between magic and sci-
ence, balancing structure and event, engag-
ing between the mythical and scientific
thought, between the practical and theoreti-
cal, the material and immaterial, the meta-
phorical, symbolic and poetic, the visible and
invisible. (LEVI-STRAUSS, 1966, p. 26-30)
The arts lab is nurtured, in part, by our wild
unsubordinated and multi-sensory states of
mind-body.
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Fig. 2 - Dasha Lavrennikov, HeteroTRopical Arts Lab Seminar, with students from the Arts
Practice and Visual Culture Masters, Madrid, 2018.
(Photo: Dasha Lavrennikov)
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HeterotRopical Arts Lab

Focusing in, on what I refer to as, the Het-
erotRopical Arts Lab, this is a nomadic la-
boratory, experimenting the zones of a het-
erotopia, where we have been investigating
dance, performance, physical theatre,
alongside other diverse social technologies
(such as Dragon Dreaming and Deep Ecolo-
gy), as tools for activating collective prac-
tices structured by open ended creative
processes. We will zoom into one example
of this approach proposed in a laboratory-
seminar that I facilitated in the Masters in
Arts Practice and Visual Culture 2018-2019,
in Madrid. This is a collaboration between
university, museum, gallery and theatre
spaces bringing together artists and schol-
ars from transdisciplinary arts practices,
from diverse countries of Latin America and
EuropeMy artistic, pedagogical and research
trajectory, as well as the foundational prin-
ciples that guide the innovative field of re-
search - creation, sustaining and inspiring
the practices I integrated in the context of
the arts lab-seminar in Madrid, come from
the fields, circuits, and undergrounds of
contemporary art, philosophy, art theory,
dance, theatre, and performance studies,
critical theory, cultural and communication
studies, anthropology, indigenous and black

studies, critical psychoanalysis and psycho-
geography, and cognitive studies.

In specific, my pedagogical and artistic ap-
proach is greatly influenced by the following
artists and scholars, amongst others, all of
whom worked through collaboration and
contagion: Brian Massmumi and Erin Man-
ning (Sense Lab), Tina Little, Lisa Nelson
and Steve Paxton (precursors of CI and
postmodern dance), Hélio Oiticica, Lygia
Clark, Mario Pedrosa (precursors of Neo
Concretist Movement), Vera Manteiro and
André Lepecki (investigation and creation
partnership), Suely Rolnik and Peter Pal
Pelbart (Nucleus of Subjectivity Studies,
cartographic practices and indigenous stud-
ies), Fred Moten and Stefano Harney (un-
dercommons: Fugitive planning and black
studies), and last but not least, Deleuze
and Guattari (production of subjectivity,
processual creativity and schizoanalytic car-
tography). What these artists and philoso-
phers have in common, regardless of how
they name and conceptualize ideas and
things, is a commitment to ‘thought in the
act’; bodily thinking; amplitude and ecology
of perception; sensing the sensitive envi-
ronment; ‘ecology of experience’, open-
ended creative process, collaborative multi-
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voiced practices, epistemological justice
(neurodiversity), and micropolitical opera-
tions reaching beyond the pushes and pulls
of the neoliberal economy.

It is important to reiterate that the hetero-
tRopical arts lab I propose, as well as the
Sense lab (proposed by Massumi and Man-
ning), the lab of observation and vibrations
(proposed by Vera Manteiro), and the para-
laboratory  (conceptualized by Mario
Pedroso), are all part of a larger phenome-
non (varying in scales of public participa-
tion). That is, an urgent global call for the
growing engagement of experimental artis-
tic languages - visual and performative - in
social, collaborative and collective practices
in the contemporary art world. It is a time
and space dedicated to tuning, questioning,
studying, testing, training, rehearsing and
investigating how the collective and singu-
lar production of presence and meaning
(GUMBRECHT, 2003) locally, can potentially
be expanded and amplified towards a
shared field of action, resistance, re-
existence and care glocally. This is part of
an emerging ethical aesthetic paradigm,
towards a practice of ecosophy, which is
explored and defined by Felix Guattari in his
book The Three Ecologies: 1. Human sub-

Jectivity (mental ecology) 2. Social relations
(social ecology) 3. The environment (envi-
distinct, but
formed relationally and transversally. Guat-

ronmental ecology), not
tari calls for dissident vectors, through the
articulation of aesthetic and social practic-
es, that run counter the normal order of
things, meeting and surpassing the inten-
sive and extensive reaches of neoliberalism.
(GUATTARI, 2000) That is, by way of the
vital forces (mental, relational, environmen-
tal) in their process of emergence, muta-
tion, becoming and reinvention: aka, crea-
tive lines of flight. In the context of open-
ended arts practices of the arts lab, with
collective aims for creative expression, sus-
pending authorial will, these invisible yet
palpable forces fluctuate, vibrate, bifurcate,
and are filtered through and by way of the
‘knowing body’, collective imaginary, and
the unconscious. This commitment to crea-
tive lines of flight likewise invoques and
finds inspiration in the anti-psychiatric
movement, led by Deleuze and Guattari (in
France), and recontextualized by Rolnik and
Pelbart (in Brazil), as well as Massumi and
Manning (in Canada and internationally), in
different therapy art situations. "Que Suely
Rolnik leva de sua passagem por La Borde
[com Guattari] e seu retorno para o Brasil é
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a afirmacdo da cena de criacdo artistica
como um lugar de trabalho micropolitico e
clinico. (ROLNIK, 2014, p. 18) There is a
shared intention to move beyond binary
logics, dissolving classical oppositions be-
tween theory and practice, the poetic and
political, representation and action, art and
therapy, through a commitment to decolo-
nize the unconscious through a forest think-
ing. According to Rolnik, any process of po-
litical transformation that does not take into
account the decolonization of the uncon-
scious is bound to repeat its forms of op-
pression. What are the strategies for sup-
porting and elaborating molecular revolu-
tion? One possibility is insisting on develop-
ing experimental approaches within creative
processes that permit us to rename, sense
(feel) and perceive the world. The micro
political transformation of the unconscious
directly resonates on how one perceives
and interprets the world. Within the artistic
labs, and throughout many artistic process-
es, the unconscious is a primal source and
force of creation and expression connected
with a “vital pulse” (“potencia guadendi” -
Espinosa). Rolnik insists on a politics of dis-
sident subjectivities, allowing for the re-
appropriation of one’s vital potential of cre-
ation and development of what she refers

to as ‘“saber-do-corpo”, that is, the
knowledge of our condition as living beings.
In contrast and opposition to recipes of in-
stant happiness, she invites us to “sustain
the discomfort (mal estar)”, a micro politi-
cal condition of resistance. The discomfort
that these kinds of ruptures produce can be
sustained and transformed. “uma politica
de subsolo, subterranean, uma politica sob
a pele, sob a terra, uma esquerda clorofilica
ou telepatica, ali onde a planta e o pensa-
mento se conectam através da imagem ou
da pocgdo [..] (ROLNIK, 2014, p. 20-21).
Here, a reference is being made to a kind of
forest thinking, a commitment to perceptual
variation and neurodiversity, that illustrates
the creative potential and diversity of per-
spectives across different modalities of
thought and modes of existence (states of
mind that are neurologically, energetically,
physiologically diverse).

These tendencies are in resonance with the
broadening notions of interdependence, the
politics of perception, as well as cognitive
and epistemological justice, which all work
towards cultivating the creative agency of a
new protagonist-participant as well as the
creative generosity of the proposer, shifting
away from the passive spectator, and all
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enlightened artist. As a result, this has been
provoking epistemic, ethical and aesthetic
changes in the formats of artistic creation
and validation, no longer based on consum-
able, spectacular products but on immer-
sive, multi-sensory, durational, critical col-
lective processes that have the capacity to
shift the value of things. According to Helio
Oiticica, an important artistic experimenter
and reference for the research-creation
processes both in Brazil and internationally,
the function of art is not to yield to the pro-
duction demands of the work, but to change
the value of things. Thus, Oiticica challeng-
es many of the foundations of art with new
categories, like the visual experience in
what he referred to as the penetrables, the
object or the public intervention in paran-
golés, giving rise to an artistic practice
based on the alliance between awareness
and sensation, relationships and experi-
ence, language and form(less). (OITICICA,
1972)

The arts lab proposals are likewise in reso-
nance with and inspired by Hélio Oiticica’s
trajectory and philosophy, in response to a
need that comes from the contemporary
society to displace the centrality and elitism

of the artistic field, providing strategies for
activating alternative modes of being to-
gether creatively, and other possibilities of
social interlocutions. The artistic orientation
towards the social and experimental has
flourished cyclically over the last century
(this last phase from the 1990s on)
throughout a diversity of geographical loca-
tions. Among other theorists, philosophers
and artists, Claire Bishop in her book Artifi-
cial Hells: Participatory Art and the Politics
of Spectatorship, offers extensive research
and as well as problematizations of what
she refers to as the ‘social turn’ in art,
which could also be described as an ‘exper-
imental turn’ in art. (BISHOP, 2012)

Collective Process for Haptic Thinking and
Moving

Throughout the laboratory-seminar that I
facilitated in Madrid, the challenges and in-
tentions were to create a space to navigate
playfully and mindfully back and forth be-
tween methodological and conceptual in-
quiries and experimental practices, activat-
ing and integrating a transversal thinking
that manifests and translates itself in move-
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Fig. 3 - Dasha Lavrennikov, Roots Harmonics Performance, Djerassi Resident Artist Program,
Anya Yermakova, Dasha Lavrennikov, Sebastian Perez. Santa Cruz, 2018.
(Photo: Dasha Lavrennikov)
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ment, sound, speech, written words, imag-
es, actions. Through this arts lab experi-
ence we reached a place that was on the
borderlines of artistic languages and modal-
ities of thinking: movement images, sound
images, visual images, synesthetic images
and action images. All these are made up of
kinaesthetic images: fluctuating primarily
between the visual, auditory and tactile.
Although taste and smell are likewise
brought in through an expanded sense of
both our sensory facilities and our imagina-
tion: tasting one's own or someone else
movement texture, sensing the entire
body’s capacity to digest, ingest, taste and
devour a space, one’s own movement, or
the other’s presence. Smelling as an ex-
tension of breath, inspiration, expiration,
smelling another’s aura, a color, an object,

one’s own self in motion.

When we alternate between modalities of
thinking and doing, a form of thinking in the
act, our attention is a foundational element
of the creative process, as it is in our day-
to-day life. When we bring an awareness to
where our attention is and goes, as well as
the possibility of expanding, interrupting,
redirecting, and

intervening, insisting,

deepening our attention, we begin to play,

propose and compose collectively with the
space and others. Our attention can be fo-
cused, multi-tasking, wandering, etc. Each
mode of attention generates a different
quality of presence, perceptual space and
states of mind-body. This can be manifest-
ed in written, spoken, drawn, sound,
movement or hybrid languages.

When working with improvisational and
compositional dynamics in the space, using
scores and exercises adapted from dance
and theatre, we work with the idea of
“composing ourselves to be seen” and ex-
perienced by others. This composition of
self in and with space-time and other is
based on our perception; perception is or-
ganization, in motion. This is something we
can witness in others and ourselves on an
everyday basis. One moves and acts in and
with the world based on their perception of
that world. With the commitment to em-
brace, stimulate and celebrate an epistemo-
logical diversity, throughout the collabora-
tive artistic and pedagogical practices, re-
quires us to gradually sculpt and tune an
environment and thus an experience collec-
tively, that intends to deconstruct or at the
least bring into question, a diversity of so-
cial, relational,

micro-political, spatial-
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temporal conventions manifested in the
way we perceive, move through, and un-
derstand the world. Shifting away from bi-
nary, logo centric, self-centered, universal-
izing modes of existence is a gradual pro-
cess that requires thinking, and thus prac-
ticing otherwise.

A theme that appears constantly through-
out the work I propose in the arts lab (in-
spired in part by “Asymmetrical Motion” a
method developed by Lucas Condro, an Ar-
gentian dance maker living in Madrid), is
circulating between the whole and its parts,
in relation to the body and space in its or-
ganic, poetic and relational functions. Like-
wise, there is a process of circulation be-
tween observing, naming and embodying.
One concrete working structure and phase
of the laboratory explored orienting, disori-
enting and reintegrating the gaze, the eye,
(which allows hybrid experience of observ-
ing, embodying, naming), the function of
seeing in motion. We worked with the phys-
icality, multi-sensoriality and multiplicity of
gaze: as an extension of the spine, as an
extremity that reaches in and out of the
space, as an affectionate muscle (6 extra
ocular muscles), that communicates our in-
ternal state of mind-body to the world and

internalizes, senses and filters our environ-
ment (as an extension of our other senses).
According to Yangping Gao: “It is argued
that an understanding of eye muscle pro-
prioception is a necessary part of the un-
derstanding of the physiology and patho-
physiology of eye movement control and
that it is also essential to an account of how
organisms, including man, build and main-
tain knowledge of their relationship to the
external visual world.” Gao evokes Winck-
elmann’s notion of the haptic gaze, a som-
aesthetic and aesthetic experience, devel-
oped in Winckelmann’s experience and the-
ory of art. How can our process of seeing
the world, as well as art, not be merely
through a glance but a different optical
mode, what Winckelmann describes as
“contemplative gaze” (betrachtung). This
distinctive way of looking is activated
through a visually haptic engagement, dur-
ing the aesthetic experience. It affects the
way one perceives, is influenced by, and re-
sponds to their environment and intrinsical-
ly resonates in and forms their creative
gestures (movement, sound, speech, writ-
ing, tracing, sculpting).

In order to share the open-ended conclu-
sions captured in the collective process of
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Fig. 4 - Dasha Lavrennikov, Soma Lab 2019, Body, Movement Contact Improvisation
Research, Alanis de la Sierra, Spain, October, 2019.
(Photo: Dasha Lavrennikov)
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investigation-creation during the arts lab,
below I share the multi-voiced complemen-
tary and contrasting discoveries, revelations
and questions that came out of the arts lab
in Madrid captured on colorful post-its that
we then mapped in space.

e Mirar con el cuerpo, tocar con la mirada

e Mirar el mundo con mi mirada nueva tiene
que ver con confianza. Despegarse de
prejuicios e ideas preconcebidos es tam-
bién despojarse de miedos y sospechas.

e La practica del uso del tiempo como un
espacio que se abre, es dinamico y flexi-
ble, me permite observar en movimiento.
Posibilitando tocar la pura acciéon con me-
nos juicio y libertad. Poder saborear,
cambiar saber e sabor.

e Gaze from the outside to the inside as a
bridge translating visual inputs into
movement patterns (works on subcon-
scious).

e (¢Como se dé la conexién y la desconexion
de la mirada? La no intencién y la pregun-
ta, solo mirar yo el presente, inocencia, y
curiosidad. La creacién del misterio, aten-
cion, direccion.

e Poner mi direccion de mirada en la mirada
de un otro, posibilita una construccion de
imaginario en comun susceptible de ser
transformado.

é¢Hay libertad en control y descontrol en la
mirada? La sensacion de perder el control,
me dio la sensacion de perder intensidad.
Pero descubri que podia dejar el control y
perderme en las lineas.

La mirada como observadora. Mirar la pe-
riferia del objeto permite ver el objeto
como algo neuvo. Mas despojado de la in-
formacién o juicio que lleva.

éCoémo agotar todas las posibilidades?

éDe qué depende la intensidad de la mira-
da? Dos factores determinan la intensidad
de la mirada: 1. Tono muscular: con el
suspiro de alivio puedo modificar mi tono
muscular y limpiar exceso de intensidad 2.
Deseo de atraer, de ser preciso en mi ob-
servacion.

Ponerles ojos a las cosas las vuelve miste-
riosas (unas mas que otras) y eso me ge-
nera una necesidad de mirarlo (porque no
lo entiendo del todo, es raro, a veces da
risa y a veces mal rollo.

Existen tensiones que conducen la mirada
ajena a nuestra intencion.

La mirada es poderosa. Pueda ser vincular
y al mismo tiempo inhibir el vincula. Por
ahora no podria decir de que depende.

La mirada es amplia y generosa, podemos
ver mas de lo que estamos viendo.

La mirada como una accion.

¢Que se mira cuando se mira? ¢élLa luz de
la vida o la luz de la muerte?
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In-vol-ver

éCual es la relacion directa entre la mirada
y cdmo se organiza el cuerpo? El deseo es
el deseo de ver y el deseo de mover para
poder ver. Escucha - deseo - no intencion.

Hay experiencias que pos lo efimero y su
grado de sensibilidad es dificil conducirlas
en un registro que uno mismo y los demas
puedan leer en (con) el tiempo.

La libertad en la mirada: la libertad en la
mirada viene con la columna. Mirada sin
intencién. No poner intencidén a la mirada
requiere que estés en el presente.

éComo activar la mirada practica para de-
jarse contagiar? Afirmacion: (estilo mani-
festd) Hay que entender la Mirada como
juego, hay que desdramatizar, dejarse es-
tar, dejarse ver.

¢Porque elijo lo que elijo?

Como ejercitar las operaciones espacio-
temporal de la mirada? Calidad que cam-
bia cuando el ojo recibe las imagenes y
sus tiempos. Diferencia entre buscar y en-
contrar.

Considerando el imaginario propio en su
diferencia o semejanza con imaginarios
generalizados socialmente e culturalmen-
te, en su relacion a estructuras de pensa-
miento condicionados social e historica-
mente. ¢Podemos ser inherentes a un

contexto? ¢{Podemos salir? Podemos cons-

truir un nuevo cuerpo totalmente y radi-
calmente distinto?

How do I manifest myself in relation to
the space which is embodied in myself
through the gaze..as a constant flow of
images? What is to desire? Cosa es el de-
seo?

El trabajar en el borde de una paradoja,
de un imposible, para encontrar en ese
borde, en esa tensidn, lo vital, lo inespe-
rado. éComo me muevo acompafiado, en
soledad? ¢Puede la mirada traer todo lo
que toco?

¢Como creamos encuentros accesibles?
Dejarse ver, para poder ver.

¢Como desconectar, visibilizar, e contra
cargar el contenido estereotipado o colo-
nizado de una imagen? Detectar estructu-
ras sociales-politicas éticas de una ima-
gen, cambiar el contenido de la imagen.

Solo puedo partir de mi mirada de todas.
Mi Mirada externa como otro cuerpo parti-
cipando, creando, ‘{investigando? Dejar
ver mi mirada para descubrir/encontrar lo
que estoy deseando.
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Fig. 5 - Ico Project, Dasha Lavrennikov, Nora Barna, Inae Moreira,
Rio de Janeiro, Brazil, 2017.
(Photo: Marcelo Hallit - ICO “Jeito de ser” ou “Ser Estar” em Tupi Guarani)
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In the impossible attempt to conclude and
thus continue (re)searching, the artistic la-
boratory is reconfigured back and forth be-
tween experience and reflection, in dialogue
with its relevance in today's contemporary
world. The arts lab has not yet been fully
captured and identified as a formal practice
and process, and the term continues to be
freely used and interpreted by a diversity of
professional artists, amateurs, curators,
etc. Like the notion of dance and perfor-
mance itself it is in constant evolution, in-
volution and reconfiguration. There has
been both a process of insisting on estab-
lishing criteria and standards for what is an
artistic laboratory, encompassing artistic
research, while simultaneously there has
been a hesitancy in defining and pinning
down exactly what it is, as well as what it is
not. Throughout my research and practical
experience, the following elements persist.

Notas

' Research-creation is an emergent category, a complex
intersection of experimental art practice, theoretical
concepts and research. In particular, some very im-
portant and innovative investigation in the field of re-
search- creation has been developed within the context
of the SenselLab founded in Concordia University, di-
rected by Erin Manning and Brian Massumi. This work is
discussed in depth by Manning in the text Ten Proposi-
tions for Research Creation. Research-creation is in di-
alogue, yet not interchangeable, with the concepts of
artistic- research as well as practice-research, part of a
diversity of inter-related terminology and trans-
disciplinary methodologies that have been developed
between and on the thresholds of the arts and academ-
ic spaces.
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RESUMO: Fazendo um paralelo entre o Yoga e o Suprasensorial na Arte, através
do trabalho de Hélio Oiticica como uma forma de analisar pela perspectiva Yoga,
tracando uma linha em comum que é a unido de diferentes corpos, que unem
conceitos dessas duas matérias. A expansdo da consciéncia no Yoga, partindo do
corpo fisico, passando pelo energético, sutil, até o espiritual, € comparada com a
desintegracdao do objeto na obra de Qiticica, uma vez que esse fendmeno passa,
nos dois casos, por experimentagdes com o corpo. Revendo os textos seminais do
artista e dessa vez observando sua busca pelo sublime na Arte, percebe-se que
essa busca é exatamente a busca do Yoga e de outras vertentes da espiritualidade.

PALAVRAS-CHAVE: Suprasensorial; Yoga; arte
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ABSTRACT: Drawing a parallel between Yoga and the Suprasensorial in Art
through the work of Hélio Oiticica as a way to analyze from the Yoga perspective,
drawing a common line that is the union of different bodies, which unite concepts
of these two subjects. The expansion of consciousness in Yoga from the physical
body, through the energetic, subtle, to the spiritual, is compared with disintegra-
tion of the object in Oiticica's work, since this phenomenon undergoes, in both
cases, experiments with the body. Reviewing the artist's seminal texts and this
time observing his search for the sublime in Art, one realizes that this search is
exactly the search for Yoga and other aspects of spirituality.

KEYWORDS: Suprasensorial; Yoga; art

RESUMEN: Haciendo un paralelo entre el Yoga y el Suprasensorial en el Arte a
través del trabajo de Hélio Oiticica como una forma de analizar desde la perspec-
tiva del Yoga, dibujando una linea comun que es la union de diferentes cuerpos,
gue unen los conceptos de estos dos temas. La expansion de la conciencia en el
Yoga desde el cuerpo fisico, a través de lo energético, lo sutil, hacia lo espiritual,
se compara con la desintegracion del objeto en el trabajo de Oiticica, ya que este
fendmeno experimenta, en ambos casos, experimentos con el cuerpo. Al revisar
los textos seminales del artista y esta vez observar su busqueda de lo sublime en
el arte, uno se da cuenta de que esta blsqueda es exactamente la blisqueda del
yoga y otros aspectos de la espiritualidad.

PALABRAS CLAVE: Suprasensorial; Yoga; arte;
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A arte suprasensorial do Yoga

A arte suprasensorial do Yoga

As formas origindrias vém do incomensurdvel infi-
nito e geram todas as outras. Sao estdticas, pois as
estdticas possuem mais forca. Sao simétricas, pois
transcendem a tudo que se possa imaginar. Con-

cretamente o circulo se enquadra nesses principios.

E a forma transcendente por exceléncia, € anuncia-
dora do mais profundo siléncio, € a sintese do pro-
prio Cosmos, por isso possui um grande vigor.

-- Hélio Qiticica, Aspiro ao grande labirinto,
novembro 1959 [1986]

Em 1959, o jovem Hélio Oiticica, ainda com
23 anos, descreve, com clareza, de onde
veio a faisca primeira que disparou um big-
bang em seu trabalho: do cosmos e seu
mais profundo siléncio. Fica claro, nesse e
em outros textos e teorias desse artista ca-
rioca, seu entendimento do fen6meno
transcendental da arte como o que movia
sua busca.

Era possivel ver isso naquele momento his-
torico, em que sua arte deu um salto e
quebrou com os padrdes concretistas, par-
tindo em uma jornada infinita em busca
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dessa transcendéncia. O ano de 1960, que
ali comecava, seria um ano magico para o
artista. Foi quando inventou as formas ar-
tisticas que foram a origem conceitual de
uma mudanca de padrdes, a partir da qual
ele gerou todas as outras categorias depois
inventadas, ou quase todas.

Em 1960, ele cria uma série de categorias
para tirar a pintura do plano bidimensional
(Invencbes, Bilaterais, Relevos espaciais,
Nucleos), inventa também o primeiro Pene-
travel, introduzindo a participacdo ativa na
obra de arte através do corpo. A porta que
abre o Penetravel N° 1 é a entrada original
para essa dimensao infinita.

Importante frisar que a arte concretista
possuia regras muito rigidas, quase dog-
mas, inspiradas na Bauhaus, e extrema-
mente intelectualizados. Declarar o que
pensava sobre as FORMAS, levando-as para
um campo transcendental, era um ato de
coragem, impulsionado por sua certeza. Ali,
ele contrap0s definitivamente, em sua obra,
o transcendente ao concreto. Mais tarde, is-
so iria tomar um corpo distinto e revolucio-
nario.

Reafirmando sua posicdo de maneira ainda
mais incisiva, escreve, em 6 de setembro
de 1960: "A obra nasce apenas do toque na
matéria. Quero que a matéria de que é feita
minha obra permanecga tal como ela &, o
gue a transforma em expressdo € nada
mais que um sopro: sopro interior, de ple-
nitude coésmica. Fora disso ndao ha obra..."
(OITICICA, 1959 in FIGUEREDO; PAPE; SA-
LOMAO, 1986, p. 22)

Ao invocar o cosmico, o faz de maneira
quase cientifica, abordando objetivamente
essa transcendéncia, a partir das formas
originais. Assim fica clara sua posicao, lon-
ge de religiosa e, sim apoiada diretamente
na experiéncia e na observagao do fenéme-
no artistico. Como no Yoga, sua obra vem
de dentro para fora, com uma plenitude
césmica, que acontece no momento da cri-
acao, longe de ser excludente, se apoia na
liberdade e experimentagdo, contrapondo-
se a dogmas e certezas incertas.

E importante deixar claro que Hélio Oiticica
nao era praticante de Yoga, mas vejo ime-
diatamente a forma circular, de que ele fa-
la, como a Roda do Yoga, onde a transcen-
déncia é o centro. O exercicio aqui é perce-
ber como ele se une a essa roda pelo cami-
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nho da arte, em busca dessa transcendén-
cia, desse “sublime”. Fazer essa compara-
c¢do para um praticante e estudioso do Yoga
é perceber como essa filosofia se manifesta
na vida, através de diferentes experiéncias,
nesse caso na fenomenologia da percepcao
e na arte.

O caminho comega ainda com as formas
tomando o espago e, depois. abrindo para
diversas dimensGes: da participagao do pu-
blico na obra, primeiro andando em volta
de nucleos, relevos, bilaterais e, mais ati-
vamente, movendo as portas do Penetravel
NO 1. E o inicio de uma nova forma de Arte,
a arte através do corpo, que passa a mover
a arte, indo de observador a ator, a obra,
sendo assim o propulsor dessa energia cria-
tiva.

Tal qual no Yoga, temos o sentido de unido
de varios corpos e também de varias técni-
cas para a transcendéncia; em sua arte,
poesia, pintura, escultura, cinema, danga e
musica se juntam em diregdo a transcen-
déncia. O corpo passa a ser a arte: arte da
UNIAO. Para além da representacdo, inau-
gura uma nova rota, transcendendo antigos
padroes, até o sublime.

Para mim as anotacdes e nao formulaces de ideias
sa0 mais importantes. Sao, pelo menos, menos
“racionais” e mais espirituais, cheias de fogo e ten-
sa0. Detesto formulacoes e dogmas. Chega de inte-
lecto, s obstrui a expressao cdsmica, cria leis e
preconceitos. Dificulta o sentido do "sublime”, e
para mim toda grande expressao de arte aspira ao
sublime. (OITICICA, 1959 in FIGUEREDO; PAPE;
SALOMAO, 1986, p. 30)

Em 22 de fevereiro (1961), quando faz essa
declaragdo acerca de seus escritos, fica cla-
ro que sua busca na Arte era mais espiritu-
al, césmica, que intelectual e cartesiana.
Essa des-racionalizagao da arte, essa busca
do vazio, é o que proporciona a quebra de
fronteira e a unido de técnicas e expressoes
através da liberdade, em oposicdo aos esti-
los e movimentos importados.

Alguns "especialistas" do mundo da arte, de
certa forma, ainda hoje, tendem a virar as
costas a essa face espiritual do trabalho,
por desacreditarem em qualquer relacdo
espiritual da obra e por quererem intelectu-
alizar demasiadamente a Arte. Quando co-
megco a falar dessa relagdo, em alguma pa-
lestra ou mesa redonda, geralmente perce-
bo sorrisos e hd um esforgo em voltar para
questdes mais comuns desse tema.
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"A aspiracdo a transcendéncia, portanto, é
inerente a vida humana. Nao se manifesta
somente nas buscas religiosas e espirituais
da humanidade, mas também nas aspira-
¢Oes da ciéncia, da tecnologia, da filosofia,
da teologia e da arte." E 0 que escreve Ge-
org Feuerstein (2011) na introducao do seu
livro A tradicdo do Yoga.

No inicio da mesma introdugdo, ele trata do mes-
mo tema e diz: 0 desejo de transcender a condicao
humana, de ir além da consciéncia e da personali-
dade que conhecemos, é uma aspiracdo profunda e
tdo antiga quanto a prépria humanidade. Vemos
essa aspiracao operando na magia das pinturas ru-
pestres, da Europa Meridional, e ainda nos timulos
paleoliticos do Oriente Médio [...] (FEUERSTEIN,
1961)

O interessante para o nosso estudo, é
Feuerstein iniciar usando a arte e a palavra
aspiracdo, duas coisas de que trata também
Hélio Oiticica desde seus escritos iniciais e
por toda sua obra. O que vamos apresentar
agora, vai demonstrar como a obra em
guestdo sai dos formatos tradicionais e vai
ganhar a vida através do corpo.

Toda grande obra de arte nos coloca em
contato com o momento presente, assim,

ao admirarmos uma obra prima, somos le-
vados a esquecer de tudo e concentrar nos-
sa atencdo, Drishti (foco, a faculdade de
enxergar no Yoga), nessa experiéncia. Sen-
do algumas dessas obras representacao da
realidade, passamos, em seguida, do pre-
sente ao passado ou ao futuro, mas o ver, o
vivenciar obras primas acontece em um
Unico momento, o presente, e é justamente
nesse momento presente, e sé no presente,
que podemos viver o sublime.

As obras de um museu estdo ali para pro-
porcionar esse momento Unico; se alguém,
em algum momento, fizer uma foto e a
mostrar, ela nunca conseguira levar a
mesma experiéncia do estar ali, observando
a obra. Neste caso, por melhor que seja a
imagem, teremos a representacdo e nunca
a repeticdo dessa experiéncia.

As diferentes formas artisticas encontradas no
trabalho do artista indicam uma liberagdo pro-
gressiva, primeiro da representacao da pintu-
ra, escultura etc. e, em seguida, do objeto,
através de experiéncias com o corpo, no ago-
ra, despertando os outros sentidos até entdo
esquecidos pelas ditas "artes visuais" para,
com e através dessas outras dimensGes senso-
riais, dilatar e expandir essa nova experiéncia.
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Prana é a energia, a esséncia, 0 que esta
em todas as coisas, mas é também, o que
as move: "quando prana move, chita (cons-
ciéncia) move". (SARASWATI, 2016, p.11)
Ambas precisam estar unidas para que
exista vida. Da mesma forma, na arte as
obras também possuem prana, mas para
existirem na vida é preciso que haja a
consciéncia (chitta). O que movimenta esse
prana e traz chita, nesse caso, é o ser, o
ser e sua consciéncia. No presente da acdo,
as flutuagbes da mente somem e, no agora,
permanecemos.

Ao liberar o objeto ("ego") da obra de arte,
Hélio parte rumo a unido de chitta e prana.
Em obras, como Penetraveis, Bdlides e Pa-
rangolés, o artista revoluciona a arte ao in-
cluir a participagao do individuo, antes pas-
sivo, trazendo-o para o presente através da
acdo. Esta acdo, além de trazer para o pre-
sente, é também um gesto politico, trans-
formador implodindo os padrdes estabeleci-
dos na arte, como pintura, escultura, poe-
sia, danca, musica, teatro, performance, fa-
zendo surgir outras, as que ele inventa, que
sdo como instrumentos de experiéncias ar-
tisticas totais no agora.

Passando o agente da agdo a ser o antigo
espectador, todo o campo semiético da arte
€ alterado. As forgcas de quem produz e de
guem recebe a mensagem sdo invertidas de
forma irreversivel e, a partir dai, o elemen-
to passivo passa a ser ativo nessa relagao,
destruindo qualquer perspectiva de subor-
dinacdo na relagdo artistica. Nesse proces-
so, o individuo passa a ser tdo importante
quanto os outros envolvidos, passa a ser
nao apenas o cocriador, mas também a
obra, ao mesmo tempo.

Unindo os diferentes "corpos” da arte para
uma experiéncia total, ele une esses
“koshas” (niveis de consciéncia, ou corpos
para o Yoga), no intuito de transcender a
experiéncia artistica. Nos Bdlides, a poesia,
a pintura, escultura, agora sdao um sé. A
experiéncia aqui sé se completa com a acdo
de abrir gavetas, portas, descobrir poemas,
cores, pigmentos, materiais, pela ativagao
desse prana adormecido.

Nos Parangolés, toda essa experiéncia passa
a fazer parte integrante do corpo, ele nos
diz: "é a total in-corporagao. Ea incorpora-
gao do corpo na obra e da obra no corpo...
eu chamo in traco de UNIAO, corporacdo”.
(CARDOSO, 1990, p. 68-69) Aqui mais uma
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vez fica claro que o que promove essa revo-
lucdio é a UNIAO do corpo fisico com o corpo
da obra, a mente passa a ser agente de
consciéncia ao invés de flutuar entre ideias
passadas ou futuras; na acdo reside sua
forma de permanecer, aqui e agora.

Mas, uma outra coisa faz do Parangolé uma
apoteose em seu trabalho e também na his-
toria da arte: é que pela primeira vez desde
a diaspora das artes na Grécia arcaica, a
danca foi aqui reunida as outras linguagens
artisticas. Mais um corpo sublime a fazer
parte dessa UNIAO, "a danca" que, para es-
ses Gregos, era a mais importante de todas
as artes. No Yoga também a danga possui
seu papel sagrado e sublime.

No Parangolé, encontramos todos esses
corpos re-unidos ao Nnosso proprio corpo;
essa descoberta propicia, ao mesmo tempo,
uma experiéncia multipla e Unica. O subli-
me que trata essa obra ndo é mais algo a
ser simplesmente aceito, mas é forca cria-
dora em sua totalidade e essa forga s pode
ser ativada a partir de um corpo e, sobre-
tudo, de uma alma, de uma consciéncia.

A danca, como sabemos, é uma expressao
que faz parte de rituais desde sempre, seja

no periodo paleolitico, na Grécia arcaica, no
Egito antigo, nas tribos indigenas e, é claro,
no hinduismo. A danca de Shiva (deus da
danga) representa a verdade coésmica, o
fluxo incessante de energia que permeia
uma variedade infinita de padrdes que se
fundem.

Como ficar sem associar essa danga ao Pa-
rangolé, que funde varios padrbes da arte
em busca de uma verdade cdésmica, lem-
brando todas as teorias da fenomenologia
da arte, que permeia a obra desse artista.
O Yoga nao deixa de ser uma danga mais
ampla, que vai das posturas até a propria
danga de Shiva e a danga do cosmos via as-
trologia. Lembrando:

A palavra Yoga é etimologicamente derivada da raiz
verbal yuj, que significa conjugar, juntar, jungir, e
pode ter muitas conotagdes, como as de unido, "con-

nwon i won

juncao de dois "astros", "regra" "gramatical", "em-

penho", "ocupacao”, "equipe" "equipamento

mon non

para um fim”, "artimanha", "agregado”, "somat¢-
ria", e por ai afora. (FEUERSTEIN, 2011, p. 39)

nn "

meio

Esta introdugdo da analise da obra de Hélio
OQiticica pela 6tica do Yoga é uma nova porta
desse grande labirinto conceitual que é esse
legado. E importante, antes de finalizar esse
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Fig. 1 - Hélio Oiticica, Parangolé 1 - P25 Capa 21, 1968.
(Fotos: Cesar Oiticica Filho)
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apanhado de ideias, citar duas teorias que
mostram como ele continuou o que havia
iniciado em 1960, a do Suprasensorial e do
Crelazer, onde ele vai além em sua busca.
Em dezembro de 1967, ele escreve a teoria
do Suprasensorial, onde diz:

Nas minhas proposicdes procuro " abrir" o partici-
pador para ele mesmo — ha um processo diame-
tralmente interior, um mergulhar em si mesmo ne-
cessario a tal descoberta do processo criador —a
acdo seria a complementacdo do mesmo. Tudo é
vélido sequndo cada caso nessas proposicoes, prin-
cipalmente 0 apelo aos sentidos: o tato, o olfato ...
—ao propor e apontar um dilatamento interior do
participador, visa ja o Supra-Sensorial. (OITICICA,
1967 in FIGUEREDO; PAPE; SALOMAQ, 1986, p. 104)

No Suprasensorial, percebemos como ele
continua esse desenvolvimento do “mergu-
Iho interior", mantendo uma coeréncia com
0 seu inicio, indo ainda além e para isso
ativando diferentes sentidos do corpo,
usando sua obra como um instrumento pa-
ra essas descobertas, como ja havia colo-
cado 14 no inicio dos anos 1960, objetivan-
do o sublime. No Crelazer, que nasce do
Eden (exposicdo experiéncia feita em Lon-
dres em 1969), ele nos conta:

0 trajeto do pé nu sobre a areia, que se interrompe
com as sucessivas entradas nos Penetrdveis de
dgua, lemanjd, de folhas, "Lololiana", de palha
“Cannabiana". Ainda pela areia chega-se a areia
limitada em areia, Bdlide Area Te ao feno Bdlide
Area 2, onde se deita em busca do sol interno, do
lazer nao-repressivo. (OITICICA in FIGUEREDO;
PAPE; SALOMAO, 1986, p. 115)

Como um desenvolvimento do Supra-
sensorial, o Crelazer surge a partir da ob-
servacdao da experiéncia dessas obras. De-
pois de experimentar varios sentidos senso-
riais que ativam o corpo, o final era sim-
plesmente: deitar-se sobre a palha ou areia
e deixar se levar por essa gostosa preguica,
finalmente encontrando o "“Sol Interno",
Savasana!

Se pensarmos as praticas de asanas, as
obras entram aqui como essas posturas, elas
colocam o corpo em movimento, gerando a
energia que estava estagnada na obra; elas
propdem ao corpo que se una a ela e com is-
so atinja um outro patamar de energia. Co-
mo no Kundalini Yoga, a energia da criagao é
ativada e com ela transcendemos, alcangan-
do uma conexdo superior, onde flui a energia
criativa e nos coloca em uma outra sintonia,
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uma sintonia com nosso interior, com nosso
“sol interno”, com nossa consciéncia.

Em uma experiéncia total, onde o corpo e
obra se unem, ao final de tantas novas ex-
periéncias e acdes que colocam a pessoa
sempre no presente, no agora, 0 COrpo sen-
te essa atividade e, por fim, estamos exa-
ustos de tanto caminhar, andar, dancar,
experimentar e pensar, os Penetraveis, com
colchdes e camas, convidam o corpo a rela-
xar e descontrair, abrindo-o, de forma na-
tural, a circulagao dessa energia.

O mais magico dessa trajetéria é ver que
essas obras caminharam para a total disso-
lucdo do objeto. As ultimas invencGes de
Hélio tém mais de teatro e musica do que
de objetos artisticos. Sdo proposicoes, ro-
teiros, projetos a serem executados, per-
formados; sendo assim, nessa fase, o corpo
€ o seu principal instrumento. Desde o meio
dos anos 1960, com os Parangolés, o corpo
ja era a obra. O corpo é sempre a maior
obra de todas e o Yoga também mostra is-
so, ndo apenas o corpo fisico, mas todos os
outros unidos no ser.

Entdo, o que propomos aqui € uma pratica
onde ndao apenas o corpo, mas cada movi-

mento, cada molécula de ar que entra nos
pulmdes, cada sensacao que surge no pre-
sente dessa acdo, seja encarada, entendi-
da, vivida, como uma obra de arte. Vale
lembrar aqui que a pratica do Yoga é ape-
nas o comego, o verdadeiro Yoga acontece
no agora: "agora comeca a pratica do Yo-
ga". O inicio dos Yoga Sutras é claro: se
acontece no agora deve acontecer sempre;
entdo a pratica nos inspira a tentar levar
esse estado de atengdo durante o maior
tempo possivel para a vida.

Ao passar mais de uma hora percebendo to-
das nossas acoes, sejam elas posturas lin-
das e mirabolantes, ou simplesmente fechar
os olhos e sentir o ar que entra e sai das
narinas, chegamos em um estado de arte,
uma descoberta em que nos percebemos
sublimes. Essa qualidade ndo esta mais no
outro, no objeto, mas esta dentro de vocé e
agora podemos levar isso conosco, essa
consciéncia de um estado de arte, um esta-
do sublime. O estado de arte é algo que po-
de servir para tudo, para fazer qualquer coi-
sa, por isso esse termo é usado no inglés
para descrever coisas extraordinarias.

Maior do que ser uma obra de arte, é ser,
ao mesmo tempo, o artista. No caso do Yo-
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ga isso acontece. Somos seres Unicos, to-
dos somos perfeitos e Unicos, mas o que
nos difere dos outros seres é nossa energia
criativa. A energia que, além de criar outros
seres, também nos faz criar coisas. Toda e
qualquer criagdo, surgida com consciéncia
plena, pode atingir o estado da arte. Por is-
SO, Nossas experiéncias com nossos Corpos
sdo também uma espécie de tomada de
consciéncia desse estado; com essa consci-
éncia conseguimos fazer qualquer coisa, in-
clusive arte.

Se comegarmos a tomar consciéncia de cada
pensamento, cada onda de energia que emi-
timos, apenas com um simples pensamento,
e controlarmos essas ondas cerebrais de
maneira sublime, pode ter certeza que tudo
que imaginarmos e quisermos devera acon-
tecer magistralmente. Se tomarmos consci-
éncia de cada acdo nossa e suas consequén-
cias teremos, sem duvida, um mundo muito
melhor. O Yoga é essa experiéncia que nos
coloca em contato com esse estado, com a
nossa verdadeira consciéncia.

Nao precisamos ser aficionados em arte pa-
ra entender esse conceito que colocamos
aqui. Varias pessoas ja disseram que um
artista ndo é apenas um pintor ou escultor

ou musico, mas que existem sapateiros,
chefes de cozinha, verdadeiros artistas,
bem como pessoas de quaisquer outras ati-
vidades. O importante é perceber como isso
pode impactar, de maneira comprovada,
em sua vida, como conseguir viver, em es-
tado de graga, cada segundo. Quanto mais
perto disso chegarmos, mais estaremos vi-
vendo a felicidade.

O que esse entendimento nos proporciona &
transformador em nossa pratica e, conse-
quentemente, em nossa vida. Uma outra se-
melhanca entre Yoga e Arte é a dificuldade de
definicdo e classificagdo dessas duas coisas,
pois elas podem abarcar varias outras que, ao
mesmo tempo, ndo sao elas. Pela liberdade
com que trabalham, a Arte e o Yoga abarcam
muitas coisas, podem estar ligados a religido,
mas ndo sdo religido, ao corpo, mas também
sdo bem mais que isso, a filosofia idem, por
isso existe muita dificuldade, para quem esta
de fora, de entender essas duas artes.

O que importa aqui é o carater experimen-
tal, fenébmeno que sé pode ser entendido se
for vivido e sentido; qualquer outra explica-
gdo deixara lacunas muito grandes e dificeis
de serem preenchidas. A partir do momento
em que a pessoa se dispde a experiéncia,
que ela se entrega no aqui e agora ao que é
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proposto, tudo passa a fazer sentido, pois
aqui tudo pode ser questionado, as respos-
tas virdo da experiéncia, dos sentidos e do
sentimento mais sutil, tudo isso passando
por seu corpo, por cada nervo, cada alvéo-
lo, cada musculo e indo para outros campos
mais abstratos que ficardo mais concretos,
mais presentes.

No Yoga, aprendemos que o corpo é o pre-
sente que recebemos e que nos coloca em
contato com o momento presente. Entender
NOsSso corpo como uma obra de arte ou co-
mo um templo, onde esses milhares de fe-
ndmenos acontecem, € a chave para entrar
em um novo modo de viver cada segundo.
Isso pode se dar de diversas maneiras, ja
que existem diferentes vertentes e escolas
de Yoga. A arte entra aqui como mais uma
maneira de nos colocar no presente.

Durante dois meses trabalhando com mulhe-
res em situacdo de risco nas imediacdes da
Praga Tiradentes, convidei algumas delas a
usar Parangolés por cinco horas didrias em
frente ao Centro de Arte Hélio Oiticica, em
2001, e pude conferir que essa experiéncia
modificou drasticamente a relacao delas com o
corpo, valorizando-o, e essa valorizacdo modi-
ficando também a relacdo delas com a vida.

Uma experiéncia levada por mais tempo,
como a que aconteceu na exposicao Além
do Espaco (Centro Municipal de Arte Hélio
Oiticica, Rio de Janeiro, 2001), pode dar
uma ideia melhor da relacdo que estabele-
cemos aqui. Na arte do Yoga nada é ime-
diato, as transformacdes acontecem ao lon-
go do tempo, mas se houver entrega, o
bem-estar pode também ser sentido logo
nas primeiras aulas. Com o passar do tem-
po, as mudangas serdo mais notadas e isso
também vai mudar a vida do praticante.

O exemplo dado acima é bem interessante,
uma vez que essas mulheres sofrem uma
violéncia recorrente nos seus corpos. Im-
portante dizer que o principio da ndo vio-
Iéncia (ahimsa) é a base do Yoga; neste ca-
so, o exemplo primeiro é a ndo violéncia
justamente contra o proprio corpo. Partindo
do corpo, tendo essa experiéncia sido com-
provadamente benéfica e reveladora, fica
muito mais facil levar isso para outros cam-
pos da vida, fora do seu tapetinho.

Perceber que Yoga também trabalha com
analogias experimentais me deu clareza da
relevancia em apostar nesta analogia que
aqui apresento. S3ao muitos os pontos em
comum e muitos ainda podem e devem ser
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explorados. Importante também dizer que o
Yoga ja trabalha com diversas formas de
arte em sua cultura. Danga, musica, sons,
pinturas, literatura fazem parte dessa cultu-
ra e, através dessas formas, ela também foi
passada as outras geracbes ha mais de cin-
co mil anos.

No caso que tratamos aqui, nos interessa
perceber esse aspecto mais sutil relaciona-
do diretamente ao corpo. A percepcao do
mesmo, de um novo ponto de vista, inicia
um caminho onde a arte é percebida de
uma forma total e passa a acontecer dire-
tamente no corpo. Ele é o caminho e o ins-
trumento para ascender a esses estados
meditativos, onde estamos diretamente fo-
cados em nossa esséncia.

Diferentemente de uma pintura ou escultu-
ra, a Arte da qual estamos tratando passa
muito longe de ser uma representagdo; na
verdade ela presenta, ao invés de represen-
tar, uma vez que ela é experiéncia que se
dad no presente e através do corpo. Uma
experiéncia total que sentimos na alma, ela
deixa bem claro no corpo o que esta acon-
tecendo, ndo restando duvida ao individuo
0 que ele esta vivenciando. Uma forma de
tocar o ser no que ele tem de mais sublime

e mostrar a ele que essa energia emana,
também, do seu coragdo, do seu corpo, da
sua alma.

A ideia da totalidade atinge a pessoa por
diversos meios, deixando perceber a cone-
Xa0 com o universo, desde a respiragdo até
a energia que é sentida nos chakras, quan-
do levamos a atencdo até eles, ja com o
corpo preparado. Esses estados especiais,
que aqui chamamos de Suprasensoriais em
alusdo as teorias de Hélio Oiticica, sdo o
instrumento que nos provam, incontesta-
velmente, que possuimos algo maior que
estd ligado diretamente ao fendémeno da
criacdo. Vocé pode chama-lo de energia cri-
ativa, de sublime, pode chamar de alma ou
de Deus, mas vai ser dificil negar que isso
exista depois de ter sentido em seu préprio
corpo.

Somos seres divinos, uma vez que somos
criadores. Precisamos trabalhar essa ener-
gia especial, esse presente, para atingirmos
o estado da arte em nossas vidas. A partir
dai, levaremos essas experiéncias para fora
de nossos mats e viveremos em uma outra
frequéncia, onde a vida encontra a arte, a
arte mais sublime, a arte de viver sem vio-
Iéncia, em harmonia com a natureza e com
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todos os seres, a arte de perceber cada se-
gundo como um fenémeno de criagdo, por
que é isso que é a verdade da vida, o que
resta é tomarmos consciéncia dessa obra
divina.

Se percebermos apenas nosso corpo como
uma obra de arte isso ja sera uma verdade,
mas ao mergulharmos dentro dele veremos
gue isso € apenas o inicio. Esse é um prelu-
dio de algo maior, onde a comparagao fun-
ciona como uma metafora de descoberta do
Nnosso corpo como uma obra de arte, da
nossa energia criativa, da nossa vida, en-
quanto obra de arte e, como tal, ela vai as-
pirar sempre ao sublime.

Consideracoes finais

Ao lado dos ensinamentos do Yoga esse
percurso fica evidente, uma vez que o mais
importante é o caminho, a pratica, a entre-
ga. Para lembrar a principal interlocutora do
Hélio nessa procura: “Existe apenas um tipo
de duracado: o ato. O ato é o que produz o
Caminhando. Nada existe antes e nada de-
pois.” (CLARK, 1964 in BIENAL DE SAO
PAULO, 1994) Assim Lygia Clark, falando

sobre sua obra Caminhando, deixou explici-
ta essa mesma busca, algo que foi gestado
quase em conjunto, tendo desdobramentos
distintos, mas que se encaixam perfeita-
mente, como a mao e a luva.

Por fim, o que percebemos é que a poténcia
da arte em ativar a energia criativa é algo
que se relaciona diretamente com muitas
praticas do Yoga, que muitas vezes conse-
gue ser mais rapida no sentido de trazer a
mente e o0 corpo para o momento presente
uma vez cientes disso, poderemos ver e vi-
ver a arte de diversas maneiras. Perceber
esse fend6meno e estar consciente dessa po-
téncia em nossas vidas é algo magico que
nos coloca em uma sintonia fina com a vida
e com a arte.

Perceber o corpo como uma obra de arte,
mais que o corpo fisico, todos os niveis da
consciéncia e as reagdes quimicas e fisicas
que ele desencadeia, cada particula de ar
gue entra pelas narinas, cada inspiragao,
cada expiragdo, como nossa conexdo direta
com o césmico, cada movimento e pensa-
mento como a mais afiada e magnifica tec-
nologia, € um segredo que pode mudar
nossa vida de maneira inequivoca.
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Trabalhando a energia da criagdo em nosso
corpo, criando através dela também coisas
novas através da arte, criando a partir des-
Se processo essa conexao, essa unido, essa
poténcia, essa proposicdo de unir todas es-
sas coisas é o que faz da arte também par-
te integrante do Yoga. Aqui a arte deixa de
ser um objeto, uma commodity, deixa de
ser uma forma da especulagdo, para existir
enquanto agdo, enquanto energia, um bem
que é imaterial, algo que sé pode ser vivido
na experiéncia e no presente.

A unido da Arte e do Yoga no agora serve
também para que possamos perceber me-
Ihor o presente da vida, o que ha de subli-
me em cada momento da nossa existéncia,
em cada encontro do ar com nossos pul-
moes e nossa energia criativa. A Arte de
controlar essa energia e nos conectar com
nossa consciéncia, com nés mesmos, com o
sublime, com o césmico, é o objetivo e o
caminho do Yoga.
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Fig. 2 - Hélio Oiticica, Parangolé 1 - P25 Capa 21, 1968.
(Fotos: Cesar Oiticica Filho)

Poiésis, Niterdi, v. 20, n. 34, p. 183-200, jul./dez. 2019.



200

Referéncias

ARIEIRA, Gloria. O Yoga que conduz a ple-
nitude, Os Yogas Sutras de Patanjali. Rio de
Janeiro: Editora Sextante, 2017.

CARDOSO, Ivan; Lucchetti, R.F. Ivanpiris-
mo - o cinema em pénico. Rio de Janeiro:
EBAL, 1990.

CLARK, Lygia. Cartas Lygia Clark-Hélio Oiti-
cica. Rio de Janeiro: Ed. UFRJ, 1996.

CLARK, Lygia. Caminhando. Livro-Obra,
1964. In BIENAL DE SAO PAULO (222 Bie-
nal de Sdo Paulo, catalogo da Sala Especi-
al). Hélio Oiticica, Lygia Clark, 1994.

FEUERSTEIN, Georg. A tradigdo do Yoga.
Sao Paulo: Ed. Pensamento, 2011.

FIGUEREDO, Luciano; PAPE, Lygia;
SALOMAO, Waly. Hélio Oiticica. Aspiro ao
grande labirinto. Rio de Janeiro: Rocco,
1986.

IYENGAR, B. K. S. Luz sobre o Yoga. Sao
Paulo: Ed. Pensamento, 2016.

LE PAGE, Joseph; ABOIM, Lilian. Guia Prati-
co de Guippy. Yoga Integrativa. Santa Ca-
tarina: Yoga Integrativa, 2017.

OITICICA, Hélio. Museu é o mundo. Rio de
Janeiro: Ed. Azougue 2011.

SARASWATI, Swami Nirajananda. Prana
and Pranayama. Munger, Bihar, India: Yoga
Publication Trust, 2016.

Cesar Qiticica Filho, A arte suprasensorial do Yoga.



Alfabeto Maldito
(ensaio visual)

Cursed Alphabet
(visual essay)

Alfabeto Maldito
(ensaio visual)

Joélson Buggilla *
Artista e designer independente, Brasil

Jorgge Menna Barreto ™*
Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Brasil 201

https://doi.org/10.22409/poiesis.v20i34.38721

RESUMO: Alfabeto Maldito foi uma exposicdao realizada por Joélson Buggilla e
Jorgge Menna Barreto entre os meses de julho e agosto de 2019 no SESC-Paraty.
A exposicao teve a curadoria de Maykson Cardoso.
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ABSTRACT: Cursed Alphabet was an exhibition held by Joélson Buggilla and
Jorgge Menna Barreto between July and August 2019 at SESC-Paraty. The exhibi-
tion was curated by Maykson Cardoso.

KEYWORDS: Cursed Alphabet; Joelson Buggilla; Jorgge Menna Barreto

RESUMEN: Alfabeto Maldito fue una exposicion realizada por Joélson Buggilla y
Jorgge Menna Barreto entre julio y agosto de 2019 en SESC-Paraty. La exposicion
fue comisariada por Maykson Cardoso.

PALABRAS CLAVE: Alfabeto Maldito; Joelson Buggilla; Jorgge Menna Barreto
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Joélson Buggilla, Brasil, 1986 - Artista e designer, tem pesquisado sobre meios im-
pressos e colaborado com diversos artistas na criagdo de livros. Atualmente em resi-
déncia na Jan Van Eyck Academie, Holanda.

+ https://joelsonbugila.com

Jorgge Menna Barreto, Brasil, 1970 - Artista e pesquisador, tem trabalhado na inter-
secgdo entre arte e agroecologia. E professor no Instituto de Artes da UERJ desde
2015. Atualmente em residéncia na Jan Van Eyck Academie, Holanda.

+ http://cargocollective.com/jorgemennabarreto

Citagdo recomendada:

BUGGILLA, Joélson; MENNA BARRETO, Jorgge. Alfabeto maldito. Poiésis, Niterdi, v. 20,
n. 34, p. 201-226, jul./dez. 2019. [https://doi.org/10.22409/poiesis. v20i34.38721]

Joélson Buggilla e Jorgge Menna Barreto, Alfabeto maldito.











































































Quando é preciso saber que nao sabemos o suficiente:
Alfabeto maldito enquanto um exercicio de desleitura

When You Need to Know that We Don't Know Enough:
Damn Alphabet While a Sloppy Exercise

Cuando necesita saber que no sabemos lo suficiente:
Maldito alfabeto mientras haces un ejercicio descuidado

Maykson Cardoso *
Universidade Federal do Rio de Janeiro, Brasil
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RESUMO: Este texto foi escrito como apresentacdo do catdlogo de Alfabeto mal-
dito, exposicao realizada por Jorgge Menna Barreto e Joélson Buggilla entre julho
e agosto de 2019, no SESC-Paraty, que tive a oportunidade de acompanhar tam-
bém como curador. Na primeira parte, faz-se um percurso breve do trabalho de
cada um dos artistas, pensando no ponto de encontro que possibilitou a constru-
¢ao de um trabalho comum; na segunda, propde-se, brevemente, um caminho
para uma experiéncia de “[des]leitura”, orientada por esse alfabeto muito singular
e, por principio, indecifravel. A segunda parte do texto foi, também, o texto de
parede da exposicdo, de sorte que o seu formato obedece as exigéncias desses
dois géneros textuais muito especificos, marcados pela reflexdo sucinta, sugesti-
va, mais “direta ao ponto”.

PALAVRAS-CHAVE: Alfabeto maldito; Jorgge Menna Barreto; Joélson Buggilla
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ABSTRACT: This text was written as an introduction to the catalogue of Alfabeto
maldito, an exhibition by Jorge Menna Barreto and Joélson Bugila between July
and August 2019 at SESC-Paraty — which I took part in as curator. The first part
is a brief overview of each artist’s work, from a standpoint of the intersection that
allowed the creation of this joint work; the second briefly proposes a route to an
exercise of “[mis]reading”, guided by a unique alphabet that is, in principle, inde-
cipherable. The second part of the text was also the exhibition’s wall text, as such
the text follows the requirements for the form of both of these specific textual
genres, marked by succinct and suggestive reflection, while being to the point.

KEYWORDS: Damn Alphabet; Jorgge Menna Barreto; Joélson Buggilla

RESUMEN: Este texto fue escrito como una presentacion del catdlogo de Alphabet
maldito, una exposicion realizada por Jorgge Menna Barreto y Joélson Buggilla
entre julio y agosto de 2019, en SESC-Paraty, que tuve la oportunidad de seguir
como curador. En la primera parte, se realiza una breve descripcion del trabajo de
cada artista, pensando en el punto de encuentro que permitidé la construccion de
una obra comun; En el segundo, proponemos brevemente un camino hacia una
experiencia de "lectura", guiada por este alfabeto Unico y, en principio, indescifra-
ble. La segunda parte del texto fue también el texto de la pared de la exposicidn,
por lo que su formato cumple con las demandas de estos dos géneros textuales
muy especificos, marcados por una reflexion sucinta, sugerente, mas "al punto".

PALABRAS CLAVE: Maldito alfabeto; Jorgge Menna Barreto; Joélson Buggilla

Citagdo recomendada:

CARDOSO, Maykson. Quando é preciso saber que ndo sabemos o suficiente: Alfabeto mal-
dito enquanto um exercicio de desleitura. Poiésis, Niterdi, v. 20, n. 34, p. 227-232, jul./dez.
2019. [https://doi.org/10.22409/poiesis.v20i34.38723]

Maykson Cardoso. Quando é preciso saber que ndo sabemos o suficiente...



Os desafios da arte e da estética no século XXI

1. Do mundo da forma a forma do mundo

Entre todos os pontos de partida que se po-
de tomar para comecar a compreender Al-
fabeto maldito, ha um que diz muito sobre
as forgas que, ai, se colocam em jogo: o fa-
to de que esta é a primeira colaboracdo que
Joélson Buggilla e Jorgge Menna Barreto
assinam conjuntamente, enquanto “traba-
Iho de arte”. Por isso, € possivel comecar
pensando que este alfabeto particular surge
primeiramente de um encontro sensivel que
propiciou um exercicio de depuracdo das

questdes que ambos os artistas vém desen-
volvendo ao longo de suas trajetdrias. O
gue, sem sombra de duvidas, leva a passar
panoramicamente por certos trabalhos que
ddo a ver uma relagdo mais direta entre
aquilo que fizeram e o que ora apresentam.

Os interesses de Jorgge Menna Barreto pela
linguagem, pela tradugdo, pela construcao
de uma relagdao complexa destas com a si-
te-specificity e, ultimamente, também com
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o cultivo agroflorestal e o ativismo alimen-
tar, tém resultado em uma série de proje-
tos que vém se complexificando a cada no-
vo desdobramento. Entre eles, destacam-
se, nos Ultimos anos, os Sucos especificos
(2014), feitos com plantas selvagens co-
mestiveis cujas propriedades estdo relacio-
nadas as especificidades do Iugar onde
crescem; Restauro (2016), que integrou a
322 Bienal de Sao Paulo, onde o artista ins-
talou um restaurante que oferecia comida
feita com alimentos cultivados em agroflo-
restas situadas nos arredores da metrdpole,
ao mesmo tempo que dava lugar a uma sé-
rie de agbes educativas que, entre outras
coisas, trazia semanalmente agroflorestei-
ros para falar com o publico participante; e,
por ultimo, Londelion (2017), realizado na
Serpentine Gallery, em Londres, que con-
sistiu na fabricacao de sorvetes de dente de
ledo - dandelion, em inglés, talvez a mais
conhecida das chamadas “ervas daninhas”
-, presenga marcante nos parques de Lon-
dres. Esses projetos dao a dimensao de
uma preocupacdo evidente para o artista,
totalmente alinhada a sua tomada de posi-
cdo em relagdo a responsabilidade ambien-
tal e a outras possibilidades de produgao de
alimentos que fazem frente aos processos
de devastagao ambiental.

Por sua vez, os trabalhos mais recentes de
Joélson Buggilla dao testemunho de um tipo
de expressdo que é capaz de combinar uma
sorte de pensamento grafico as experimen-
tagdes escultoricas, de colagem e, em al-
guma medida, pictéricas, sem deixar de es-
tar atento as exigéncias da ordem do dia.
Isto &, o artista tem feito um uso muito
pertinente da forma e do contetdo, sem
que este seja valorizado em detrimento da-
qguela. No ultimo ano, sua pesquisa exausti-
va com jornais impressos, especialmente os
brasileiros, deu corpo a um conjunto de
trabalhos que, se de um lado lidava com
suas matérias cinzentas (ou seja, com a
materialidade do papel, mas, também, de
modo figurado, com as matérias jornalisti-
cas), de outro procurava insistentemente
encontrar ocasido para a inventividade nas
brechas entre uma coluna de jornal e outra
- as quais o artista chamou de “areas li-
vres”. Assim, se em alguns trabalhos o ar-
tista da énfase a violéncia cotidiana das ci-
dades, expressa em cada palavra das man-
chetes que ele recorta e coleciona para
compor textos em colagens, em outros, ele
recorta e coleciona as “areas livres” para
construir uma paisagem pictérica vibrante,
como quem buscasse o ultimo canto de li-

Maykson Cardoso. Quando é preciso saber que ndo sabemos o suficiente...



berdade para reinventar o mundo em meio
a terra arrasada das noticias dos jornais!.

Quer dizer... € bom que se tenha em mente
que este Alfabeto maldito é resultado de
dois modos diferentes de pensar e se haver
com o mundo da forma e, portanto, com os
problemas da arte, mas de comum acordo
no que se refere a responsabilidade ética
daqueles que se esmeram em buscar - ou
apostar em - outras saidas, mesmo quando
parece ndao haver nenhuma saida possivel.
Assim, mesmo diante da diferenca em rela-
¢do ao modo como trabalham o “mundo da
forma”, Joélson Buggilla e Jorgge Menna
Barreto se encontram na esperanga de mu-
dar minimamente a forma do mundo. E,
com isto, entenda-se: mudar minimamente
0 modo como temos vivido no mundo, mu-
dar a perspectiva a partir da qual o olhamos
e nos relacionamos com ele.

2. Um alfabeto indecifravel

7

Alfabeto maldito é um titulo que pode ser
imediatamente relacionado a alguma ins-
tdncia da letra. Mas, se assim o for, ndo
surtira outro efeito sendo o de uma rasteira

em quem se dispOe a olha-lo a partir dessa
perspectiva. E que ao confrontar o titulo
com o trabalho, vé-se que ndo se estd, ai,
diante de quaisquer letras reconheciveis:
nao ha, neste alfabeto, nada que represen-
te graficamente as unidades sonoras - os
fonemas - que compdem uma lingua. Mes-
mo sua ordem é organica, mutavel, selva-
gem: ndo comega ho a, nao termina no z, e
talvez, sequer, tenha fim... seja um traba-
lho em curso. E muito embora as imagens
possam sugerir um codigo secreto a ser
desvendado - como se fossem hierdglifos
ou ideogramas -, qualquer tentativa neste
sentido serd igualmente frustrada.

Acontece que este alfabeto €&, por principio,
indecifravel. O que se deve ao fato de que
ele surgiu como uma tentativa de fazer va-
ler a experiéncia do humano diante de uma
linguagem que Ihe é completamente estra-
nha e inacessivel: a linguagem secreta das
plantas. Por isso, diante dele, e dessas le-
tras-plantas, ndo se esta diante de uma ex-
periéncia de leitura, mas, antes, de deslei-
tura — como, alias, Jorgje Menna Barreto
nomeou outro de seus projetos; uma expe-
riéncia que da lugar a desconstrucdo de um
modo de ler humano, demasiado humano.
E por isso que Alfabeto maldito nos cons-
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trange a tomar uma posicao: a de que nao
sabemos o suficiente sobre o mundo, ou
melhor, a de que o nosso saber se limita a
nossa condicdo de humanos constituidos
em uma e por uma linguagem que é so-
mente nossa. Neste sentido, o pensamento
amerindio de alguns povos poderia vir ao
nosso socorro para finalmente nos oferecer
outra concepgao do mundo, tal como nos
ensina Eduardo Viveiros de Castro, resu-
mindo-a, em poucas palavras, ja no inicio
de um de seus artigos: “a concepgao de um
mundo que é habitado por diferentes espé-
cies de sujeitos ou pessoas, humanas e
nao-humanas, que o apreendem segundo
pontos de vista distintos” (VIVEIROS DE
CASTRO, 2004)2.

*

O projeto Alfabeto maldito é fruto de uma
experiéncia imersiva de Joélson Bugila na
Agrofloresta Sitio S3o José, em Paraty, Rio
de Janeiro, em parceria com Jorge Menna
Barreto, que acompanhou cada passo dessa
experiéncia. Os artistas contaram com a co-
laboragdo inestimavel do mateiro Jorge Fer-
reira, conhecedor da mata nativa da regido,
e do fotografo Rafael Guedes, responsavel
pelos registros que deram origem as ima-
gens do trabalho e da publicagdo. Em todas

as etapas, o projeto recebeu o apoio do
Sesc de Paraty, que também acolheu a ex-
posicao.

Notas

' Recomendo, também, a leitura do texto “Sketch criti-
ca sobre as coisas que aprendi com os trabalhos recen-
tes de Joélson Buggilla, ou: de outros modos de falar
sobre o trabalho dos outros”, no qual me detenho mais
na producao recente de Joélson Buggilla. O texto pode
ser lido no seguinte link: https://bit.ly/2IlWHQQ.

2 VIVEIROS DE CASTRO, Eduardo. Perspectivismo e mul-
ticulturalismo na América Latina. O que nos faz pensar,
n. 18, set. 2004.
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Escola do mundo: ideias para adiar
o fim da arte, do bairro (Gamboa) e do mundo '

School of the World: Ideas to Postpone the End of Art,
of the Neighborhood (Gamboa) and of the World

Escuela del mundo: ideas para posponer
el fin del arte, del barrio (Gamboa) y del mundo

Luiz Guilherme Vergara (Universidade Federal Fluminense, Brasil) 2
Kriss Coiffeur (Bar Delas, Rio de Janeiro, Brasil) 3

Ligia Veiga (Grande Companhia de Mysterios e Novidades, Brasil) 4
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RESUMO: No dia 16 de outubro reunimos um grupo de estudantes de graduacao
em artes da UFF para uma visita aos projetos Lanchonete <> Lanchonete (Bar
Delas), Escola Por Vir e a Grande Companhia de Mysterios e Novidades, Escola
Sem Parede, todos no Bairro da Gamboa. O impacto dos depoimentos da Kriss
Coiffeur, Ligia Veiga e Thelma Vilas Boas, juntamente com a riqueza cultural des-
tes cendrios urbanos, atravessou os palimpsestos e anacronismos de diferentes
camadas historicas, politicas e econdmicas, apontando para praticas de resistén-
cia e resiliéncias das agdes coletivas e solidarias. Esta imprevisivel aula aberta
reuniu “ideias e visdes”, se apropriando do sentido de adiar o fim do mundo de
Ailton Krenak, ideias de escolas de arte para adiar o fim do bairro da Gamboa ou
do papel da arte no mundo.

PALAVRAS-CHAVE: escolas de arte; Gamboa; gentrificacdo

Poiésis, Niteroi, v. 20, n. 34, p. 233-260, jul./dez. 2019.



234

ABSTRACT: On October 16t, 2019. we gathered a group of UFF undergraduate
students in arts for a visit to the projects Lanchonete <> Lanchonete (Bar Delas),
the Upcoming School and the Great Company of Mysterios and Novelties, School
Without Walls, in neighborhood of Gamboa. The impact of the testimonies of Kriss
Coiffeur, Ligia Veiga and Thelma Vilas Boas, together with the cultural richness of
these urban scenarios, crossed the palimpsests and anachronisms of different his-
torical, political and economic layers, pointing to practices of resistance and resili-
ence of collective and solidarity actions. This unpredictable open class brought
together pragmatic “ideas and visions” to appropriate Ailton Krenak’s “ideas to
postpone the end of the world”, or being more specific, or at least, or ideas of art
schools to postpone the end of the neighborhood of Gamboa, or the role of art in
the world.

KEYWORDS: art schools; Gamboa; gentrification

RESUMEN: El 16 de octubre nos reunimos un grupo de estudiantes graduados en
el arte UFF para una visita a proyectos Lanchonete <> Lanchonete (Bar Delas),
Escuela para venir y la Grande Companhia de Mysterios e Novidades, la Escuela
sin pared, el Distrito Gamboa. El impacto de los testimonios de Kriss Coiffeur, Li-
gia Veiga y Thelma Vilas Boas, junto con la riqueza cultural de estos escenarios
urbanos, cruzé los palimpsests y anacronismos de diferentes capas histéricas, po-
liticas y econdmicas, apuntando a las practicas de resistencia y la resistencia de
las acciones colectivas y solidarias. Esta clase abierta se reunié impredecible
"ideas y visiones," apropiarse el sentido de posponer el fin del mundo de Ailton
Krenak, ideas de escuelas de arte para posponer el final del barrio Gamboa o el
fin del papel del arte en el mundo.

PALABRAS CLAVE: escuelas de arte; Gamboa; gentrificacion
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Escola do mundo: ideias para adiar
o fim da arte, do bairro (Gamboa) e do mundo

Introducao

Trés mulheres, Kriss Coiffeur, Ligia Veiga e
Thelma Vilas Boas, trés vidas, trés projetos
- Lanchonete (Bar Delas), Escola Por Vir e a
Grande Companhia de Mysterios e Novida-
des / Escola sem paredes, conduzidas pela
solidariedade, atravessam as categorias,
circuitos e sistemas instituidos da arte, se-
jam as faculdades, escolas ou museus e ga-
lerias, todas compondo um tecido de siner-
gias na Gamboa. O que Thelma toma de
Davi Kopenawa (A queda do céu) como por
vir diante de colapsos emerge em sua fala e

acao pelo sentido existencial, social e peda-
gogico constituintes do agir no futuro pelas
criancas. Ou como Ligia celebra em seu
quadro-negro de fundamentos para de uma
Escola sem paredes - “somos o sonho de
nossos ancestrais.” Em todas essas trajeto-
rias, a CORAGEM é presente como agir do
coracdo. Entre as criangas do bairro que
cruzam o Bar Delas, a Lanchonete e agora
a Escola do Por Vir, fruto da colaboracdo
entre Thelma e Kriss, tém-se também na
mesma vizinhanga a trajetéria de uma es-
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cola de arte (desde 2007) voltada aos cor-
tejos, ao teatro de rua, incorporando todos
os santos aos moradores de rua. O que se
testemunha nessas vozes é a resisténcia e
a necessidade vital da arte para gerar “idei-
as para adiar” o futuro que traz colapsos, o
fim do mundo, o fim de um bairro ameaca-
do pela trilhos da gentrificacdo, do trafego e
das milicias da Zona Portuaria.

As falas gravadas, acompanhadas pelos re-
gistros fotograficos realizados pelxs pro-
prixs estudantes, foram constantemente
cortadas pelos sinos e signos da passagem
do VLT (Veiculo Leve de Transporte). Le-
vemente nostalgico, insistentemente mar-
cante do atravessamento e da chegada de
um mundo de incertezas do que vém, e se
transporta de uma complexidade inquietan-
te de indagacdes. O que pode ainda ser
adiado, ou transformado, pelos exercicios
diarios de solidariedade? Pode a poténcia e
fragilidade das microgeografias de afetos
fundar uma escola-abrigo-floresta da arte
para adiamentos dos colapsos? Visitam-se
nessas falas e percursos de vida uma geo-
grafia de inquietagdes que nao apenas
compdem as reconfiguragdes existenciais
de cada uma dessas protagonistas, mas
também as mudangas em esboco para os

sentidos de luta e transformacdo que atin-
gem as faculdades e escolas de arte sem
paredes e com florestas.

Depois de 40 anos como moradora e lide-
ranca das ocupagdes na Gamboa, Kriss
Coiffeur resolveu fazer faculdade em Cién-
cias Sociais, sob a influéncia ou inspiragdo
de Thelma Vilas Boas. Ligia Veiga € um pa-
trimonio vivo de uma geracdo de guerrilha,
formada fora da faculdade por mestres co-
mo Hélio Eichbauer (1941-2018) e Graciela
Figueroa (Uruguai, 1944), cruzando os anos
de Rubens Gerchman na Escola de Artes Vi-
suais do Parque Lage e as experiéncias com
o grupo Coringa no MAM. Apesar da ditadu-
ra militar, Ligia conta sua trajetéria através
dos anos 70 pelas lutas e experiéncias de
liberdade da arte e do teatro de rua como
sua verdadeira escola, que vao fundamen-
tar as bases da Grande Companhia de Mys-
terios e Novidades criada em Sao Paulo em
1981, até sua chegada a Gamboa em 2007.
A Grande Companhia de Mysterios e Novi-
dades migra para Zona Portuaria como Es-
cola sem paredes, inicialmente pelo Projeto
“Gigantes pela prépria Natureza” - orques-
tra itinerante sobre pernas de pau. Sem
duvida, Ligia projetava uma escola floresta
de imaginarios voltada para a formacdo de
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jovens que atuariam em uma “orquestra de
perna de pau”, para produgdo de cortejos,
rituais, teatro e agbes de rua, como tal,
uma visdo de arte publica para além das fa-
culdades.

Ao mesmo tempo em que a cartografia des-
sas confluéncias entre arte e vida aponta
também para desobediéncias e resisténcias
epistémicas e ontoldgicas de transformactes
e cuidados existenciais, sociais e politicos, a
prépria reconfiguracdo urgente do sentido de
escola de arte é colocada em questdo. Esses
relatos inspiram prospeccbes e indagacles
sobre os fundamentos éticos do pragmatis-
mo utdépico como linhas micropoliticas e ge-
opoéticas para adiar o fim da arte, do bairro
e do mundo. O pragmatismo utépico se tra-
duz como sentido publico da arte, indissocia-
vel das inquietagbes e incompletudes exis-
tenciais formando um tecido imantado de
atracdo de individuos como agentes e agen-
ciamentos do por vir como forma e poténcia
para a vontade construtiva coletiva do co-
mum, de comunidades e escolas experimen-
tais de solidariedade.

Primeiro encontro com Kriss Coiffeur
- Bar Delas / Lanchonete <> Lanchonete

A trajetdria de vida de uma lideranga co-
munitaria pode ser contada a partir da soli-
dariedade que leva Kriss hoje a ter dois
hostels, sendo um para marinheiros da Ma-
rinha Mercante em transito e pacientes em
cuidado indicado pelo Servigo de Atendi-
mento da Capitania dos Portos do Rio de
Janeiro (CPRJ). Kriss contou sua trajetéria
para os estudantes de arte que imediata-
mente ficaram interessados em colaborar
em diversas proposigOes descritas, tais co-
mo o Saldo de Beleza para as moradoras de
rua, acolhimentos e visitas ao CPRJ nos fins
de semana, entre outras atividades sociais.

O primeiro impacto ao entrar no Bar Delas
foi sua riqueza ética-estética. Uma aura era
captada pelos estudantes de arte, pois ali
pulsava um sentido vital até entdo desco-
nhecido, de vidas solidarias (da ocupacao)
como arte, para além da arte, a margem do
individualismo da correria urbana. Imagina-
se 0 quanto Thelma, vindo de Sdo Paulo,
nao teria encontrado ali o chdao para sua
cambalhota existencial, para inaugurar e
inventar futuros compartilhados de constru-
cdo coletiva. Porém, a partir do encontro
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com a Thelma, a vida da Kriss também to-
mou um novo impulso. Observando a vizi-
nhanca do Bar Delas, na esquina das ruas
Pedro Ernesto e Sacadura Cabral, tém-se
em diagonal oposta a Praga da Harmonia, o
seu coreto isolado no tempo, e o antigo Mo-
inho Fluminense, uma imensa construcao
de tijolos aparentes, que sao demarcadores
do palimpsesto e anacronismos que envol-
vem as invasdes contemporaneas da gentri-
ficacdo da Zona Portuaria.

Certamente poderiam ser lembradas varias
experiéncias e tentativas utdpicas de artis-
tas de fazerem restaurantes, tais como a
proposta anarquista do Food in Soho, co-
fundado por Gordon Matta Clark em 1971.
Ou mais recente, de Asia Komarova® em
sua residéncia no Capacete que se desdo-
brou em sua experiéncia atual na Holanda
como espaco de convivéncias e de comuni-
dade de saberes - no qual coloca em ques-
tdo os desafios de elaborar um desenho
comunitario e dos engajamentos coletivos.
Os debates e tendéncias para a busca por
experiéncias comunitarias estdo presentes
como utopias pragmaticas desde as ruptu-
ras dos anos 1960, conforme ja abordadas
no texto de Hélio Oiticica - os sentidos
apontando para novas transformagdes. Dos

barracdes aos espacos publicos e as células
de cocriagdo e compartilhamento de outros
saberes, de Oiticica as tendéncias e posici-
onamentos decoloniais de hoje, as taticas
de resisténcia e de resiliéncia da arte sdo
conduzidas pelas desobediéncias epistémi-
cas e distopias do contemporaneo. Kriss faz
parte desta distopia sem preocupacdes em
ser ou nao ser arte, mas certamente o Bar
Delas é uma escultura social, um campo
imantado que abriu um horizonte de rei-
nauguracles para a propria Thelma a partir
do fim de sua residéncia artistica no espago
Saracura em 2018. Com os casos de entre-
lagamentos entre vida e agGes solidarias da
Kriss, Thelma e Ligia é possivel parafrasear
Krenak - para reunir visdes e “ideias para
adiar o fim do mundo, também da arte e de
um bairro chamado Gamboa.

Kriss Coiffeur - KC

1. Sou Kriss, Christiane Rodrigues, mas as
pessoas me chamam de Kriss, tenho 43
anos, moro no bairro desde quando tinha
um ano de idade. Nasci na Bahia, e meus
pais, sendo caminhoneiros, viviam indo e
voltando entre Rio e Bahia. Moro aqui no
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Bairro da Saude desde um ano, mais ou
menos. Isso aqui é super lindo.

2. Vou falar um pouco mais da Thelma.
Quando a Thelma apareceu aqui foi muito
lindo. Quando ela chegou perguntando
quem era a dona (janeiro de 2018). E era
eu, uma mulher, e ndo tem dono, sim dona.
Thelma é como se fosse minha alma gé-
mea. Quando eu vi muita gente bonita pas-
sando pelo bairro, indo e voltando, pensei
que bem que esse povo poderia parar aqui
no bar.

3. O Bar Delas ndo é um bar de bébados.
Nao é um bar que tem briga, ndo é s6 um
bar. O Bar Delas é tua casa, € acolhimento,
todas as pessoas que chegam comem, fi-
cam, o morador de rua pede para tomar
banho. Criancas vém comer, jogam flipper,
sentam ali, dormem. - Tia “qual é a senha?
qual é a senha?”

E um lugar que eu e a Thelma tiramos as
criangas da rua. As criangas do bairro ficam
até 2 e 3 da madrugada na rua. Os pais ndo
querem nem saber.

4. A preocupacdo do afeto. Eu e a Thelma
nos separamos e nao nhos separamos. A

Thelma esta na parte de 1d na escolinha, no
dia a dia - e aqui o Bar Delas.

Eu e Thelma queremos fazer um saldo de
beleza, dar aula de graca para adolescentes
de barbeiro. Vamos dar um curso e depois
dar trabalho. Ndo queremos perdé-las para
o trafico. As criancas e adolescente de 12,
13, 14 e 15 anos - daqui a pouco nds as
perdemos para o trafico... elas vdo querer
um chinelo... e ndo tem dinheiro. E entdo
perdemos para o trafico.

Eu e Thelma tinhamos pensado em fazer
um curso profissionalizante. A Thelma faz a
escolinha para os menores e, aqui, faremos
um curso de barbearia para criangas a par-
tir de 12 anos, para ndo as perder para o
trafico. Aqui tera curso gratuito para forma-
cdo em barbeiro. Aqui ja é saldo, é lavande-
ria. Aqui todo mundo almoga, todo mundo
fica. A revitalizagao [gentrificacdo] do bairro
fez que eu acordasse para esse lado. De
juntar com Thelma e pensar em algo dife-
rente para os adolescentes para as criangas
do bairro. E estamos ai. Estamos ai lutando
para isso. Vamos abrir uma chamada agora
em novembro.

Poiésis, Niterdi, v. 20, n. 34, p. 233-260, jul./dez. 2019.

239



240

Luiz Guilherme Vergara, Kriss Coiffeur, Ligia Veiga, Thelma Vilas Boas. Escola do mundo: ideias para adiar...



241

Poiésis, Niterdi, v. 20, n. 34, p. 233-260, jul./dez. 2019.



242

5. Se me perguntar do que eu gostei na mu-
danca do bairro — gostei sé de ter gente no-
va. Mas ndo gostei de muitas coisas que
aconteceram no bairro com essa revitaliza-
cdo, tipo tirar os Onibus, tirar os empregos
de muitos moradores do bairro. Porque o
Moinho Fluminense (esta fechado) ... segun-
do algumas pessoas, vai ser shopping, vai
ser prédio residencial; vai ser um Copacaba-
na Palace, um Copacabana de 6 estrelas.
Tudo que esta acontecendo no bairro hoje
ndo é para nods, ndo € para morador do bair-
ro. Com essa revitalizagdo acho que umas
2000 pessoas foram embora do bairro.

6. Aqui somos uma ocupacao de 40 anos...
e agora apareceram uns donos “picas” (ja
gastei 16mil reais de advogado) brigando
por espaco. O dono que ndo aparecia ha 40
anos, vocé imagina, agora apareceram 5
donos - todos 5 advogados. O juiz vai dar
causa ganha para quem? para os donos?
Nao quero ter advogado... eu nao preciso
de advogado porque vou ter que mentir, eu
nao quero mentir.

7. Ano que vem vou fazer faculdade - vou
fazer ciéncia social - que maravilha viu;
depois de 40 anos vou decidir o que quero
e queria fazer. Eu nunca quis fazer faculda-

de - sempre trabalhei para mim, desde 12
anos. A minha mde sempre teve bar, por
isso sou apaixonada por bar.

Trabalhei 10 anos na faculdade, na Gama
Filho aqui na Candelaria. E nunca quis fazer
faculdade porque todo mundo que faz fa-
culdade continua trabalhando na Gama Fi-
lho, na mesma profissao, nunca exerceram
a profissao que fizeram na faculdade. Eu
nunca quis fazer faculdade, eu tinha bolsa
integral e tinha meu marido, eu tinha (bolsa
da marinha), nunca quis fazer faculdade.
Depois disso tudo, depois da Thelma (olha
s6 que descoberta), quero fazer faculdade -
sempre gostei de trabalhar para mim, ter
bar, tinha outro bar perto da colina.

8. Depois dessa mudanga todinha foram tira-
dos 2000 moradores. O homem daqui nao
estd conseguindo dormir. Vocé imagina, por
que aqui € uma residéncia onde moram 10
familias... aqui tem a grafica, 25 pessoas
trabalham, tipo tudo vai acabar. Aqui tem
duas residéncias que fazem parte do coletivo.

9. Eu acho que queria meu bairro de volta,
porque quando nao tinha isso (revitaliza-
cdo) era tudo bem natural. Muitas familias
foram embora com esse sonho da minha
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casa e minha vida, isso é ridiculo, € uma
farsa. Vocé fica submisso ao trafico ou aos
milicianos. Eles comegaram a tirar as pes-
soas, [prometendo] que vai te dar uma ca-
sa. Tem pessoas que ndao pagam nada... ou
pagam R$ 27 a R$ 42 ... as pessoas ficaram
na empolgacao de ir embora, de entregar o
imével daqui porque iam ser cadastradas
para receber uma outra casa. Foi todo
mundo embora. O Eduardo Paes veio, co-
mecou a oferecer casas. Falei com o Eduar-
do Paes, na rua oferecendo casas, fazendo
cadastro.

Todos que ficaram [no bairro] estdo sub-
missos ao trafico. Onde a boca de fumo ho-
je é aqui, amanha é ali. Meninas de 12, 13
e 14 anos engravidam. Porque vocé cria as
suas filhas bonitinhas para o trafico. Os
bandidos ndo respeitam mais ninguém. To-
das as favelas sdao assim. Sua filha comegou
a ficar bonitinha, eles querem “namorar”,
antigamente nao tinha isso.

10. Olha sé o que essa revitalizagao fez... mui-
tas pessoas perderam suas vidas, perderam
seu sossedo... perderam tudo. E no final, eu
creio que daqui a pouco, os outros 80% ou
70% que ficaram vao também embora. As coi-
sas estao ficando caro, os aluguéis e o IPTU.

11. O mercado vai sair daqui. Dizem que
vai vir um maior, mas ninguém sabe quan-
do. Segundo alguns moradores dizem, [0
dono do mercado] investiu em um hotel ali
na Rua Camerino. E ainda, com essa rouba-
lheira todinha, os japoneses desistiram. O
dono desistiu... esta fechando o supermer-
cado... Ai ferrou, se fechar, se ndo tiver
mais mercado, a gente daqui vai comprar
onde??? Se fechar, ndo vamos ter o Mundial
(supermercado) do Santo Cristo.

12. O comércio realmente caiu muito, a gen-
te ndo sabe como esse povo estd sobrevi-
vendo. Tinham 10 mil trabalhadores (funcio-
narios) no Moinho Fluminense, 90% morava
aqui, também tinha uma fabrica de panela,
sindicato da Marinha Mercante, o cais, a es-
tiva que dava emprego para 5000 funciona-
rios que vinham aqui beber... ter um bar on-
de essas pessoas vinham e podiam beber -
ter um bar aqui era ser rico. As pessoas tém
esperanca no Moinho, mas comego a pensar
que se tiver um shopping aqui, sera que eles
nao vao parar de beber uma cerveja aqui no
bar? Porém, com os restaurantes Girafa, Pi-
3o de Pedra ou um Habib’s, o shopping vin-
do para ca vai acabar com o comércio... a
ndo ser depois das 22h... vocé vai ter o “res-
to” vindo para ca beber.
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Ligia Veiga - Companhia de Mysterios e
Novidades / Escola sem Paredes

Ao entrar na casa que abriga o universo da
Grande Companhia de Mysterios e Novida-
des tém-se um confronto imediato com um
imaginario de Borges - fora do tempo,
transtemporal. Palimpsestos e anacronis-
mos eclodem como tempo ciclico - Kairos -
que é também uma visdo concreta de uma
escola de arte e devir floresta. Como Ligia
Veiga vem atravessando estes tempos
sombrios e se mantendo resistente como
lugar — guardia de futuros e utopias de va-
rias geragoes?

Um grande quadro-negro chama nossa
atencdo por tantas palavras de resisténcia:
CORAGEM - que logo é complementada pe-
la propria Ligia como Agir do Coracgdo. Logo
ao lado 1/00 que acompanha a Ligia como
presenca e homenagem a Guilherme Vaz.
Ali se inscrevem: Coletivo Cdsmico. Nos
somos o sonho de nossos ancestrais... Lu-
gar escondido de todos os tempos...

Genealogia de uma Escola sem Parede

1. Aqui é um lugar que esta cheio de cama-
das. Trabalho sobre estas afinidades, ex-
pressdes artisticas que a gente busca. O
trabalho da gente é um trabalho de arte
publica. Essa sede é um lugar onde criamos
nossos espetaculos e pesquisa. Aqui se es-
tuda e se encontra. E vai abrindo janelas e
portas... A nossa poténcia maior é a rua... ir
para a rua fazer as coisas. Onde a gente se
sente mais vivo e livre.

2. Comecemos pelo Grupo Coringa. O Gripo
Coringa era uma companhia de danga, um
grupo que se juntou a partir de Graciela Fi-
gueroa, uma mulher fantastica, uma mulher
luminosa, dancarina fantdstica com a capa-
cidade de juntar pessoas. O Grupo era
completamente anarquista fundado entre
1977, quando as coisas estavam comecan-
do a fluir a partir da Escola de Artes Visuais
do Parque Lage, sob a direcdao de Rubens
Gerchman. Hélio Eichbauer se juntou a Gra-
ciela Figueroa. Ambos foram importantissi-
mos na danga contemporanea no Rio, pro-
vocando e motivando muitas situagbes (ex-
perimentais). Eu tinha 17 anos, detestava
danga naquela época. A gente sé via danca
cléssica. Quando vi essa mulher dangando
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no MAM, fiquei louca. E isso que quero fa-
zer. Ela era como uma égua dangando, uma
jogadora de basquete misturada com uma
gazela pulando saltando.

Imediatamente a coisa aconteceu. Trabalhan-
do com esse grupo, aquela coredgrafa bailari-
na louca criou o Coringa (1977-1985), provo-
cando uma acdo muito forte entre todos nds
de criacdo e danca. Além dessa mulher e
também do que estava acontecendo na época
da EAV com direcdo do Gerchman, Hélio Ei-
chbauer foi outro protagonista deste momen-
to. Ele era um mago. Botou muita gente,
gente de todas as idades, pessoas mais ve-
Ihas que conheco até hoje, para se envolve-
rem de tal maneira com aquela oficina pluri-
dimensional fazendo performances e espeta-
culos. Eu trabalhava durante a semana, estu-
dava e ia fazer as coisas, desde espetaculos
sobre Isadora Duncan (1877-1927), Gordon
Craig (1872-1966), Bauhaus. Vanguarda
Russa... Shakespeare... musica brasileira - tu-
do misturado.

3. Era uma universidade sem paredes. Ia
aprendendo as coisas na medida que ia fazen-
do as coisas, experimentando as coisas. Uma
coisa muito linda, uma maneira de aprender,
experimentar e viver as coisas muito Unica.

4. A minha formacgdo passa um pouco por tu-
do isso - sou uma pessoa autodidata. Nunca
fui para universidade. Mas tive mestres incri-
veis. Isso aqui (a Grande Companhia de Mys-
terios e Novidades) é um pouco o resultado
dessa mistura, desse amalgamento de expe-
riéncias de grupo, experiéncias coletivas
mesmo. Eram potentes experiéncias coletivas
com pessoas variadas, muito diferentes. Isso
era uma coisa muito incrivel nesses anos,
nessa época - tinha essa questdo da diversi-
dade. Ndo existia nenhum preconceito com
relacdo ao preto, branco, amarelo, gay, ape-
sar de estar ainda na ditadura. Naquele oasis
do Parque Lage que juntou Graciela Figueroa
e Hélio Eichbauer, a gente vivia 13, atravessa-
va a madrugada, dormiamos |a, faziamos coi-
sas na piscina... o Uirapuru, varias monta-
gens, incluindo o povo da poesia... Chacal. Na
época eu era muito jovem, ndo percebia a di-
tadura naquela época, ndo tinha nocdo...
aquilo ali era uma bolha. Eu ndo percebia a
ditadura... era um oasis.

5. Eles ndo percebiam a ameacga que era
Arte; ndo se percebia que era ameacadora.
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Dos cortejos as Procissées de Todos os
Santos - uma escola de arte para a rua/
arte publica

6. A histéria dos cortejos deu origem as
Procissdes de Todos os Santos desde o Lar-
go de Sdo Francisco, que hoje ja comple-
tam 20 anos. A Grande Companhia de Mys-
terios e Novidades nasceu em Sao Paulo.
Fiquei morando em S&o Paulo nos anos 90.
Quando eu vim para o Rio em 2000, eu
queria voltar para o Rio. Eu achava que o
Rio era uma cidade potencialmente de
rua... Sentia que em Sao Paulo era tudo
cercadinho. O SESC comprava as agoes.

O Rio é uma cidade potencialmente de rua.
Quis voltar para o Rio e fazer o trabalho
aqui. Quando voltei, encontramos um lugar
no Largo das Artes na Rua Luis de Camoes,
fizemos obras, tiramos paredes.

7. Eu e a Lia Rodrigues nos encontramos
em SP - em uma itineréncia de nossos tra-
balhos no projeto “Sarava Mario de Andra-
de” que ela idealizou e acabou vendendo
para o SESC e ai nos tornamos muito ami-
gas. Propus vir para o Rio - “vamos conse-
guir um espago”. Encontramos um lugar no
Largo das Artes na Rua Luis de Camdes, 2.

Fizemos obras, tiramos paredes. Antes, An-
tes, tentamos a regido portuaria. Nessa
época, isto aqui estava completamente
abandonado. Aqui (a Zona Portuaria) era
um lugar dos excluidos. Essa coisa toda do
Porto Maravilha que deu uma embalagem
para o porto - ndo para dentro. O olhar é
ainda de fachada e da borda...

8. Tirou os 6nibus daqui - e colocou o VLT. Es-
se lugar aqui era dos excluidos...

9. O Largo das Artes estava fechado ha 5 anos
(em 2000) e o Miguel Saad queria fazer algu-
ma coisa. Propusemos ao Miguel de restaurar
o prédio para ndo pagar aluguel. Arrumamos o
espaco. Ali, a Lia Rodrigues fez “Daquilo que
somos feitos” e eu fiz “o Tal do Mundo”.

10. A partir do Largo das Artes comegamos
a atuar na praca (Tiradentes e o Largo de
Sao Francisco). Durante 7 anos (2000-
2007) fizemos (a Grande Companhia de
Mysterios e Novidades), com os moradores
de rua, apresentagdes na praca. E ai come-
gamos a fazer um cortejo — que juntasse os
orixas, entidades, santos, criando uma legi-
ao de ano em ano, que atravessava do Lar-
go de Sdo Francisco a Praga XV, que entrou
no calendario da cidade - todo 1° de no-
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vembro. Agora fazemos da Praca Maua até
aqui na Praga da Harmonia... esse ano vai
ser a vigésima (2019).

11. Hoje temos um calendario de atividades
na pracga: 23 de abril - Cortejo de Sao Jor-
ge, que sai da Praca Maua... desde 1994.
Esse ano fizemos o cortejo de Sao Jorge - A
Saga de Jorge; € o comeco do calendario da
gente da praca.

A histéria da compra da casa na Gamboa e
Séao Joao

12. Uma histéria especial da compra da ca-
sa na Gamboa e Sao Joao: temos a Festa
de Sdo Joao - festa junina - como muito
importante em nosso calendario e historia.
Essa histdria € muito boa.

13. Ganhamos o patrocinio da Oi Futuro pa-
ra produzir o projeto “Gigante pela prépria
natureza”, projeto que tentamos manter a
duras penas. Este programa de oficinas
gratuitas tinha como objetivo desenvolver
um trabalho de teatro de rua, participando
com a Companhia Mysterios e Novidades.
Ganhamos esse patrocinio — mas, ao mes-
mo tempo, estdvamos sem espaco.

14. Aconteceu uma coisa muito incrivel.
Saindo da Luis de Camdes, depois de 7 anos
Ia, mas ja no olho da rua, eu voltei a procu-
rar aqui na Zona Portuaria (2007), ndo tinha
onde ir - botamos as coisas no antigo Cais
do P3o - na Rua Sacadura Cabral. Botamos
as coisas |a e fomos procurar um galpdo, até
encontrar essa casa e Dona Marlene.

15. Essa casa (originalmente) foi comprada
por um imigrante portugués, sapateiro, sem
dinheiro, que comprou um bilhete de Sé&o
Jodo e ganhou. Na casa do outro lado, ain-
da tem o Sao Jodao com uma luzinha manti-
da dos antigos proprietarios.

16. Passamos por aqui e esse lugar estava a
venda. Dona Marlene morava ao lado, onde
moro agora. Quando conheci a Dona Marle-
ne, ela ja estava em negociagbes com um
carnavalesco que ia comprar esse lugar.
Mas, depois desse encontro - ela cancelou a
venda, e esperou 6 meses para conseguir-
mos o dinheiro para comprar a casa. Conse-
guimos empréstimo... Ndo tinhamos dinheiro
para nada. Conseguimos comegar 0 projeto
com a nossa madrinha (Dona Marlene).

17. Dona Marlene, a filha do proprietario,
contava que vinham bater & porta querendo
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comprar esta casa. Ele falava que nao, seu
pai ndo queria vender, preferia que a casa
continuasse assim. Para o pai dela a casa
era muito importante, preferia ndo vender -
nao ter dinheiro -, mas continuar morando
com os filhos ali. Ele era um cara muito re-
sistente.

18. No6s (Companhia de Mysterios) nunca ti-
nhamos comprado uma casa na vida. E a
Dona Marlene, que ja era uma senhora,
também nunca tinha vendido uma casa. Do-
na Marlene foi ao cartério - a companhia to-
da foi junto com os filhos e netos... todos
juntos emocionadissimos - a gente, porque
ia comprar a casa, e ela, por vender. “Eu sei
que vocés sdo resistentes que nem meu
pai”... foi uma coisa muito importante. Ela
deu um chaveirinho com Sao Jorge. “Eu sei
que vocés sdo resistentes que nem meu pai.
Espero que nunca precisem vender a casa.”

19. Esse lugar foi construido aos poucos.
Nao tinha esse galpdo. Agente derrubou um
galpaozinho, depois fez as fundacgles, o
chdo e s6 entdo fizemos o novo galpdo. To-
das essas etapas foram celebradas.

20. Se o Porto Maravilha tivesse dado certo
muitas das ocupacgdes ja teriam sido deslo-

cadas. O Moinho Fluminense ja estaria sen-
do adotado como shopping. As torres nao
deram certo.

21. Temos (até hoje) a Festa de Sdo Jodo -
festa junina — como muito importante em
nosso calendario e histd-ria. Essa histéria é
muito boa.

22. Continuamos desenvolvendo os projetos
da Procissao de Todos os Santos, um even-
to artistico aberto; todos que queiram par-
ticipar, nas pernas de pau ou no chdo, sao
convidados a vestir seus santos, saindo da
Praca Maua até a Praca da Harmonia. Assim
também a Companhia participa do Festival
Gamboa de Portos Abertos - Literatura, co-
laborando com a comunidade.
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Thelma Vilas Boas - Escola Por Vir / Lan-
chonete <> Lanchonete

1. Estava ouvindo vocé falar dessa historia
toda e estava aqui lembrando dos ensina-
dores dos Huni Kuin, que eu perguntei ha
quanto tempo eles tinham comegado a
transcrever aquilo que eles comunicam em
oralidade. Parece que é uma coisa de oito,
quinze anos... Quando eles me disseram is-
so, que eles trouxeram inclusive as carti-
lhas que eles desenvolvem com os estudan-
tes indigenas... Foi curioso porque lendo A
queda do céu, o Davi Kopenawa fala “pobre
dos brancos que precisam da folha de pa-
pel”, se referindo ao papel, como a pele de
papel, “para guardar o mundo. A gente
conta e reconta aquilo que nossos avds e
nossos tataravés sempre contaram... Nos-
sos Pajés, nossos Caciques, entdo a gente
nao precisa da pele de papel”. Entdo, para
mim, me pareceu interessante perguntar...
Por que ele estava muito orgulhoso de con-
tar que hd uma década, pelo menos, eles
comegaram a alfabetizar a comunidade, as
criangas? Elas fazem a rotina de ajudar a
familia de manha em casa. As meninas na
roga com a mae, os meninos em um fazer
com os pais. E que a tarde eles vao para a
escola para esse letramento. Ai dentro des-

sa minha curiosidade e surpresa, ele res-
ponde que toda vez que um Pajé morre,
morre uma enciclopédia de mundo. E como
se queimasse uma grande enciclopédia his-
torica, quase que milenar. Entdo ele se sen-
tia muito feliz de ver que isso estava sendo
conservado em livro.

2. Eu te conto essa estdria porque quando
ele me fala isso, me faz pensar justamente
sobre a profissdo académica, que quando
me garante essa produgdo e esse saber vi-
vido por milhares de anos, e por uma Flo-
resta, me parece contundente e muito im-
portante que isso esteja registrado. Mas na
producdo académica, me parece que a gen-
te escreve sobre mortos, e ndo sobre prati-
cas e experiéncias vividas. A gente vai fazer
citacOes, a gente escreve dissertacoes e te-
ses em cima de autores mortos, citacdes
europeias, autores europeus, referéncias
bibliograficas europeias... Ou coisas que a
gente nem experimentou viver, mas |é e
escreve. Cita e legitima.

3. Entdo o que eu fiz dentro desse caminho
tdo académico foi justamente poder viver
uma pratica para que em retrospectiva pu-
desse se edificar alguma teoria. Sem dis-
pensar o respeito a toda essa producdo de
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inteligéncia, que nos traz aqui hoje. Mas
dando um espacgo para que quando alguma
coisa for de fato registrada, que ela seja
registrada porque ela é nova, porque ela é
contundente, porque ela realmente é im-
portante.

4. A Escola Por Vir, o0 nome que me ocor-
reu, justamente porque eu acho que nesses
tempos todos, depois de alguns anos, eu fi-
quei oito anos dentro dessa experiéncia.
Primeiro eu cozinhei na rua, depois teve a
experiéncia da residéncia artistica, depois
como Lanchonete no Saracura, depois um
ano na Cris, agora esse ano aqui, é justa-
mente a ideia de me forcar a me arriscar
mesmo, a pensar o que esta “por vir”, an-
tecipar um tempo, para que a gente possa
dar respostas ao imponderavel. Que é jus-
tamente isso o que a gente ta encarando.

5. Agora... Me parece que isso é tao gran-
de, tdo grande que tira o folego, sabe? E
muito mais da ordem do sensivel que da 16-
gica, como se meu corpo inteiro pudesse
perceber e se sentir comprometido com
demandas que sdo do coletivo, onde me faz
pensar muito mais que o limite de unidade
e conjunto é sé a minha pele, nada mais
que minha pele que separa o fora e dentro

e tudo é conjunto... Que para dentro eu sou
conjunto e para fora eu sou conjunto...
Qual é essa ideia de unidade? Onde foi que
surgiu essa ideia de unidade? Ndo existe
muito isso, sabe? E como que a gente foi
deixando de atomizar esses conceitos de
coletivo, por um projeto de poder, um pro-
jeto capitalista que se instaura nessa civili-
zacdo moderna, que nos fez mais ignoran-
tes... Tanto € que a gente estd levando a
lavada que estamos levando agora. Que sao
justamente os povos originarios e as mino-
rias que estdo apresentando possibilidades
de mundos possiveis.

6. Ndo é sobre um futuro possivel, € como
a gente pode agora desafiar os dilemas e os
paradigmas... A gente esta bebendo na fon-
te das minorias, dos povos originarios, dos
aldeamentos, dos quilombos... Ndo esta
vindo essa resposta da ciéncia branca aca-
démica letrada, descolada da vida, sentada
em um lugar de um saber que separa o
homem do outro, o homem da natureza, o
homem dos problemas...

7. Entdo inventar uma escola é também
tentar responder ao que se da com a maior
poténcia de ser, a maior poténcia de criar...
N3o daria para ser copia, porque a gente
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sabe que qualquer projeto precisa ser rea-
daptado ao seu contexto, ao seu lugar, ao
clima, ao bairro, a rua, a economia, a lin-
gua, ao grupo de pessoas, aos géneros par-
ticipantes, todas as coisas... Entdo como
gue poderia surgir uma escola que nao fos-
se por vir? Seria desonesto da minha parte,
propor uma coisa pronta, porque é impossi-
vel vocé ter um projeto pronto. Entdo, é
acreditando mesmo neste processo orgéani-
co, sincero, dificil pra caramba, sabe?

8. Hoje recordei um pouco aqui com as me-
ninas e falar sobre o que aconteceu hoje,
que a gente tinha vinte criangas aqui...
Como isso me toca, sabe? No sentido de
nao querer ser de novo uma colonizadora...
Que quando eu oriento os gestos de uma
crianga, os modos de uma crianca, o0 quanto
nisso também ndo estou domesticando uma
crianga? E eu ndo quero passar por esse
papel. E o tempo inteiro eu estou visitando
esse lugar e me perguntando, me fazendo
perguntas severas comigo, me cobrando
mesmo exatamente todos esses gestos.

9. Porque onde a gente chega aqui, na Lan-
chonete, sé para dar um pouco assim da
paisagem, a gente chega em uma terra de-
sertificada, a gente chega em uma terra

com fome, com medo, com corpos respon-
dendo em uma vibracdo molecular super
agitada, e que ndo teve uma domesticacao
em casa tal qual eu, enquanto classe média
de uma familia rural, operaria, Sao Paulo,
periferia, teve o que se poderia dizer a
norma média de modos e comportamento.
Como a gente recebe uma crianga dessa,
que ndo s6 € a crianca perfil desse lugar,
mas a maioria do Brasil?

10. E evidente que o Brasil estd gestando
uma populagdo, nao sei qual percentual
dentro desses duzentos milhdes de habitan-
tes, uma populagdo muito carente em sua
constituicdo de subjetividade.

Eu ndo posso dizer as qualidades ou as fal-
tas, porque isso seria violento da minha
parte, mas ébvio que essas pessoas € essas
subjetividades estdo sendo construidas sob
a sombra do horror, do medo, do apaga-
mento histérico, do lugar de fala que néo
tiveram, do preconceito, do racismo... Ai fi-
co pensando como eu, uma mulher branca,
que aposto em um territério porque venho
de uma pesquisa académica e que leva um
“tapa na cara”, quando percebo que minha
producdo artistica me constrangia, como
vocé fala... Como pensar produgdo artistica

Poiésis, Niterdi, v. 20, n. 34, p. 233-260, jul./dez. 2019.

253



254

em dois mil e pouco? Eu comecei isso em
2011, mais ou menos, resolvi vir para perto
da Baia de Guanabara para poder entender
essa desgraca, essa diferenga social, esse
mal-estar civilizatorio, e percebo que ndo
podia ser uma pesquisa académica. Era
uma grande reviravolta na minha constitui-
cdo biografica. Como eu iria realmente me
sentir afetada por isso?

11. Curiosamente, nao foi na intelectualida-
de que eu me senti confortavel, foi na cozi-
nha. Foi a cozinha que me fez lembrar um
certo conforto e uma certa confianga que eu
tinha da minha vida na roga. Aquela cozi-
nha que minha mae cozinhava, minha avéd
bordava, abria porta entrava galinha, sabia
matar porco, cuidava das plantas, fazia re-
médio... E toda a geragdao com que eu cres-
ci dizia para mim, “saia do campo, va para
cidade”, vira uma pessoa da cidade. Estuda
em uma faculdade, se constitui um ser in-
dependente, entra no sonho da casa pro-
pria, trabalha e financia sua casa. Entao sao
varias chaves que foram sendo desativadas
para ativar uma outra que aumentou minha
humanidade. Ou melhor, acho que foi a
primeira vez depois que cheguei na cidade,
sai do interior que eu consegui falar “Uau!!
Existe uma humanidade em mim”.

12. De inicio, a Lanchonete era uma cozi-
nha. Antes foi na rua, depois foi uma cozi-
nha, ai foi muito ébvio para mim me lem-
brar do quanto a fogueira, o estdmago e o
fogdo cumpriam a mesma funcdo de dividir
em particulas aquilo que a gente ndo pode
ingerir por inteiro. Por isso que a gente fica
horas em volta da fogueira. Porque a gente
estd engolindo coisas cdsmicas, coisas de
outras linguagens, a linguagem do sensivel.
O estdmago faz isso, o fogdo faz isso. Por
isso que eu insisto muito em comecgar pela
cozinha, porque eu acho que é o grande la-
boratorio da casa. A sala de jantar é onde
estdo “as pessoas da sala de jantar”.
Ai comecei a entender que minha producdo
enquanto artista, se existe um objeto, é te-
cido social. Se existe um formalismo, é te-
cido social. A gente sé ndo precisa colocar
em uma galeria, ndo precisa colocar dentro
de uma sala, a praia... Se a gente ja vive
isso, porque a gente precisa estetizar a es-
se ponto para nos tornarmos sensiveis aos
problemas do outro?

13. Acho que é hora realmente de a gente
acreditar nessa micropolitica, nesses micro-
gestos. Tem uma outra coisa que me toca
muito, que é um livro: H& mundo por vir?,
do Viveiros de Castro e da Deborah Dano-
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wski, que eles falam uma coisa: "o mundo
acabou”. E acabou mesmo. A gente, eu
acho, que ainda nao acabou, porque a gen-
te estd vivendo, mas “o mundo” ja acabou.
O mundo estd indo em direcdo ao seu fim.
Quando eu o vejo falar isso me causa uma
tremenda angustia, mas dai ele fala: “vive
o luto”. Eu acho que é isso, sabe? As pes-
soas estao ainda tomando calmante...
“Nao! Vive o luto!”. Faz que nem o filme do
Lars Von Trier, Melancholia, que ela faz
uma cabana de graveto.

14. A Lanchonete, acho que é uma cabana
de graveto. E a cabana de gravetos que eu
posso oferecer. Tem milhdes de falhas,
quem vem aqui no dia a dia percebe que
estd cheia de lacunas... Mas é uma cabana
de gravetos, estd ai com a porta aberta, es-
tou pagando as contas, estou chamando
“Habitem!”

15. Mas voltando para o que ele fala, “vive
o luto”. Acho que quando a gente vive o lu-
to, a gente sai dessa chave de hipocrisia,
desse lugar de que “esta tudo bem, segue
ai, vamos andar de lancha.” O lado bom de
viver o luto: pare de ser megalomaniaco,
ndao € mais hora das megainstitucionalida-
des, é hora de pequenas institucionalida-

des. Pequenas politicas. E assim que a flo-
resta funciona. Sao pequenas aglomeragoes
se organizando e se organizando de novo.
O nosso Unico sinal de que a gente pode ser
uma unidade é a pele. Para dentro e para
fora, a gente é conjunto.

16. Eu, como uma mulher branca, com uma
experiéncia de asfalto, de classe média
operaria, ABC Paulista, o que eu posso me
lembrar é que, se eu fosse negra, se eu
fosse indigena, eu também saberia que a
floresta estd indo embora. Por isso escolhi
elogiar a floresta, por isso que na porta tem
uma floresta. Plantas que eu ja cultivava
em casa eu trouxe, tentando que, aos pou-
cos, cada crianga se vincule com a planta.
Para que cuidando dessa planta, ela possa
cuidar dela mesma, que cuidando dessa
planta, ela possa cuidar do planeta.

17. Uma coisa linda que ouvi da S6nia Gua-
jajara; que “a gente nao vai ter medo de
morrer para defender nossa floresta”. Eu
ndo tenho coragem de enfrentar para pro-
teger a minha cidade, do jeito que ela diz.
Outra coisa que ela disse é que, antigamen-
te, em duas horas eles entravam no rio e
pescavam 0 peixe para comer, agora eles
ficam dois dias para pegar o peixe. Ela ndo
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reclamava ali somente do rio que deixava
de ser rico em alimento, mas, também,
“como assim ficar dois dias trabalhando,
com tantas outras coisas maravilhosas para
se fazer na floresta?” Entdo eu achei que
uma coisa que eu poderia contribuir aqui,
que seria meu lugar de fala, aqui na Peque-
na Africa, na Gamboa, era fazer um elogio
desse jeito, com essa Escola Por Vir.

18. Cada crianca adota uma planta, dize-
mos que as plantas podem falar com elas,
gue elas vao responder de um outro jeito,
que elas se mexem, e insistir em um para-
lelo de que toda semente guarda uma pro-
messa. Uma promessa de futuro, ndo é?
Um Baoba da 500 anos de futuro.

19. Uma crianca é uma semente que guar-
da a promessa de um futuro. E que futuro é
esse que eu, como artista, ndo vou me im-
portar? Vou cuidar da plantinha em casa?
Vou ter um vasinho na sala? Qual é essa
semente mais préxima da minha humani-
dade? A semente humana, ndo é? Nao sb
aquelas que eu pari, mas aquelas que estdo
no mundo.

20. Ai as criangas cuidam das plantas. A
gente tenta ter sementes quase todo dia,

eu trago umas sementes diferentes, algu-
mas dessas que tem “barbatana” que voam
para tentar fazer associagdes. Comem co-
mida ndo processada, porque toda crianca
preta, pobre e favelada, além de ser uma
crianca exausta, € uma crianca que se ali-
menta s6 de coisas processadas, ou seja,
elas sdo o grande cliente da industria far-
macéutica. Se a gente ndo emancipar e au-
tonomizar essas criancas pela alimentagao,
elas que vao manter a industria farmacéuti-
ca, a industria da doencga, a industria do

cancer.

21. Agora... E micro, pode ser indcuo, mas
eu ndo vou embora dessa roda gigante que
€ essa vida, fazendo alguma coisa que eu
fique constrangida. Enquanto inocente no
meu constrangimento, aqui eu posso estar
criando equivocos, mas na hora que vocé
“toma tento” da coisa, ai acho que é dificil
ndo se mover. Entdo, a Escola Por Vir tam-
bém ndo deixa de ser uma resposta a mim
mesma, e uma vontade de “cheguei aqui.
Cheguei na Cris. E agora? O que a gente
pode alavancar?” Propus para a Cris de fa-
zermos uma escola, vamos fazer uma asso-
ciacdo, e ela disse “nao. Quero fazer even-

”

tos.” Legal, acho que também deu uma

chave para a Cris.
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22. A onda que eu achei que ia ser impor-
tante acontecer era a gente acolher melhor
essas criangas com menos ruido. Que a vi-
da ja é tdo ruidosa, onde a gente poderia
ter um lugar sagrado, que nao fosse religio-
so? Porque as criancas visitam esses espa-
cos que sao aparentados do sagrado, na
igreja. Nao. Que ndo seja na igreja. Que se-
ja sagrado porque € um lugar que tem essa
vibragao. Porque tem um sol no centro e
porque tem alguém tentando, de alguma
maneira, inventar uma escola para os dois
lados. Com eles e com os adultos. Por isso
€ tdo importante a presenca dos adultos.
Que tem sido pouca. Ela acontece em ativa-
cOes programadas, mas nesse dia a dia,
nesse devir do dia a dia de ajudar a melho-
rar o tecido social, as pessoas estdo muito
implicadas em outras coisas, em outras coi-
sas também muito legais, mas fazem falta.

Notas

! Relatos-entrevistas com Kriss Coiffeur - Lanchonete
<>Lanchonete / Bar Delas; Ligia Veiga - Grande Compa-
nhia de Mysterios e Novidades / Escola sem Paredes
(http://ciademysterios. com/escola); e Thelma Vilas
Boas - Lanchonete <>Lanchonete / Escola Por Vir, com
a participacao de estudantes do Curso de Graduacao
em Artes da Universidade Federal Fluminense (Ana
Schaefer, Caroline Rocha, Gabrielle Santos, Gabriella
Cerqueira, Isabelle Machado, Livia Estagne, Loren Mu-
niz, Tuka Mello (Maria Antonia Mello), Maria Luiza Car-
nevali, Victoria Borges, Rai do Vale e Yone Lima) e co-
laboracao especial de Daniela Moreira (Bolsista PIBIC).
(Imagens: Marilia Felippe, Ana Schaefer, Daniela Morei-
ra e Yone Lima)

2 Luiz Guilherme Vergara é professor associado do De-
partamento de Arte e do Programa de Pds-Graduagao
em Estudos Contemporaneos das Artes da UFF. E co-
fundador do Instituto MESA e coeditor da Revista MESA.
E-mail: luizguivergara@gmail.com. Orcid: https://or-
cid.org/0000-0002-5311-5181

3 Kriss Coiffeur (Christiane Rodrigues) é proprietario do
Bar Delas e foi parceira de Thelma Vilas Boas no proje-
to Lanchonete <> Lanchonete ao longo de 2018.

4 Ligia Veiga é fundadora e diretora da Grande Compa-
nhia de Mysterios e Novidades. E-mail: producaocia-
demysterios@gmail.com

5 Thelma Vilas Boas ¢ artista, criadora dos projetos
Lanchonete <> Lanchonete e Escola Por Vir. E-mail:
thelmavilasboas.lanchonete@gmail.com

¢ Asia Komarova, artista russa, concluiu recentemente
o0 curso de Mestrado no Programa de Pos-Graduacao em
Estudos Contemporaneos das Artes, sob orientacdo do
Professor Ricardo Basbaum. Titulo da dissertacao:
“Como podemos elaborar um desenho comunitario sem
estarmos engajados coletivamente?” (Mais informa-
coes: www.theoutsidersunion.nl)

Luiz Guilherme Vergara, Kriss Coiffeur, Ligia Veiga, Thelma Vilas Boas. Escola do mundo: ideias para adiar...



Poés-facil - O pragmatismo utépico
do comportamental-grupal de Oiticica

Post-Easy - The Utopic Pragmatism
of Oiticica's Behavioral-Groupal

Post-facil - El pragmatismo utépico
del conductual-grupal de Oiticica

Luiz Guilherme Vergara *
Universidade Federal Fluminense, Brasil

https://doi.org/10.22409/poiesis.v20i34.39907
261

RESUMO: E diante dos colapsos de estruturas sociais e instituicdes pUblicas que
se redobra a importancia dos sentidos de futuro, das mudancas porvir antecipa-
das nos textos de Hélio Oiticica, The Senses Pointing Toward a New Transforma-
tion' e Subterranean Tropicalia Projects? (NY, 1971). Ao mesmo tempo que se
reconhece a atualidade de uma utopia negativa da dissolugdo da obra objeto, esta
abordagem ressalta o devir comportamental-grupal anarquista como mundo-
escola-floresta nas visGes antecipadoras de Oiticica como pragmatismo utdpico (a
partir de William James). Complementa-se esta abordagem com o que Etiénne
Souriau define como “projeto-trajeto”, o “inacabamento existencial”, da condicao
de “forma espiritual”, ainda em “esbogo” entre o texto e o PN15 Auto-Performance
Penetrable (ambos inéditos), do que ndo ainda foi instituido, como cuidados expandi-
dos para os proprios sentidos de mudanga ética na virada do foco esteticista objetal
para o comportamental-grupal.
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ABSTRACT: In the face of the collapse of social structures and public institutions,
the importance of the “senses” of the future and of anticipatory change in the
texts of Hélio Oiticica, The Senses Pointing to New Transformation and Subterra-
nean Tropicalia Projects (NY, 1971) become increasingly important. All the while
recognizing the actuality of a negative utopia in the dissolution of the object/work,
this article draws on William James to nevertheless underscore a utopian pragma-
tism in Oiticica’s anticipatory vision of an anarchist group-behavioral becoming as
a school-forest-world. This approach is further complemented by what Etiénne
Souriau defines as “path project”, the “existential unfinement” of the condition of
“spiritual form”, still in “outline” between the text and the PN15 Self-Performance
Penetrable (both unpublished), from what has not yet been instituted, as expand-
ed care for one's own senses of ethical change in the shift from the objective aes-
theticist focus to the group behavioral one.

KEYWORDS: Hélio Oiticica; behavioral-groupal; utopic pragmatism

RESUMEN: Frente a los colapsos de las estructuras sociales y las instituciones pu-
blicas, la importancia de los sentidos del futuro, de los cambios anticipados en los
textos de Hélio Oiticica, Los sentidos apuntando a una nueva transformacion y los
Proyectos Tropicalia Subterraneos (NY, 1971). Si bien reconoce la actualidad de
una utopia negativa de la disolucion del trabajo objeto, este enfoque subraya el
comportamiento anarquista grupal como un mundo forestal escolar en los puntos
de vista anticipatorios de Oiticica como pragmatismo utépico (de William James).
Este enfoque se complementa con lo que Etiénne Souriau define como "proyecto
de ruta”, el" desenfreno existencial "de la condicidn de" forma espiritual ", todavia
en" esquema "entre el texto y el PN15 Auto-Performance Penetrable (ambos iné-
ditos), de lo que aun no se ha instituido, como una atencién ampliada a los pro-
pios sentidos de cambio ético en el cambio del enfoque estético al enfoque con-
ductual grupal.
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Poés-facil - O pragmatismo utépico
do comportamental-grupal de Oiticica

Parte |

Primeiro giro: Pragmatismo utépico dos
sentidos de mundo-escola-floresta no labi-
rinto espiral PN15

Aquilo que fazia era como um espetdculo. Mas ndo
havia outra possibilidade. Entre a acao e 0 espetacu-
lo, ele ndo tinha escolha. Tinha apenas uma escolha:
dar um espetdculo ou ndo fazer nada. Existem situa-
¢oes em que 0 homem é condenado a dar um espe-
taculo... é o combate de um grupo de teatro que en-
frenta um exército.® (KUNDERA, 2017, p. 287)

E diante dos colapsos de estruturas sociais
e instituicdes publicas que se redobra a im-
portancia dos sentidos de futuro, das mu-
dangas porvir antecipadas nos textos de
Hélio Qiticica, The Senses Pointing Toward a
New Transformation (1969) e Subterranean
Tropicalia Projects (NY, 1971). Os sentidos
do comportamental- grupal sdo abordados
como bases éticas para o devir mundo-
escola-floresta que se traduz como pragma-
tismo utdpico (a partir de William James)
presentes em texto, obras, proposicoes e
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vida de Oiticica como um Unico “programa-
obra in progress”. (OITICICA, 1979) O que
também é adotado por Etiénne Souriau co-
mo “projeto-trajeto”, o “inacabamento exis-
tencial” de uma “obra por ser feita”, em sua
condicdao de “forma espiritual”, ainda em
“esboco” tal como a incorporacao escrita e
percurso entre o texto e o PN15 Auto-
Performance Penetrable (ambos inéditos),
do que ainda ndo foi instituido.

O pragmatismo da agdo com o qual Lapou-
jade (2017, p. 88) aborda William James
complementa a radicalidade critica dos sen-
tidos do comportamental implicitos no res-
gate de vinculo e confianca no mundo e se
desloca da descrenca para o devir-agir no
mundo em “inacabamento existencial”.

[...] Se a confianca faltar, as percep¢des nao serao
mais suficientes para nos fazer acreditar neste mun-
do, para fazé-lo significar. A ligacdo que temos com
o mundo é, portanto, extremamente frdgil... Tudo se
desfaz... Qualquer acdo se torna impossivel. A confi-
anga ndo € a condicao do “sucesso; ela é, antes de
mais nada, vital”. (LAPOUJADE, 2017, p. 88)

Abordam-se nesta releitura os cuidados ex-
pandidos para os proprios sentidos de mu-
danga no foco esteticista objetal para o

comportamental-grupal como devires de um
programa-obra de arte para/com o mundo
como escola-floresta. A exigéncia da agdo
como pragmatismo utdpico das praticas de
situamentos geopoéticos, de cocriagdo com-
portamental entre artistas e destinatarios
desconhecidos abrem caminhos contempo-
raneos para as especulagdes éticas-estéticas
dos sentidos de mudanga ainda por ser feito
para uma escola de arte em seu devir expe-
rimental - ambiental - floresta.

Os sentidos apontando para novas transfor-
magdes que ndo deixam de ser uma chama-
da para o pragmatismo utopico da agdo-
praxis transmodal de produzir novas cone-
x0es entre diferentes modos de existéncia e
devir circular, cambalhotas para novas onto-
logias - epistémicas, da “linguagem-infan-
cia”. (PELBART, 2008) O que também con-
firma a dobradura entre acao criadora trans-
modal e “confianga” como Lapoujade cita
William James: “As novas ideias precedem os
habitos derivados dela... Agimos quando te-
mos confianga nos nossos motivos, nas nos-
sas capacidades e no devir do mundo que vai
realiza-los”. (LAPOUJADE, 2017, p. 86)

Em um primeiro momento do texto “Os
sentidos apontando para novas transforma-
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cOes”, Oiticica se inspira na fenomenologia
de Merleau-Ponty, em especial nas “estru-
turas de comportamento” como investimen-
to no primado da percepcao e dos sentidos,
a “simbdlica do corpo” na produgado de sig-
nificacdo, tal como centralidade e coragao
da obra no “aparecimento do suprassenso-
rial” na arte. Oiticica aponta com Merleau-
Ponty para um reposicionamento sensorial
do corpo no mundo, como pertencimento e
interdependéncia, como o “coracao” de to-
dos os movimentos a nossa volta: “O pro-
prio corpo esta no mundo assim como o co-
racdo no organismo; ele mantém o espeta-
culo visivel continuamente em vida, anima-
0 e alimenta-o interiormente, forma com
ele um sistema.” (PONTY, 1999, p. 280) A
partir do reconhecimento deste corpo como
parte estruturante da extensdo e do situa-
mento do sujeito em estado de invencao de
si e da arte, Oiticica investe no campo com-
portamental, na participagdo movente do
espectador como dimensdo infinita, macro-
micro existencial e césmica.

Pode-se rever uma década a partir desse
texto de Oiticica, apontando o seu desenvol-
vimento-percurso existencial, estético e ge-
opoético para a poténcia crescente de pro-
posigdes — propor-propor — sistemas supras-

sensoriais - dirigidos ao corpo participante
do espectador em relagdo com os outros,
agora como coragdo e mente coletiva - pul-
sacao celular - na obra-organismo ou siste-
ma ambiental do acontecer solidario da arte.
Acrescenta-se o que Therry de Duve define
como ‘“intuicdo-sintoma” nesta abordagem
prospectiva e cartografica da visdo de Oitici-
ca para o contemporaneo sobre o seu pro-
prio desenvolvimento a partir da “desinte-
gracao de conceitos formais”, revelando a
emergéncia de uma ‘“utopia negativa”
(CARRASCO; REBECO, 2006), distopias, em
estruturas e células penetraveis para experi-
éncias coletivas de corpos multissensoriais
em auto-performance penetrable. Fredy Par-
ra Carrasco aponta para a utopia negativa
como necessidade de instrumentos e agen-
tes criticos que “denunciam a ordem existen-
te”. (CARRASCO; REBECO, 2006, p. 26)

Enquanto Oiticica adotava as viradas feno-
menoldgicas existenciais como artista propo-
sitor de ambientes de convivéncia, as disso-
lugdes de fronteiras entre sujeito-objeto, es-
pectador e cocriador tornavam-se construc-
tos ambientais para imersdes e acolhimentos
de experiéncia e performances espontaneas
em areas urbanas. Seu interesse se desloca-
va pelo alinhamento entre a descoberta, sin-
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toma e intuicdo de imaginarios instituintes
do ambiental e da antiarte dos anos 1960, ja
em meio a ditadura militar. Com toda uma
geragdo, as vanguardas lutavam através de
utopias negativas ou distopias apontando
para a desintegracdao do objeto, para as des-
formas, para os lugares de convivéncias
prospectivos de relagdes interpessoais de
corpos-coletivos geopoéticos. Igualmente,
Oiticica nesse texto também esta apontando
para as transformacgbes dos sentidos e os
sentidos da transformacdo na obra da Lygia
Clark.

[...] quando Lygia Clark, por exemplo, propde sua
experiéncia de “a nostalgia do corpo”, ela estd pro-
pondo, através de simples atos sensoriais, a possi-
bilidade de uma consciéncia re-informada do corpo
como algo vivo, como se descoberto pela primeira
vez, assim propondo uma nova relagdo entre 0 au-
toconhecimento e o conhecimento dos outros.
(OITICICA, 1969)

Anacronicamente, a utopia negativa da de-
sobediéncia e des-forma epistémica consti-
tui o pragmatismo utépico da agdo, das lu-
tas e taticas de “cambalhotas” para o sub-
terraneo (underground) dos “inacabamen-
tos existenciais” da revolucao dos afetos e
das estruturas formadoras de novos modos

de comportamento, de viver, dai também
apontando para outras ontologias.

[...] as estruturas antigas das arte-formas, que fo-
ram concebidas para serem estruturas totais condi-
cionantes de comportamento das estruturas-totais,
se dissolveram nessas evolucdes e passaram a pro-
por o inverso disto, que seria 0 comportamento de-
finido como estrutura-total, gerando os elementos
que ndo sdo estruturas de arte total (aberto-aberto),
mas o fluxo vivo da experiéncia do destino humano.
Esse processo € sem fim e nenhuma oferta de solu-
cdo rpida deve ser feita. E um processo dentro de
um processo. (OITICICA, 1969)

Estes instituintes utdpicos e distdpicos, que
ndo deixam de ter ressonancias com o
pragmatismo de William James ou “inaca-
bamento existencial” da obra em seu esta-
do de esbogo - “projeto-trajeto” — da “obra
por ser feita”, segundo Etiénne Souriau,
que apontando para “o fluxo vivo da expe-
riéncia do destino humano”, podem ser
atualizados como emergéncias de uma cur-
va espiral de um “processo é sem fim...
processo dentro de um processo”. Qiticica
coloca de forma bem clara sua “metacritica”
a prépria fragilidade do sentido de partici-
pacdo: “é inutil ter “participagdo” ou “pro-
posicdes”, caso nao estejam pautadas por
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uma mudanca completa na relagdo-objetal;
0 mesmo com o que poderia ser chamado
de '"participagdo sensorial". (OITICICA,
1969)

O adensamento critico deste texto de Oitici-
ca alimenta uma prospecgdo cartografica de
projeto-trajeto, de antecipacdao de futuros
(BLOCH, 2005), “obra a ser feita”
(SOURIAU), embasado em suas proéprias
experiéncias (incluindo, certamente, Lygia
Clark), tal que

construir novas possibilidades de caminhar através
delugares (... eu proponho muito mais um "am-
biente aberto vivo" do que qualquer coisa que seja
objetal, que poderia ainda manter velhas ideias
formais).

As experiéncias comunais internas sao as mais
complexas e fascinantes: a ideia de desenvolver re-
lacbes-experimentos grupais-expansivos pode criar
células expansivas para futuros experimentos; eles
podem ser centros, pequenos centros com certeza,
de experiéncias-vivas condensadas e fechadas, on-
de a demanda por um novo tipo de relacionamento
social seria essencial. .. (OITICICA, 1969)

Nesta mesma abordagem aproximam-se os
“atos de intengdes” antecipatérios de Ernst
Bloch (2005) e as “complexidades inquie-

tantes” de Souriau com os elos do “projeto-
trajeto” entre o texto The Senses Pointing
Toward a New Transformation (OQiticica,
1969) e o esboco-maquete para Subterra-
nean Tropicalia - Série Newyorkaises, PN15
(1971), integrantes dos giros do labirinto
espiral como devires escola-floresta. A pro-
pria planta-maquete do PN15 (Auto-Perfor-
mance Penetrable) ja é um modelo de futu-
ro de 40 anos atras ainda em “esboco” pela
distopia da total dissolugdao - “dissolugdo
objetal” - apontando para o “mundo do
comportamento[al]”. A estrutura viva em
“esbogo” projetada por Oiticica para uma
obra trajeto espiral dentro de um circulo ja
é, em si, uma visdo geopoética para uma
escola devir floresta unindo uma escultura-
caminho com um corpo-simbodlico em tran-
sito na aderéncia in-corporada a um mundo
- campo circular, aldeia, oca-floresta. No
esboco do programa deste penetravel esta-
vam previstas areas para auto-performan-
ces (definida pelo artista como espago para
performances espontdneas sem direcdo
pré-organizada; area para plantas; diferen-
tes areas de proposicbes e performances;
plataforma com equipamentos eletronicos e
outra para projecdo. E possivel reconhecer
no PN15 um pragmatismo utdpico da obra
cujo sentido é acdo como campo de convi-
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véncia, ou seja, um outro modo de existén-
cia “ndo-ainda-concluido”. (BLOCH, 2005)

Ainda aqui ressalte-se no texto de Oiticica a
“crenga e confianga” (LAPOUJADE, 2017) no
papel da arte em gerar vinculos interpesso-
ais com o mundo, tal como abordado no
“pragmatismo-pluralismo” de William Ja-
mes, como modo-método de agdo direta no
mundo em “esbogo”, como responsabilidade
de agir para o devir de novos horizontes
humanos de compartilhamentos, sendo par-
te do “inacabamento existencial” como
“obra por ser feita” da “forma-espiritual” de
Souriau.

Propde-se uma conexao geopoética ou, ain-
da, cartografica entre o penetravel circular-
espiral PN15, os giros de diferentes triangu-
los dureos formando também uma espiral
infinita em todas as diregbes macro-micro e
0 que se complementa com a figura do dis-
co utilizado por Mario Pedrosa (1979) para
0 desenvolvimento de sua tese proposta
para a Natureza Afetiva da Forma. Coloca-
se em jogo cartografico a escrita em espiral
como caminhante para o “meditar-andar”
(BRAGA, 2013, p. 250), apontando para a
interdependéncia fenomenoldgica existen-
cial entre corpo e mundo também amplian-

do a gestalt da alternancia figura-fundo no
diagrama do circulo como estruturas de
percepgao em movimento — e moventes pa-
ra um leitor e visdo em movimento. Em to-
das essas visualizacdes em esbogo tém-se o
circulo como imagem e como verbo. Neste
giro espiral também se retomam as anota-
cOes e especulacdes filosoficas livres de Oi-
ticica de 1959 como um devir que se resga-
ta na maquete do PN15 como estrutura -
programa génese de uma geometria e geo-
grafia, mais geopoética do estatico, imdvel
e movente.

[...] as formas origindrias vém do incomensurdvel
infinito e geram todas as outras. Sdo estdticas, pois
as estaticas possuem mais forca. Sdo simétricas e
transcendem a tudo que se pode imaginar. Concre-
tamente o circulo se enquadra nestes principios. £
forma transcendente por exceléncia; e a enuncia-
dora do mais profunda siléncio; e a sintese do pro-
prio Cosmos: por isso, possui um extraordindrio vi-
gor. (OITICICA, 1986, p. 15)

O que estaria também antecipando suas
proposicdes ligadas ao “meditar-andar”,
como bem explora Paula Braga (2013, p.
250). O PN15 estaria nesta dimensdo infini-
ta dos sentidos de experiéncia de liminali-
dade metafisica entre transe e forma trans-
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cendente - esbogo e maquete, projeto-
trajeto, de uma luta do artista pelo campo
aberto desde o "“Programa Ambiental”, o
“Barracao” ao “Mundo Abrigo” que se reali-
zaria a partir de 1973 como “Delirium Am-
bulatorium” e “Dreamtime” e “N&o tenho
lugar no mundo”.

- 0 mundo me parece pequeno e feio — onde estd 0
sonho do novo mundo? do 3°,4°, 5° ou a obsessao in-
fantil? - o mundo é maior do que se pensa, mais per-
dido, e 2/3 de mar, animal e $6, vazio de humano.
(OITICICA, 1986, p. 123)

O que pode ainda caber nos sentidos de
mudangas dentro do circulo - espiral geo-
poético e cosmopoético de devires no PN15
poderia ser também um mundo-escola - de
sonhos diurnos como Ernst Bloch definiria a
fungdo utdpica da arte ou daydreams de
Mircea Eliade. Manter-se na escrita espiral é
também parte do pragmatismo utdpico de
um “inacabamento existencial” (SOURIAU)
que Oiticica declara em Londres (1969),
“mas parece que o infinito de ruas e casas
se fecha - procuro o crelazer: os planos, e
parece que 0 COMeCo € recomego nao ter-
minam e sao o sentido do que ndo existe e
se procura erguer”. (OITICICA, 1969)

O caminhar passa a ser totalmente meditar,
seja em Londres ou no Rio de Janeiro, para
Oiticica, muito inspirado por Yoko Ono.
(BRAGA, 2013, p. 253) Mas também reme-
te a mais um fio solto de presencas intuiti-
vas (ndo-ainda-publicadas) das praticas
meditativas do seu avo José Oiticica que
também caminhava em siléncio por uma
hora, sem cumprimentar ninguém, em pre-
paragdo para as suas aulas na Rosa Cruz
em Niterdi.>

Vale citar o epilogo da Mario Pedrosa
(1979) com uma referéncia a uma “revolu-
cao espiritual” que se emaranha entre
anarquismos e pragmatismos utépicos das
viradas e devires para um mundo-escola-
floresta no qual se foca esta abordagem.
Pedrosa faz suas as palavras de Moholy-
Nagy, como conclusdes para a “Natureza
Afetiva” ou, talvez melhor, destino-devir
afetivo da dissolugdo da forma em “movi-
mento de novas maneiras de viver”:

Felizmente, é uma qualidade inesperada do movi-

mento de arte moderna o fato de que algumas fa-

cetas possuam relacdes ocultas com a vida prética.
(Com efeito, pode-se dizer que todo o esforco cria-
dor de hoje € parte de um programa de preparacao
indireta e gigantesca para remodelar, através da
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visao em movimento, os modos de percep¢ao e de
sentir, e para conduzir a novas maneiras de viver).
(PEDRQSA, 1979, p. 145)

Parte I

Cartografia de uma escrita geopoética en-
carnada - Do inacabamento existencial a
forma espiritual

A meta-estrutura editorial deste dossié
igualmente projeta o leitor (através de
emaranhamentos dos diferentes artigos e
entrevistas) em movimento neste projeto-
trajeto labirinto espiral compondo o plura-
lismo “multifocal” cartografico de viradas
moventes para os sentidos, onde natureza,
origem e destino apontam para o abrigo
afetivo da arte como “forma espiritual” na
estruturacdo de campos e situagOes coleti-
vas de interrogacdes e projecdes. O concei-
to de uma leitura-caminhante fenomenolo6-
gica tanto remete ao grande labirinto de
“cambalhotas no cosmos”, expresso no
lance final III das especulagdes estéticas de
Mério Pedrosa (1986, p. 136), quanto a
“espessura do presente” cruzadas por co-
lapsos sociais e ambientais e a condigao
multifocal das praticas e pesquisas no cam-
po artistico contemporaneo.

A curva circular-espiral do PN15, que aspira
para o labirinto espiral de tridngulos em ro-
tagdo como plataforma de base meta-
poética e geopoética, atualiza também a
transtemporalidade das preocupacdes e es-
peculacbes filosoficas de William James e
Etiénne Souriau a Mario Pedrosa em 1967.
O que equivale ao que Pedrosa aponta em
resposta a crise do “*homem, objeto de ob-
jeto de si mesmo”, projetava através da
metafora da “cambalhota no cosmos sobre
si mesmo, seu destino... Isto €, que somos
nés mesmos, ainda e sempre”. (AMA-
RAL,1986, p. 139) Enquanto as faléncias do
antropocentrismo e do articentrismo’
(ACHA, 1979) sao agravadas, as inquieta-
gOes e atos de intengOes intuitivos colocam
em jogo o sentido das transformacdes e
mudangas no foco da producgdo artistica
contra o “antropoceno/capitaloceno”.

O que nao deixa de ser uma “cambalhota
no cosmos” que se da também como giro
epistémico-ontoldgico para o acolhimento
transmodal (Souriau) de outros modos de
existéncia, como novos estados inaugurais
- de “esbocgo”, infancia e pré-ontoldgico.
Atualizam-se as especulagdes e inquieta-
¢Oes de Pedrosa: “o saber explicito esclare-
ce, sem duvida, a compreensdo pré-onto-

Luiz Guilherme Vergara. Pés-facil - O pragmatismo utépico do comportamental-grupal de Oiticica.



l6gica do ser, mas o diabo é que pode im-
plicar o obscurecimento do préprio ser
nr

transmudado em objeto ‘pré-ontolégico’.
(AMARAL, 1986, p. 138)

As dobraduras continuas entre estado de
infancia inaugural “pré-ontoldgica” e a des-
coberta-invencdo (OITICICA) de desobedi-
éncias epistémicas espelham os giros de Oi-
ticica entre linguagem e metalinguagem,
desde os exercicios da abstracdo geométri-
ca junto a Ivan Serpa no Grupo Frente ao
devir ambiental geopoético dos metaes-
quemas. As seguidas dissolugdes do objetal
sdo parte da evolucdo para as estruturas
vivas da génese comportamental (anarquis-
ta) dos penetraveis para as “auto-perfor-
mances”. O que se reconhece no desenvol-
vimento de seu préprio trabalho, desde os
penetraveis, para a “desintegracdo de con-
ceitos formais” (development of the desin-
tegration of formal concepts)”® vale tam-
bém para as novas ordens de mundo porvir
- de relagdes entre diferentes modos de
existéncia, incluindo o humano-inumano; os
fendmenos e os outros imaginarios tangi-
veis e intangiveis.

No entanto, ressalta-se o sentido de in-
corporacdo de Qiticica atravessando toda a

génese da escrita-leitura do artista como
passagem geopoética pela fenomenologia
existencial das relagdes entre delirium am-
bulatorium e escritas encarnadas de prag-
maticas da acdo existencial em suas obras
(por ser feita), programa-obra in progress,
em especial na circularidade espiral do
PN15. Paula Braga® aborda a curiosa recusa
da publicagdo deste texto pela revista Stu-
dio International em 1969, justificada a
partir de problemas, tais como, “as passa-
gens intrincadas e de dificil interpretacdo
para o leitor que ndao acompanhava os tex-
tos anteriores do artista, escritas com a li-
berdade de quem se apropriava livremente
de conceitos filosoficos, criava neologismos
e novas regras de pontuacgdo, inserindo si-
nais graficos no texto, como setas, para in-
dicar o desaguar de uma sentenga em ou-

”

tra.” Porém, é exatamente neste aspecto
grafico, linguistico e semantico, com uso de
setas, “tracos de unido”, sinais, que se re-
gistra uma outra pista ainda por ser estu-
dada sobre a singularidade da producgao
textual de Oiticica. Resgata-se nessa opor-
tunidade uma outra histéria ndo publicada
da memoria da educacgdo familiar anarquis-
ta de Hélio Oiticica através dos relatos de
Vera Oiticical® e o legado (intuitivo) de seu

avo (anarquista), o educador José Oiticica.
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Os sentidos de devir podem ser tomados
como génese de uma série de novas “des-
cobertas-invengbes” como processos dentro
de processos inacabados, como referéncias
existenciais/espirituais que emergem como
fios ainda soltos para maiores conexdes por
serem feitas.

O uso recorrente de setas, circulos e con-
tornos demarcando sujeitos, verbos, predi-
cados e objetos, tracos de unido, que for-
mavam a gramatica de José Oiticica (avo),
interpenetraram subterraneamente a escri-
ta-leitura do Hélio como cartografias sobre-
postas ao texto para um leitor movente.
Ainda pouco estudada, as conexdes e vin-
culos com a gramatica do av0, José Qiticica,
que, além de anarquista e mestre rosa-
cruz, era um grande estudioso da lingua
portuguesa, sendo autor-criador de uma
gramatica que sobrepunha a escrita com
um vocabulario grafico. Ndo se sabe ainda o
quanto Oiticica expandiu conscientemente
esta presenca e influéncia de sua educagdo
familiar para uma complexidade geopoética
de sua producdo critica e literaria que se
expande ou transborda para suas obras e
labirintos em delirium ambulatorium, da
tropicélia subterranea para a metafisica e
cosmos, e sempre retornando ao corpo-

simbdlico suprassensorial / crelazer / cre-
comportamental.

Apenas como uma pista para uma necessi-
dade de aprofundamentos ainda por serem
feitos sobre esta escrita in-corporada na
experiéncia do corpo-caminhar e mundo,
Oiticica aborda o sentido de “unido” ao hi-
fen de in-corporacdo, demonstrando uma
unidade diferencial do uso grafico e seman-
tico do traco de unido. “Nos Parangolés to-
da essa experiéncia passa a fazer parte in-

tegrante do corpo, ele nos diz: " é a total
in-corporacdo. E a incorporagdo do corpo na
obra e da obra no corpo... eu chamo in tra-

co de unido, corporagao”.t!

Pode-se intuir ou apenas especular sobre o
impacto desta educacao anarquista familiar
como génese do inconsciente-consciente
afetivo de descobertas-invencées, que ins-
piram os sentidos linguisticos e geopoéticos
das in-corporagdes e apropriacdes da escri-
ta encarnada em éticas sociais da obra-
programa de devires para estruturas com-
portamentais.
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SOU EU E VOCE E AMERICA LATINA

SUL SuB

embaixo da terra
dentro de vocé

longe do falatério

condicdo Unica de criacdo : do mundo

para o Brasil

no Brasil — no submundo algo nasce
germina culmina

[...]

tropicalia é o grito do Brasil para o mundo
— subterrania do mundo para o Brasil: ndo
quero

usar underground (e dificil demais pro bra-
sileiro) mas

subterrania é a glorificacdo do sub — ativi-
dade —

homem — mundo — manifestagao:
nao como detrimento

ou glori-condicdo — sim COMOo CoNscCi-

éncia para veneer

a super —  paranoia — repressdo —

impoténcia —

negligéncia do viver [...] consciéncia —
critica — criativa — ativa - [...]
(OITICICA, 1986, p. 125)

Parte Il
Projeto-Trajeto Espiral / Fenomenologia
existencial da terra a terra

Sdo dez anos que se unem em uma unica
dobradura entre escrita para o Simpodsio
Touch Art (1969) e a série Subterranean
Tropicalia Projects, como parte deste mes-
mo projeto-trajeto de inquietacdes e inda-
gacOes que aspiram ao grande labirinto do
mundo em dissolugdes, também da desin-
tegracdo de conceitos formais até sua cul-
minancia no Contra-Bdlide Devolver a terra
a terra (1979), “ou seja, é a contra opera-
cd0 poética da q gerou o BOLIDE”.
(PROJETO HELIO OITICICA, 1997, p. 202)

Cabe revisitar Etiénne Souriaul?, um filéso-
fo francés fora de moda, assim apresentado
por Isabelle Stengers e Bruno Latour, colo-
cando posicbes estéticas em contrafluxo
com as abordagens dominadas por um mo-
do de pensar monolitico que regia e rege os
campos de produgdo de conhecimento. Co-
mo Lapoujade, Peter Pal Pelbart (2014, p.
250) cita Souriau pelo seu direcionamento
para novos modos de existéncia em parale-
lo a condigdo de “inacabamento existencial
de todas as coisas”. Seja através da releitura
de Stengers e Latour, ou ainda mais recente-
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Fig. 1 — Hélio Oiticica com o Contra Bdlide N° 1 - Devolver a terra a terra, Rio de
Janeiro, 1979.
(Foto: Andreas Valentin)
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mente Peter Pal Pelbart, Souriau é revisto
através do texto de Oiticica exatamente pe-
lo anacronismo de suas posicdes e aborda-
gens conceituais antecipadoras de posicio-
namentos estéticos e éticos extremamente
presentes hoje. Varios pontos conceituais
aproximam Oiticica a Souriau pelo viés do
pragmatismo utdpico de William James so-
bre o devir dos sentidos no projeto-trajeto
de uma nova ordem de transformacdes “por
serem feitas”, como forma espiritual em
devir planetario da terra a terra.

Para Souriau, o sentido de processo artisti-
co em “Del modo de existencia de la obra
por hacer” é indissociavel da producao de
uma “situacdo interrogante” que se desdo-
bra sobre o proprio artista (e também para
a sociedade) como indagagao do seu senti-
do de criacdo e recepgao: "Adivinhe ou vocé
sera devorado?" (SOURIAU, 2017) Os sen-
tidos apontam e indagam para as diferentes
mudangas, por novas ordens, que poderiam
também ser colocadas em dialogo com as
especulacdes de Etiénne Souriau quando
trata da “obra por ser feita”. O filésofo pro-
jeta a conceituacdao de “instauracdo” como
desdobramentos de processos dentro de
processos (OITICICA) indissocidveis do ina-
cabamento existencial, dos riscos de falibili-

dade, vulnerabilidade, em contraponto com
sua compreensdo de obra a ser feita como
“forma espiritual”.

Todas cosas que evidentemente se pueden comen-
tar a través de una comparacion con el amor. Y, de
hecho, si el poeta no amara ya un poco el poema
antes de haberlo escrito, si todos los que piensan
un mundo futuro por hacer nacer no encontraran
en sus suefios al respecto algin presentimiento
maravillado de la presencia llamada. (SOURIAU,
2017, p. 45)

Os textos de Oiticica sdo marcados por essa
fenomenologia da in-corporagao entre escri-
ta-consciéncia-espacializagdo tal como per-
curso entrelacado do corpo, pensamento e
produgcao de linguagem em movimento no
mundo. Sem duvida, deve ter sido muito difi-
cil para o editor inglés acolher essa escrita
encarnada entre cartografia e filosofia. Paula
Braga menciona como Oiticica abordava Ni-
etzsche, Bergson ou Marcuse, como uma
apropriacdo do “que lhe servisse como im-
pulso, e constituia, a partir dai, sua propria
argumentacdo e elaboragdo de conceitos.”
Seguramente, se poderia abordar a escrita
de Oiticica como fenomenoldgica onde lite-
ralmente ele encarna, in-corpora, o posicio-
namento ressaltado pela Paula Braga, como
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“Merleau-Ponty... na refutacdo da dicotomia
entre consciéncia e mundo, e o estabeleci-
mento do corpo como cerne da relacdo do
sujeito com o mundo. N3o é o intelecto que
propiciara essa relagdo, e sim a percepgdo

|n

sensorial.” Se esta era a dificuldade de acei-
tacdo do texto da parte do conselho editorial
da Studio International, fica claro que a po-
téncia e consisténcia experimental entre pro-
ducdo artistica, critica e poiética existencial
de Oiticica estavam exatamente nesta escrita
fenomenoldgica encarnada na “descoberta-
invencdo” de ser, e seu “inacabamento exis-
tencial” (SOURIAU) enquanto também pro-
dugdo de mundos, abrigos, labirintos pene-
traveis e espirais suprassensoriais.

Ressalte-se que o que Souriau aborda como
“projeto-trajeto” pode ser apropriado para a
maquete do PN15 (1971), primeiramente pe-
lo fato de ser inédito, como “esbogo” ou devir.
Sendo o Unico penetravel circular do artista,
ele também territorializa o corpo-leitor-
simbdlico como movente interpenetravel em
uma caminhada sempre em curva, igualmen-
te em espiral, de fora para dentro, como uma
célula ou atomo em diregdo ao nucleo, centro
onde o espaco é compartimentado entre plan-
tas com referéncia ao sentido ambiental, ou
melhor, “floresta” - lugar de convivéncia -

auto-performances (espontaneas). Ali, Oitici-
ca previa também telas para projegbes de
filmes tal como uma intuicdo de futuro porvir
de um mundo de novas tecnologias - tanto
um laboratério de comportamento anarquista
quanto floresta multissensorial. A obra é um
programa e génese ainda por ser feita como

w

estrutura-processo vital-ambi-ental eu
proponho muito mais um ‘ambiente aberto
vivo’ do que qualquer coisa que seja objetal,
que poderia ainda manter velhas ideias for-

mais”. (OITICICA, 1969)

O entrelagcamento entre projeto-trajeto co-
mo “obra por ser feita” constitui parte in-
dissociavel do “inacabamento existencial”
(SOURIAU) se materializando como uma
linguagem integral escrita para, e com, um
corpo simbolico de experiéncia e significa-
cao. (OITICICA, 1969) Os sentidos apontam
para o pragmatismo da dobradura entre
origem e devir fenomenoldgico-existencial
pela acdo estruturante comportamental
abrindo os estados de descoberta-invencao
do artista para a “auto-performance” como
um mundo-escola-floresta anarquista.

As percepcOes de futuro e de sonho, pres-
sentimento e presenga de Souriau de ime-
diato remetem ao pragmatismo da funcao
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utdpica da arte de Ernst Bloch, que se reali-
za como agir de “sonhos diurnos”. Ambos
abordam sob diferentes angulos o “inaca-
bamento existencial”, incluindo o préprio
mundo.

Para Bloch, “pensar significa transpor. Con-
tudo, até agora, o transpor ainda ndo en-
controu o seu pensar mais preciso”. O sen-
tido de “futuro, front e novum” é colocado
em questao por Bloch juntamente com o
exercicio humano do que é defendido por
Marx como o que “representa a reviravolta
na tomada de consciéncia do transpor o
concreto”. (BLOCH, 2005, p. 16) Deste es-
tado de reviravolta inacabado, Bloch cons-
troi sua cartografia de principios esperanga,
desde o “ato de intencionar” em seu tom
antecipatério. O antecipatério, tal como
“funcdo utodpica da arte”, define “o ainda-
nao-consciente, o que-ainda-nao-se-tornou,
embora preencha o sentido de todos os se-
res humanos do horizonte de todo ser”.
(BLOCH, 2005, p. 16) Este horizonte é
também o “florescente campo de interroga-
cOes” que Bloch vincula ao “sonhar para
frente” de Lénin.

Formam-se aqui especulagdes e intuigbes an-
tecipatdrias sobre o legado de ideias de Oiticica

para esse devir escola anarquista como flores-
ta dos sentidos, tais como “metaesquemas”
conceituais e éticos para transformactes da ar-
te-objeto em estruturas comportamentais mul-
tidirecionais. A dimensdo infinita-existencial
complementa o sentido de centralidade das
acdes no corpo-simbdlico em trajeto, transito
dentro de uma espiral de duas pontas de cons-
trucdo de experiéncias, na reversibilidade cau-
sal entre o macro e o micro. O “que pode ser
uma concentracao ‘multifocal’ se torna impor-
tante como um meio para a assimilagdo com-
portamental: olfato-visdo-paladar-audi-gao e
tato se misturam e se tornam aquilo que Mer-
leau-Ponty chamara de ‘simbdlica geral do
corpo”. (OITICICA, 1969) De um lado, Oiticica
exp0Oe sua vontade construtiva de investir pelo
anacronismo de uma utopia negativa da disso-
lugdo da arte, ou das referéncias a Teoria do
N&o-Objeto de Ferreira Gullar, na totalidade da
experiéncia “para uma ideia de mundo huma-
no-integral para a crenga na agdao comporta-
mental”. Por outro, também prenuncia, por
sua intuigdo-sinergias-sintomas que pertencem
a trajetdéria dos anos 1960, para o niilismo e
distopias da contemporaneidade, “a dissolucao
da ‘arte’ nisto ndo é também uma ‘dissolucdo
objetal’ (...) na manifestacdo da vida até onde
for o alcance do infinito campo do comporta-
mento humano”.
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Neste campo de interrogagdes, como pensar
o transpor o front do que os “sentidos estao
apontando como novas transformagdes”?
Para Bloch, “o que foi suplanta o que esta
por vir, a aglomeragdo das coisas havidas
obstrui totalmente as categorias de futuro,
front, novum”. (BLOCH, 2005, p. 18), o que
também foi defendido por William James em
seu pragmatismo. Bloch coloca em questdo
o transpor “o mundo da repetigdo...; o
“evento torna-se histéria; o conhecimento,
rememoracao; a festividade, comemoragao
do que ja ocorreu.” Continua Bloch: “pensar
significa transpor”, quando os sentidos exi-
gem a dissolugdo dos estados de contempla-
cdo passiva, quando até mesmo o conheci-
mento se torna objetal para mentalidades
idealistas, “pressupondo consequentemente
um mundo feito, acabado, apreciado apenas
de modo passivo. [...] Portanto, um futuro
do tipo auténtico, aberto como processo, é
inacessivel e estranho a toda mera contem-
placdao”. (BLOCH, 2005, p. 18)

Aqui se tem uma verdadeira cambalhota
para o que Oiticica vai conceituar como
“comportament[al]”, ja apontando para o
papel dos sentidos como base para uma
nova transformacdo. Entre o pragmatismo
utépico da vontade construtiva e o inaca-

bamento existencial do programa vital do
exercicio experimental da liberdade, Oiticica
estara sempre dedicado a sintese entre
“descoberta-invencdo” como binario que
compdOe a “forma espiritual” (SOURIAU) da
“dimenséo infinita”!3 da arte no mundo hu-
mano-integral. Os sentidos de intuicdo e in-
vengdao vao apontando Oiticica para “uma
estrutura criativa, oposta ao mundo objetal,
como um ‘modelo’ de verdade sintética e
nao corrompida em si”, o que ndo deixa de
ser uma perspectiva pragmatica de ética vi-
va da arte como “obra a ser feita” ou como
Souriau propde como ‘instauracdo” da
“forma espiritual” do acontecimento artisti-
co e existencial com o devir do mundo.

A culminancia entre vida, escrita-projeto-
trajeto de volta a vida segue a intuigdo e
poténcia dos sentidos como descoberta-
invencao dos estados de criacao do Oiticica.
“O Contra-bdlide revelaria a cada repeticdo
desse programa-obra in progress o carater
de o carater de concrecdo de obra-génese g
comandou a invencdo-descoberta do Bdlide
nos idos de 63: por isso, era o Bdlide uma
nova ordem de obra e ndo um simples ob-
jeto ou escultura” (OITICICA, 1997, p.
202), apontando sempre para um anacro-
nismo de dois aspectos utdpicos - do
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pragmatismo da vontade construtiva, di-
mensdo infinita e a utopia negativa, a dis-
topia continua da dissolucdo do foco obje-
tal. A obra gesto de distopia radical - “de-
volver a terra a terra” (1979).

A “dissolucdo objetal” é acompanhada por
derivas pelas cidades (BRAGA, 2013) que
deram bases para a “ideia de comunidades-
células ou de comunidades experimentais
veio a mim em paralelo as amplamente di-
vulgadas coletividades, tal como a constru-
cdo de sitios coletivos ou lugares de habitar
[...] lugares de habitar grupal, onde os ex-
perimentos ndo estariam vinculados a ideia
de um ‘experimento-show’”. Entre o fascinio
pelo “barracdo” e uma fenomenologia exis-
tencial, o desvio do niilismo é contorcido
por varios anacronismos criticos as tendén-
cias da época - “das experiéncias integrati-
vas, que para mim ainda possuem conota-
cOes objetais estética”. Para além dos pene-
traveis, desde o aparecimento do Supras-
sensorial em 1967, os sentidos de evolugdo
e superagao do objeto para o comprometi-
mento com o comportamento j& apontavam
para as viradas existenciais do “Mundo
Abrigo”. Sdo viradas continuas conceituadas
pelo artista em varias prospecgdes intuiti-
vas em ressonancias com a crise da arte e

antiarte dos anos 1960, invocando conjuga-
c0es geopoéticas e cosmopoéticas do
“mundo-abrigo” que podem ser hoje recon-
figuradas como mundo-escola do devir flo-
resta anarquista dos sentidos para uma no-
va consciéncia grupal.

Neste texto, através da crenca e confianca
nos sentidos, Oiticica estava antecipando
um futuro, ainda hoje urgente e emergente,
como “um estagio evolutivo desses ‘proces-
sos de atos vivos’, podemos destacar a dis-
solucdo das antigas formas de arte, pintura,
escultura etc., para o “objeto” hibrido” - eu
chamo isso, nos meus trabalhos experimen-
tais, um crecomportamento”. (OITICICA,
1969)

O paralelismo entre os conceitos de inaca-
bamentos existenciais do mundo e arte por
fazer como “situacdo interrogante” de Sou-
riau e a unidade tripartida - futurum, front,
novum, das intengBes antecipatdrias de
Bloch, propositivas do pensar e transpor
cruza o texto de Oiticica pela perspectiva da
dissolugdo do objetal para o comportamen-
tal como utopias negativas. Esta dimensdo
suprassensorial, crelazer e crepratica ja é
em si prospectiva dos sentidos apontando
para uma mudanca inacabada, utopia nao-
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ainda-concluida ou intencbes antecipatdrias
ainda como dilema e desafios criticos, esté-
ticos e éticos para o século XXI.

Paula Braga resgata de certa forma o que
espelharia um pragmatismo utdpico que pa-
ra “a nova posicao do artista é aquela que
compreende que as estruturas criadas pelo
artista crescem do mundo comportamental,
depois de um longo processo de dissolucao
de ‘atos do viver humano’ — o destino dos
atos do viver humano ocorrem sem esfor-
cos sublimatérios intermediarios, conflitos
transcendentais ou metas ideais.” (OITI-
CICA, 1986) Marcia Schuback alerta sobre a
complexidade inquietante que paira sobre
os desafios do mundo contemporaneo acer-
ca “da dinamica niilista que é a dinamica de
uma constante transformagdo, ou seja, de
uma transformacdao que transforma conti-
nuamente todos os sentidos menos o senti-
do de transformacdo.” E desta virada ou
armadilha que se desgasta na dinamica nii-
lista na medida em que a transformacao
dos sentidos ndo “transforma o sentido de
transformacdo”. Tem-se dai o desafio da ar-
te, da estética e da ética sobre a crenca em
uma virada pragmatica utépica do papel da
arte na transformacdo para os sentidos do
comportamental. Ao mesmo tempo, a dis-

solucdo da forma e do foco no objetal com
os quais Oiticica apoiava suas visdes e devi-
res da arte assumem uma radicalidade tal
como Marcia Schuback descreve como “mu-
tacdo do sentido em todos os sentidos - é o
século desafiado pela mutacdao das formas
nao sé de pensar e viver, mas sobretudo da
sensibilidade.” Marcia Schuback comple-
menta essa reflexdo: ™0 século XXI' como
um ‘século’ [as aspas acentuam como hoje
todos os sentidos estdo comprometidos
com a mutagdo de sentido] - que desafia o
sentido de desafio enquanto oposicao e
acusacdo. E o ‘século’ - ou seja, a experi-
éncia de uma energia comum, uma energia
que pode ser descrita como a de uma perda
das formas”.

O desafio abordado por Marcia Schuback
nao deixa de estar presente como “sinto-
ma-intuicdao” expresso por Oiticica como
dissolugdo das formas para as estruturas de
comportamento. Em seu pragmatismo uté-
pico, defendia a crenga no “mundo-abrigo”
da arte instaurando estruturas vivas para
“auto-performance”, “o papel do artista:
propositor de condicdes para que o sujeito
se torne o inventor de seu dia-a-dia; incita-
dor de estados de invencgdo e do fim do ob-
jeto articuladas”. Schuback, por sua vez,
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coloca em questao o que Oiticica em sua
época estava intuindo tanto em sua obra
quanto na de Lygia Clark como evolugdo da
arte para o crecomportamental. O que fica
bastante coerente neste texto de Schuback
é que esta dissolucdo da forma também al-
canga sua radicalidade no contemporéaneo.
“0O grande desafio é descobrir a chance de
outros sentidos, a chance de outras formas
de pensamento e sensibilidade, com efeito,
de pensamentos sensiveis e sensibilidades
pensantes, dentro do risco da insensibiliza-
gao crescente de uma racionalizacdo ins-
trumental, utilitaria, calculadora, artificial
de todos os ambitos da vida e do viver.”

Parte IV

Poténcia fragil dos sentidos de gerar futu-
ros em gerundio - Devir esbo¢o - mundo-
escola-floresta

O ‘“inacabamento existencial” pauta essa
abordagem, ressaltando a aproximacdo do
texto de Oiticica entre fenomenologia exis-
tencial de Merleau-Ponty e o pragmatismo
(utdpico) de William James atualizado pelas
praticas anacrOnicas dos sentidos. Hoje se
coloca em dilema como poténcia fragil o re-
torno as questdes apontadas pelo apareci-

mento do suprassensorial (1967) e compor-
tamental como proposicdes de acdes e revi-
ravoltas pelo coletivo. Enquanto o mundo
hoje se torna um abrigo em risco, mais do
gue nunca se tém a atualidade de Etiénne
Souriau ampliando a “obra por ser feita”,
em “esboc¢o” (SOURIAU) para o “inacaba-

Ill

mento existencial” tanto da arte quanto do
humano. Ainda assim, sao os sentidos do
mundo que apontam a arte para sua urgén-
cia do agir diretamente como campo de
pragmatismo utopico ou utopia negativa
quando a dissolucdo formal, objetal, exige
acoes afirmativas do devir comportamental-

grupal.

Ressalte-se em especial o reconhecimento
desta posicdo ética dupla das intencgdes e
intuicbes de Oiticica como “sintoma-
intuicdo” (DUVE, 2005)4 antecipatodrias da
“necessidade vital” de envolvimento plane-
tario de “diferentes modos de existéncia” ou
“relagOes ocultas (da arte) com a vida pra-
tica... novas maneiras de viver. (PEDROSA,
1979, p. 145)

Na mesma medida em que se revive o “be-
co sem saida” da evolugdo humana, urge
ainda mais a busca por novos contornos, vi-
radas ou “cambalhotas” (termo de Mario
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Pedrosa), atualizando também o sentido de
“comportamental” de Oiticica como cons-
trugdo de experiéncia, tendo o “pragmatis-
mo” de John Dewey e William James?!®
(JAMES, 1987, p. 506) como método com
base no seu significado grego de “acao”,
pratica e pratico. (JAMES, 1987, p. 506),
assim como James traz de Charles Peirce a
relagdo entre clareza dos pensamentos de
um objeto e a concepgdo de seus efeitos a
partir de sua pratica - sensagdes e reagoes
intrinsecas as concepcgdes integrais deste
objeto em acgdo. Projeta-se o mesmo prag-
matismo de James e Dewey sobre a feno-
menologia existencial das estruturas de
comportamento de Oiticica propostas a par-
tir de Merleau-Ponty, como sentidos de ins-
tauracao da obra como acdo por ser feita e
sua crenga na mudanga direta na ordem re-
lacional da sensibilidade, do afeto e da res-
tauracdao da confianca interpessoal - como
terapéuticas sociais antecipatérias de novas
transformagdes ainda por serem feitas no
mundo contemporaneo. Tal como Lapouja-
de cita James serve para Oiticica - “aquilo
que realmente existe ndo sdo as coisas fei-
tas, mas as coisas se fazendo”16,

Ao longo de todo o seu texto, Oiticica defende
a dissolugdo do objetal como proposicao ética

da arte com base na acgdo e praticas sensori-
ais. O que equivale ao esforco filosdfico de
James para defender o pluralismo-empirismo
como negagdo do absoluto. O pragmatismo
de James é revisto como acdo e pratica na

|\\

qual “a realidade se faz; a realidade esta por
fazer. E como houvesse uma exigéncia moral
do devir: o mundo ndo se faz sem estar ao
mesmo tempo por fazer”. (LAPOUJADE, 2017,
p. 14) Oiticica, em outras palavras, em outro
contexto, aponta para os sentidos, ou nature-
za afetiva da forma de Pedrosa, reconfiguran-
do a dimensao infinita ou pluralista, indeter-
minante da obra-programa como estruturante
do acontecer interpessoal, comportamental e

grupal da arte (por ser feita).

A leitura contemporanea deste texto de Oi-
ticica incorpora o que Souriau chama de
“complexidade inquietante” indissociavel da
metalinguagem da escrita-trajeto cami-
nhando e penetrando um labirinto espiral
de giros para o comportamental pela “dis-
solucdo da arte-objeto” (OITICICA, 1969).
O que pode hoje uma re-virada para o
pragmatismo utdpico da arte enquanto si-
tuagdo-intuicdo-indagacdo dos seus proé-
prios modos de agdo e praticas do devir?
Como o “inacabamento existencial”, pro-
posto por Souriau, espelha as dissolugdes e
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faléncias do antropoceno e capitaloceno? A
propria leitura hoje de Oiticica de 1969 é
atravessada pela “espessura (das incertezas
e indagacdes) do presente”!’, diante dos
golpes e retrocessos democraticos crescen-
tes. Ao que se chamava entdo de fim das
utopias modernas, desdobram-se as utopias
negativas do acontecer da desmaterializa-
cdo e mesmo desintegracdo das formas ar-
tisticas ndo apenas de conceitos esteticistas
hegemonicos, antecipados por Mario Pedro-
sa como Arte Pés-moderna ou Arte Ambien-
tal (PEDROSA, 1965 in OITICICA, 1986),
mas também do inacabamento existencial,
espiritual e social, mais ainda, do inacaba-
mento humano-inumano.

Acrescente-se a gravidade deste projeto-
trajeto o sintoma-intuicdo de que as disso-
lucdes do objetal da arte no mundo con-
temporédneo sao também da realidade que
estd por ser feita ou em dissolugdo junta-
mente com o “inacabamento existencial” de
Souriau. A crise se inscreve como “atos de
intencdes” (BLOCH, 2005) e intuicdes pro-
positivas de Oiticica para as relagdes com-
portamentais do humano-inumano-grupal,
do local, mundo agora sem abrigo que diz
respeito a propria condicdo humana como
situacdo interrogante. A prépria faléncia do

antropoceno / capitaloceno estava sendo
exposta ou radicalmente denunciada pela
dissolugdo ou desintegragao do foco no ob-
jeto. Ao mesmo tempo, os sentidos de mu-
danga eram projetados como modos de agir
na crenca de uma realidade a ser transfor-
mada, dai o pragmatismo utépico ser indis-
sociavel da confianca nos sentidos de acdo
com as urgéncias de novas transformagdes.

Através da cuidadosa leitura de Lapoujade em
Existéncias minimas (2017) transpiram-se
complexidades inquietantes que trazem para
o contemporaneo os desafios e dilemas que
se colocam nos sentidos de dissolugao da for-
ma simultaneamente com a emergéncia ou
urgéncia que subjaz os entrelagamentos entre
“outros diferentes modos de existéncia”. A
classificacdo de Souriau dos diferentes modos
de existéncia atravessa categorias do huma-
no-inumano por fendmenos, coisas, imagina-
rios e dimensdo virtual. O ato criador seria
entdo um movimento atravessador dessas
modalidades pelo sentido transmodal. Um
texto de 1969 nao publicado até hoje (como é
o caso do Oiticica, igualmente ndo traduzido
do inglés para o portugués), tal como uma
ponte ndo construida, € como um objeto ina-
cabado no mundo colocado por Souriau na

|n

categoria de “virtual”. Assim, também o lega-
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do de ideias e obras por serem feitas, o
pragmatismo de James revisitado, sua relei-
tura como utopia pragmatica da acdo se ade-
re ao inacabamento existencial, tal como a

III

categoria “virtual” proposta por Souriau. En-
tretanto, opta-se com Lapoujade a exaltacao
de Souriau, ao reler e traduzir The Senses
Pointing Toward a New Transformation para o

contemporaneo:

(ada existéncia pode tornar-se uma incitacdo, uma
sugestao ou o germe de outra coisa, o fragmento
de uma nova realidade futura. Toda existéncia tor-
na-se legitimamente inacabada... Vemos agora
que as existéncias podem se modificar, se trans-
formar, intensificar sua realidade, passar de um
modo para outro, conjugd-los. Entramos no domi-
nio do transmodal. (LAPOUJADE, 2017, p. 39)

Assim, com este texto-trajeto de indaga-
cOes e inquietagdes sdo percorridos alguns
sentidos de devir esbogo de mundo-escola-
floresta que se inscrevem na escrita espiral
de labirintos anarquistas de continuas bifur-
cagOes triangulares entre delirios, desvios e
desafios, que se colocam na triade futurum-
front-novum (Bloch) por um pragmatismo
utépico da arte.

Notas

' Hélio Oiticica, The Senses Pointing Toward a New
Transformation (Os sentidos apontam para uma nova
transformacao), 1969. Originalmente escrito em inglés
para o “Touch Art”, simposio realizado no California
State College, entre 7 e 12 de julho de 1969. Projeto
Hélio Oiticica 0486/69, paginas datilografadas 1 a 6.
Acessivel online: http://www.itaucultural.org.br/pro-
gramaho/

2 Documentacao do Projeto HO. PN15 - Série Newyor-
kaises. Titulo do projeto: Subterranean Tropicdlia Pro-
jects. Local de concepcao: Nova York, 1971. Acessivel
online: http://www.itaucultural.org.br/programaho/

3 Encontro acaso - barca Charitas de 9h. dia 07 novem-
bro 2019. Melissa Oliveira (melissaomaci-
el@outlook.com) (21 anos). (KUNDERA, 2017)

4 Termos usados por Hélio Oiticica em texto inédito Ac-
count sobre Devolver a terra a terra em KLEEMANIA a
18 de dezembro de 1979 no Caju. In PROJETO HELIO
OITICICA. Catdlogo Hélio Oiticica. Rio de Janeiro: Cen-
tro de Arte Hélio Oiticica, 1997, p. 202.

5 Relatos de membros do grupo de estudos espirituais
da Fundacao Avatar. Grupo dissidente da Loja Rosa
Cruz de Niterdi liderado pelo Dr. Jaime Treiger. Zé Oi-
ticica era conhecido como Mestre Qiticica com praticas
de aula extremamente experimentais e inovadoras, se-
gundo esses relatos.

¢ Tania Rivera, ao abordar as relagdes entre arte e psi-
canalise, usa o sentido de “cambalhota no cosmos” de
Mario Pedrosa a partir de duas imagens que podem ser
incorporadas como giros entre utopias em dissolucao e
distopias da arte no mundo contemporaneo - a banda
de moebius e a “cambalhota no cosmos sobre si mes-
mo” proposta por Mario Pedrosa. (RIVERA, 2013, Intro-
ducéo).

7 Juan Acha. “En tal sentido, su punto de partida impli-
ca un rechazo de lo que él denomi-na: eurocentrismos,
articentrismos, monoesteticismos y bello-manias. Es

decir, rechazo de toda estética que se construya desde
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categorias europeas exclusiva-mente (eurocentrismo),
de toda reflexion que se centre en un Unico y excluyen-
te concepto de arte o de belleza, generalmente occi-
dental (articentrismo y be-llo-mania), o que pretenda
la existencia de un exclusivo principio estético (mo-
noesteticismo). In VICENTE, Sonia. Tiempos de diseno.
Una vision de la teoria de los disefos desde la postura
de Juan Acha. Mddulo 1: Mendoza: Universidad y Socie-
dad, Facultad de Artes y Disefio, 2000. Ver também:
ACHA, 1979.

8 Resumo Série Conglomerado Subterranean Tropicdlia
Projects. Texto enviado para Universidade de Buffalo,
na qual Hélio Oiticica descreve seus projetos PN10,
PN11, PN12, PN13, que formariam o conglomerado Sub-
terranean Tropicdlia Projects. Este grande projeto ha-
via sido pensado para o Central Park de Nova York. Sao
penetraveis que preveem a possibilidade de perfor-
mances. H. 0. anuncia um terceiro projeto (o PN15).
Junto com a descricao, menciona a inclusao de plantas,
fotografias e maquetes. As performances nao foram
ainda explicitadas porque, segundo H. O., dependem
do local em que os projetos serdo construidos. In Proje-
to dos Subterranean Tropicdlia Projects. http://54.
232.114.233/extranet/enciclopedia/ho/index.cfm

? Artigo neste dossié: Os sentidos e a urgéncia de trans-
formacéo.

10 Vera Oiticica era tia de Hélio Oiticica e frequentou o
centro de estudos e ciéncia espiritual da Fundacao Ava-
tar nos 1980 e 90. Somente quando soube que eu havia
entrado para a direcao de Educacao do MAC-Niter6i em
1996 que Vera Oiticia veio compartilhar algumas me-
morias de seu sobrinho, Hélio Oiticica.

" Declaracéo para filme Ivan Cardoso, citada por Cesar
Oiticica Filho em seu artigo neste dossié.

12 Etienne Souriau (1892-1979) foi um fildsofo francés
“fora de moda”, conforme apresentam Isabelle Sten-
gers e Bruno Latour. Recentemente citado por Peter
Pal Pelbart, que demonstrou especial interesse em seus
conceitos de instauracao e os diferentes modos de exis-
téncia.

13 Hélio Oiticica, 4 de setembro de 1960: “A meu ver, a
quebra do retangulo do quadro ou de qualquer forma
regular (triangulo, circulo etc.) é a vontade de dar uma
dimensao ilimitada a obra, dimenséao infinita”.
(OITICICA, 1986, p. 21)

" “Um sintoma é um sinal. E preciso saber (&-lo. E um
indicio. E uma intuicdo é a mesma coisa, mas do lado
do criador do sintoma.” (DUVE, 2005, p. 6). In. Entre-
vista com Thierry de Duve, 2005. Disponivel em:
https://www.scribd.com/document/124935246/Entre-
vista-Thierry-de-Duve

5 JAMES, William. Pragmatism. In JAMES, William. The
Varieties of Religious Experience. Pragmatism. A Plu-
ralistic Universe. The Meaning of Truth. Some Prob-
lems of Philosophy. Essays. Boone, lowa: The Library of
America, 1987, p. 506.

16 Lapoujade cita William James em A Pluralistic Uni-
verse. (LAPOUJADE, 2017, p. 11)

'7 Qiticica se apropria mais uma vez das intuicées de
Pedrosa, 1967. (AMARAL, 1986, p. 127-139)
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RESUMO: Para: Millena Lizia! [...] Assunto: s/d - Invitation to comment. Oi, mil-
lena. [...] eu quero te mostrar um texto meu e pedir uma opinido critica. Eu es-
crevi ele de pequenos félegos, mas [...] sem voltar atrds no que digitei. Tem um
monte de notas [...] nele [...] acho que tudo isso junto fala sobre a relacdo entre
idioma, colonialidade? e sua subversdo. Eu acho, rs. Pretendo distribuir ele em
portas de universidades, impresso no tamanho de um jornal, com letras grandes
de manchete3 [...] O texto pode incorrer em problemas, ou mesmo em aponta-
mentos que eu ndo conhega. Comentarios que gostaria que me viessem de vocE,
da sua orientagdo fundamental pra mim [...] brigado por tudo desde ja! <3,

PALAVRAS-CHAVE: colonialidade; idioma; subversdo
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ABSTRACT: To: Millena Lizia [...] Subject: s/d - Invitation to comment. Hi millena.
[...] I want to show you a text and ask for a critical opinion. I wrote it of small
breaths, but [...] without going back on what I typed. There are a lot of notes [...]
in it [...] I think all this together talks about the relationship between language,
coloniality and its subversion. I think, lol. I intend to distribute it on university
doors, printed in the size of a newspaper, with large headline letters [...] The text
may incur problems, or even notes that I do not know. Comments I would like to
come from you, from your fundamental orientation to me [...] thanks for every-
thing in advance! <3,

KEYWORDS: coloniality; language; subversion

RESUMEN: Para: Millena Lizia [...] Asunto: s/d - Invitation to comment. Hola mi-
llena [...] Quiero ensefiarte un texto mio y pedir una opinién critica. Lo escribi en
cortas respiraciones, pero [...] sin volver a lo que escribi. Tiene muchas notas [...]
en él [...] creo que todo esto junto habla de la relacidon entre el lenguaje, la colo-
nialidad y su subversién. Creo, jajaja. Tengo la intencion de distribuirlo en las
puertas de la universidad, impreso con la dimensidon de un periddico, con grandes
letras de titulo [...] El texto puede incurrir en problemas, o incluso notas que yo
desconozca. iComentarios que me gustaria que vinieran de ti, desde su orienta-
cién fundamental para mi [...] gracias por todo de antemano! <3,

PALABRAS CLAVE: colonialidad; idioma; subversién
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Vocé odeia ler. E ama ao mesmo tempo. Mas
que loucura: ler te faz lembrar daquela vez
em que te mostraram que... que vocé ndo
escreve bem. Que vocé erra. Lembra? Vocé
rasgou o caderno de caligrafia de tanto apa-
gar. Usou por dois anos aquela merda. Ago-
ra ai estd: ainda se sabe da sua letra feia. E
legivel agora, mas continuou feia. Vocé abre
e fecha as paginas escritas pelos homens
privilegiados. Admira seus estilos, e conde-
na-se. Vocé quer matar a lingua portuguesa.
Mas s6 sabe escrever nela. Vocé é monoglo-
ta*. Vocé tem raiva. Quer abandonar o como

escrever bonito, essa pergunta maldita.
Quer deixar de ler os livros, de ler todos os
textos, pondo os colonos aos seus pés, es-
ses que estupraram sua bisavd. Mas ainda
assim escrever. Porque o seu texto € um
espelho possivel. Que te mostra os detalhes
que cé considerava feios em vocé: seu uso
das virgulas, o nariz grande, a repetigdo de
expressoes, o labio grosso, a necessidade
de escrever num so fluxo de consciéncia,
sem planos prévios, fora a pele escura do
seu pai e seu crespo, que ha poucas horas
vocé amava, ndo é mesmo? E ai vocé vé
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que o seu texto é feio porque o olho que o
Ié ainda é o olho do racista. Por isso: fogo
nos racista! Matar o padre branco que ha
em vocé® é vontade sua. E p6r uma leitura
preta as voltas também. Kemética®, Malé’,
pra lembrar também que nem sempre os
jurud® que inscreve os alfabetos®. E o alfa-
beto dos portugueses sao florestas, apesar
deles. Ndo sdo sO brancos que escrevem,
pondo seus cimentos nas raizes. A sim. E
ha vocé, que até tem essa pele branca, tal-
vez a caixola sem oril®, um caboclo!! que
ndo encosta, mas amor, se até vocé tem
problemas com o texto, até ai o racismo faz
suas marcas, lhe fazendo lamentar ndo ser
0 que imaginava ser: de uma universalida-
de neutra branca. Lamento. Mas é questdo
de pele. Risos. E é mesmo: o texto pode
mostrar a pele que vocé tem quando escre-
ve. O texto tem cor, e todo texto que eriga
os pelos da nuca da forma culta é vocé.
Quando falo vocé digo de: vocé, sua pele
escura, sua falta de fortunas fora de sua
terra, suas musicas no spotify'?, sua dor
aqui, o Onibus que pega |3, lonjdo. Todo
texto assim é vocé. Ame, e ndo pule os pa-
ragrafos. Vocé ndo precisa disso. As crases?
Torce elas a torto e a direito. E certo que
seu professor lhe disse: vocé ndo sabe usar
crase mesmo, ndo é? E é diferente, profes-

sor. Ndo é questdo que vocé saiba ou nao
usar. A questdo é que vocé usa. Nesse
mundo onde vocé foi tacitamente desauto-
rizado ao uso da crase, da elipse, de qual-
quer uso do idioma e de sua erudicdo, vocé
usa. E por usa-la como quiser, ataca. Vocé
usa como quiser o idioma. Relembra que
ndo sdo as letras que vivem. E vocé quem
estad vivo, reorganizando letras que seriam
estaticas, ou melhor, previsiveis sem suas
maos. O texto faisca. Tzz. Mas vocé ndo vai
por esse assunto de hackear!3 o idioma. Is-
so seria por demais render a norma culta,
quando tudo que vocé tem a dizer é: eu
posso usar esse idioma. Ndo ha um uso
hackeado, ou desviante, ou contrario, ou
informal ao idioma desde aqui, de onde vo-
cé fala. Vocé aboliu o centro e, com ele, a
periferia idiomatica. Vocé disse ao texto
branco: agora somos dois, € eu ndao sou
mais sua lacaia, porra! E Isso emputeceu
eles. Vocé é disléxico. E fizeram vocé desis-
tir do mestrado. Eles te castigam assim.
Vocé é disléxico. Que absurdo te reprova-
rem pela redacdo do seu paper!4, ndo por
seu conteldo. Ele era 6timo. Eles ndo po-
dem ser juizes da forma escrita. Mas sdo.
Ou: analfabetos sdo eles. Analfabetos fun-
cionais dizem que é vocé, mas eles o sdo.
Iletrados em sua prépria diversidade alfa-
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bética. Petit-negre!>. Vocé é estrangeira.
Evasdo do ensino superiorié. Vocé tem ran-
cor do conhecimento. Quem ndo |é ndo po-
de escrever. E 0 que me vem ao ter esse
impulso pela escrita. Pouco leio; porque de-
veria me expressar por esse meio? Prova-
velmente errarei, gramaticalmente, ou es-
colherei construgbes semanticas de mau
gosto. Um deles dizia sobre escrever para
ser o enunciador, ao invés do enunciado. O
hacker sé faz acontecer o que o sistema
permite. Talvez seja entdo hackear o idio-
ma, se for o caso de vocé ver o uso dor-
mente, que ainda ndo viram eles nas nos-
sas palavras. Mas voltando ao estrangei-
rismo. T4, vocé chegou por aqui, teve mé
dificuldade em aprender o portugués, vez
ou outra se vé falhando em como falar. Se
sentiu um idiota um tanto de vezes, enrolou
a lingua mais uma porrada por viajar daqui
e se meter |1d em Paris. Vocé sabe, ndo é
facil. Ainda mais ser latina em solo outro.
Mas... e se fosse um rapto que te fizesse es-
trangeira? E se fizesse tanto tempo que
nem mais vocé se visse dessa forma? - Vo-
cé é estrangeiro? Talvez ndo mais, real-
mente. Talvez vocé seja indio e mais!’. E
talvez, por isso, tudo tenha mudado. Talvez
por isso o branco seja menos!®. Sua tradi-
cdo tenha caido. Talvez. ------ , Vveja, esse

drama todo que temos com o idioma é um
projeto de estado - ainda que um projeto
implicito, ndo percebido -; € um projeto de
panoptico, de nos meter a sensacdo de que
estamos sendo vigiadas constantementes,
gue nossos erros serao cobrados, ridiculari-
zados em publico, que devemos - entdo,
por isso - que devemos ser policiais um das
outras, que devemos vigiar e punir®. Quem
disse que é s6 pobre preto que passa por
isso, ein? Os algozes também sofrem; tam-
bém eles estdo sob a mira: devem se ade-
quar. Apesar de terem introjetado essa
merda toda como valor (por serem um tan-
to beneficiados e participes do que constroi
a elitizacao, a estratificacdao de todos os la-
dos raca-classe-género-mulher-e tal), estdo
sob a mira. pa pum. Devem corrigir os tex-
tos. Vocé errou isso, vocé erro aquilo, como
fulana escreve bem, dizem. Mas vocé, vocé
mesma, vocé ndo fala como um livro2%. Néo
tem cab: vocé ja se posicionou?!. E aqui ca-
be dizer como: Vocé, diferente deles, as-
sumiu o pretugués?? e mais. Assumiu as
transformacfes que os seus fizeram na lin-
gua; assumiu as transformagdes que as
contraculturas fizeram na lingua; assumiu
as transformacdes. Giria, neologismo, as-
sumiu a diferenga. Toda diferenga é plena,
toda é toda a diferenca. Nao ha unidade?3,
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nao ha. Aqui se falam com a lingua embra-
zada. Aqui o fogo toca o primeiro palavrea-
do?*. O fogo atea sobre qualquer previsibili-
dade. Os arcaismos se fazem o novo. As
novidades sdao uma outra tradicdo. Quer
ver: mal sabemos se o que dizemos é por-
tugués mesmo. Parece que somos influen-
ciadas pelos espanhdis, dizem que em mui-
to pelos ingleses, mas quem ndo nos garan-
te que seja gerundio banto, que seja de
banto feito o nosso gerindio?s. Lembra das
atendentes, de quem disse ao telefone, ‘es-
taremos verificando, senhor?’? Como vocé
vé suntuosidade em quando fala assim, em
como fala assim porque lhe parece como
uma rainha falaria? Entdo... de que rainha
vocé fala, ein? Mesmo sem saber:: Vocé
tem o rei na barriga. Um rei escalando sua
laringe, suas cordas vocais, um rei saindo
pela boca. Falar como o rei. Abram caminho
para ele. Sorrindo26. Ao invés de se curvar,
abrir a boca para que dai venha o rei. Falar
para que venha. Por isso... é falar como da.
porque é do como da que ele vem. Ndo ha
outro, nada de outra forma, nada de procu-
rar fora, né ndo? Vocé investe contra o in-
glés; ser colonizado de novo ndo da?’. Vocé
nao quer falar inglés, cara. Que saco. Vocé
fala inglés sim. Mas que saibam que nunca
sera menos que sera o que esperam de vo-

cé; menos, pouco, ndo. Ndo sera. Sera
grande, de uma grandiloquéncia seu es-
trangeirismo-quase qualquer coisa, sera
grande sua fala?8. Quente. Sera. suas pala-
vras sdo quentes do tanto que investiu em
ter elas nas maos assim como eles. Assim
como os seus - de sangue ou de condicao -
fizeram por aqui. Tomaram o portugués hir-
to e o despedagaram. despedagaram. Mano,
se liga. cabe aqui reconhecer que até seus
proprios desvios linguisticos, involuntarios
em boa parte das vezes, descentrados de
sua consciéncia como autor, subvertem
formalmente a estrutura idiomatica hege-
monica - e, por consequéncia, qualquer re-
dacdo académica que vocé faca. Por isso,
se quiser chamar de arte o que escreve,
chame de arte. Se quiser chamar de guer-
ra, chame de guerra. E como arte e guerra,
estratégias feitas aos flancos, sem manuais,
encarnadas no mistério da criacdo que er-
gue alguém como vocé, que a ilusdo quer
que se leia como sujeito subjetivo quando...
olha, tentam tornar a lingua una, essa lin-
gua aqui como uma coisa s6. Mas... olha,
Mim conjugara os verbos. Nao adiantara
rabiscar o que vocé escreveu?®. x4 contar
procés, Tudo, tudo, tudo vai, tudo é fase
irmdo / Logo mais vamo arrebentar no
munddo3°. Vocé terminou. Finalizou. Sua
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lingua viva esta viva. Chicana®!. Ndo impor-
ta que seja a lingua fronteirica, de quem se
autoriza a falar o inglés e o espanhol do
modo como podem, misturando tudo. ndo.
N&do tem medo de que te chamem pocho32.
Ndo. Vocé enfrentard a academia33 em sua
insisténcia em te ver como a outra, aquela
que ndo deveria ter a fala, porque nao fala
de forma correta, ou porque, simplesmente,
ndo compdem alguma elite3*. Porque vocé
nunca deveria ter feito mais do que seu
curso técnico de eletrbnica e ter trabalhado
naquela empresa que te explorava la. Vocé
nao deveria ter feito a universidade, ele
disse35. Mas vocé fez. E vocé fala de forma
correta; incorreto é o mundo. Esse mundo
de merda. E sempre ha um novo lugar. ou-
tro lugar para que vocé escreva e fale, co-
mo uma intelectual®®. Qualquer quinhdo de
terra; todas as estradas de terra, sujando a
sola dos seus pés: é ali, onde vocé cresceu.
E ali, onde a bala come, é ali. nos madeiri-
tes. Tijolos aparentes. Ali, nas vernissages,
nos prémios, nas viagens internacionais.
Ali. Todo o lugar, desde que todo o lugar
seja também lugar de todos. Ou que seja
incomodo toda a separacdo, nada menos
que isso. de preferéncia mais. Bombas,
molotovs. Pedras.... ideias que ganham vida
e criam asas3’. Todo artista-pesquisador3?

tende ir aonde o povo estd3®. Lembrando
que: muito provavelmente vocé foi enqua-
drado também nessa categoria estranha de
povo, em que eles cismam de encaixotar
todas. Entdo, simplesmente vocé vai. Ca-
minhar é preciso*%. Ir aonde seja l& quem
estiver-esteja € preciso. Seguir: preciso!
Que seus avos e avls tenham netos douto-
res, que seus pais vistam a camiseta do
curso em que vocés ingressaram. Primeira
geracdo, segunda geragdo na universidade,
uni-vos. Antirracistas, ...... libras*!. Em sua
lida com o idioma. a quebra de todos os
condicionamentos de perseguicdo a. O idi-
oma hegemobnico também é nosso. Tam-
bém ¢é seu. Por um plural conjugado com a
letra ‘a2, sem medos, por pessoas que se
vejam pessoas quando reunidas sob o ‘a’;
que caiam os medos de ser vista como mu-
lher. Ou que caia o ‘0o’ e todos os que o re-
presentam. Que caiam, / A biblia e a gra-
matica cairdo do céu catdlico*. huni kuin4
y krenak®. y o manifesto pau-brasil*® pe-
gando fogo. ou sendo plantado de novo.
adubo ou -voltem a ser arvore as folhas
que suportaram sua escrita-. volte a escrita
a seu lugar qualquer, a ser apenas mais
uma técnica*’. nada mais. volte a tradicdo
ocidental a seu lugar de técnica, nada mais.
volte o, volte o, . Volte a vida. O incomen-
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suravel que ha. Volte toda a complexidade.
Volte o intransponivel, volte. O mar é
enorme, uma barreira imensa. Seus mons-
tros submersos. Seu fim. A terra plana®, o
medo de cair da borda. Os terraplanistas
buscam novamente o medo de cair das
bordas. Por que? para recuarem. Para fi-
nalmente recuar. Sentem, desejam, sdo an-
tenas dos nossos tempos. Saudades do que
os manteve atados ao territorio. Porque as-
sim, as aldeias permaneceriam. permane-
ceriam um todo mais complexo que o todo
uniforme em que vocé vive. ha contudo o
medo: dos quilombos, dos aquilombamen-
tos*?, do acampamentos terra livre®°. Ha o
medo de suas linguas, de seu idi... ha medo
de vocé. dizem - mulher falar? pra qué? o
que te esperam é o siléncio, ou o barulho
que lhe fara ser catalogada como histérica:
a outra face do siléncio que querem que vo-
cé faca®l. Mal sabem das mées pretas>2.
Mal sabem. Tudo o que se diz aqui, tudo o
que vocés dizem, é um telefone sem fio.
....................................... que vocés aprende-
ram [ndo foram sozinhos]. Tudo. se fazia
siléncio antes disso, sabia? Falar ndo é
qualquer coisa. ndo poder falar, nao ter fa-
la, mascara...>®> Havia medo de lhe tirarem
a mascara, do que ouviriam. Mal sabiam de
mais uma camada: ainda se estd recupe-

rando a fala. Saindo da infancia, desse no-
me que diz que ndo se pode falar, in-fant.
saindo da infantilizagdo que tantas, tantas,
tantas recebem por abrirem suas vozes.
Como quando sentiu vergonha na sala de
aula, e preferiu nao falar, sabe? entdo... era
in-fant. quando te disseram que vocé era
muito quietinha, saca? um contramovimen-
to para lhe manter calado. Toda a vergonha
de falar em publico é em algo ... medo. O
trabalho de ter te mantido calada é um que
ndo é tao distante da infantilizacdo, da cul-
pa que imputaram na classe trabalhadora;
no papo todo de que os escravizados nao
trabalhavam, que os indigenas eram pre-
guicosos para o trabalho bracal, que o ban-
zo era doencazinha de saudade da terra®*.
Mano... e agora isso de que o trabalhador
ndo é proativo, que ndo é maduro (quantas
vezes VOCé e seus pais ndo ouviram isso
dos patrGes, quantas vezes seus tantos ja
nao escutaram merdas dessas?), que nao
rende o suficiente. A vigilancia sobre o ren-
dimento da classe trabalhadora, de sua for-
ca bragal-atitudinal, coincide com a vigilan-
cia exarcebada que 1) vocé faz sob vocé
mesma com relacdo a se comunicar em pu-
blico; 2) a vigilancia que outras pessoas fa-
zem sobre seu discurso (porra, ele fala mal!
nada a ver o que ele disse ai. como ele é
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burro, como usa mal o idioma... ele ndo sa-
be falar!!). E por ai que caminha o que eles
nunca poderiam prever que viria de sua voz
assim que tiraram as mascaras de vocé.
Julgam burrice, mas mal sabem falar seu
nome®>: e ndo notam que vocé psicografa a
fala de muitos que vieram antes de vocé.
Vozes ecoam... na sua voz®®. Ndo é atoa
que isso tudo reacaia logo sobre vocé, ori-
unda de uma familia de trabalhadores, de
uma favela, da Recai sobre vocé porque
sempre foram os seus que foram controla-
dos, que tiveram seus corpos controlados,
que foram acgoitados, algemados, empurra-
dos, encarceirados, desempregados... de-
sempregados. E claro que recairia sobre vo-
cé. O complexo alcanga todas as pessoas
envolvidas: quem persegue se V€ na tarefa
intuida, quase irracionalmente, de desquali-
ficar vocé (mal sabe que é a vontade que
responde, em extensdao, ao ato que seus
antepassados fizeram aos seus); e alcanga
até vocé mesmo, suscetivel a desqualifica-
cdo que virad destes. Vocé esta fragilizado.
Vocé aceita o complexo de inferioridade.
Vocé tem lutado contra, mas como é dificil!
Vocé sabe: o que vocé ouve de ruim contra
vocé mesmo ndo corresponde a realidade...
ndo é possivel. Mas porque te afeta tanto?
Porque vocé quase acredita,... porque..

porque, por que, porqué, por qués’: de no-
vo 0 uso do portugués. E sera que vocé as
vezes nao entende, ou cansa, ou pesa 0s
olhos quando Ié porque esse é o plano?
porque querem que vocé ndo leia®8, porqué
o idioma foi feito para fora de vocé? Sera
que ler os textos da faculdade é tdo dificil
assim por causa disso? Sera que é isso que
concorre para o risco de que vocé, cada vez
mais, se veja distante da forma como os
seus vizinhos falam, os seus amigos falam...
sua familia diz que vocé ganhou um sota-
gue. Seu modo de narrar vem com trejeitos
estranhos a eles®®. E vocé mal lembra como
falar de um novo jeito, mais simples... pare-
ce que vocé mudou. OU parece que vocé
corre o risco de mudar. ou de envergar
frente aos textos herméticos da academia.
aos textos cheios de complicagdo. Textos
assim fazem vocé escrever algo como esse
que vocé |é e escreve agora. Algo compli-
cado, mas que testemunha sua simplicida-
de. N3o. Que testemunha sua vontade de
reaproximagao com o modo que os seus fa-
lam. O idioma ndo é um sé. De certa forma,
vocé experimenta algum estrangeirismo. De
lda: ao nunca se identificar com essas pes-
soas que vocé conheceu da porta pra ca da
academia. De ca: ja ndo é o mesmo. Pode-
ria ser chamado de playboy. Mesmo que
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nao faga sentido, faz algum sentido na ca-
beca de quem te vé&, e mal sabe de onde
vocé veio. Sua lingua ja ndo testemunha
por vocé. Como mudar?.... Ndo. vocé ndo
se preocupa com isso. porque vocé também
nao é. Nao ha como negar, ndo ha a menor
possibilidade de vocé escrever como eles
querem, aqui, nessa faculdade®®. Ndo. Nao
h& como esquecer que as suas escreveram
desde sempre, e o saber da lingua ndo é
privilégio, porque ndo poderia ser. Ndo. Ndo
ha como represar algo assim. O portugués,
malgrado esse nome, ja ndo cabe aos colo-
nizadores. N&o. é fragmentado. Podemos
falar em linguaS, com ‘s’ maidsculo no final
(que fique entendivel para quem ouvir esse
texto, ao invés de |é-lo). Alids, é preciso
saber: ha quem ouvira, ao invés de ler seus
textos. Ha de se pensar nisso. Vocé ouvira
o texto, vocé quer que a equidade, ou
mesmo a destruicdo lance género-sexual,
seja vocé, passe por vocé quando se tratar
da linguagem. E preciso, vocé diz, é preciso
mais que isso®!l. Vocé reivindica a escola
que ensinara a sua lingua, forjada com o
aco dessa matéria que os portugueses, até
entdo... eles ainda ndao sabiam os usos que
isso aqui ia tomar, rs. Ha de vir essa escola
que ensinara®2. ensinar o que ja sabemos?
apesar que isso, né? vocé precisa de esco-

la? Sim, se vocé leva em consideracdao que
€ o pobre quem deve ler3, Porque dai vira
que eu vi®.Sempre soube: o mundo todo
nas maos calejadas de quem o ergueu.
nesse caso: o mundo todo nas linguas até
entdo silenciosas de quem o ergueu. Por is-
S0, VOC€, que agora ai se encontra frente ao
texto, lendo, ou melhor, prestes a escrevé-
lo, lembra: A batalha do escritor contra seu
escrito, burilando a peca literaria com so-
frimento, dia apds dia, nada mais é que
uma batalha racial e classista, capacitista e
masculinista, uma batalha em que a escri-
tora mantém-se lutando contra si mesma,
lutando o uso coloquial que ela mesma tem
do idioma versus o uso cheio de arcaismos,
cheio de pompas, o do que chamam de
norma culta, que nada mais é que o primei-
ro homem branco que se preocupou com 0s
pontos e virgulas que iria pontuar em sua
carta enderecada novamente ao seu bergo
portugués. Carta sem usos feminizados,
universalista como um homem deve ser,
sem distracdes emotivas®>. Um uso do idi-
oma que massageie o ego dos que leem
camdbes®®. Por isso, lembremos que ja nao
somos, ja ndo somas. extirpar do portugués
hegemoénico seu lugar de centralidade em
nossa propria lingua de carne, babada e
sem aftas, é fundamental para que... para
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que falemos. Vocé fala! Para de se preocu-
par com esse texto, porra! :) e no mais Vo-
cé e as suas, e as suas escrevivéncias®’. ter
mais que a forca de suportar uma civiliza-
¢30°%8, Criar uma. Que seja essa. Nem preci-
sa importar de fora do pais®®. Ja se esta fora
de qualquer pais. O brasil € um todo sem
centro. O Brasil é oco. O Brasil € meu abis-
mo’%. Ainda assim, vocé redige. Mesmo sem
saber como comecar ou terminar’!. ler é sa-
crificante, mas escrever... e falar: simples-
mente tem sido. Tem sido. Seguindo.. ..

Notas

' “Sou uma pessoa vivendo este mundo em busca de
uma caminhada com dignidades e saldes. Busco as
simplicidades, pois as coisas mais banais me chegam
com camadas de desafios e complexidades. Venho co-
laborando desde 2011 com diversos encontros, produ-
cOes e exposicoes coletivas. Dentre minhas formacgoes
institucionalizadas estdao o mestrado em Estudos Con-
temporaneos das Artes (2018) pela Universidade Fede-
ral Fluminense, o curso de Montagem Cinematografica
e Edicdes de Videos (2012) pela Escola de Cinema Darcy
Ribeiro e a graduacao em Design Grafico pelo Instituto
Federal Fluminense (2009). Sou pesquisadora e artista
contemporanea-ancestral, que assim venho me organi-
zando desde as agitacoes diasporicas das experiéncias
pictoricas-epidérmicas vividas - apenas mais uma forma
possivel de apresentacao, que deseja apontar que meu
campo de atuacéo é a do imaginario.”

2 “A colonialidade é um dos elementos constitutivos e
especificos do padrao mundial do poder capitalista.
Sustenta-se na imposicao de uma classificagao raci-
al/étnica da populacdo do mundo como pedra angular
do referido padrao de poder e opera em cada um dos
planos, meios e dimensdes, materiais e subjectivos, da
existéncia social quotidiana e da escala societal. Origi-
na-se e mundializa-se a partir da América.” (QUIJANO,
Anibal. Colonialidade do Poder e Classificacao Social. In
Epistemologias do Sul. Coimbra: Edicoes Almedina.
2009. p. 73.)

3 No dia 29 de abril de 2019, enviei um e-mail para Mil-
lena Lizia, amiga, artista, educadora, intelectual, para
conversar sobre um texto que eu havia escrito. Nele,
escrevi sem voltar atras ou corrigir qualquer erro de
digitacao ou ideia pouco elaborada. Escrevi esse texto
também num s6 paragrafo, imenso, que ocupava pagi-
nas e paginas. Seu tamanho também se tornou maior
pelo tanto de notas de rodapé que anexei a ele: tantas
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que, por vezes, elas tomavam mais da pagina do que o
proprio texto em sua escritura. Era um texto que desa-
bafava, enfim, sobre a propria leitura e escrita; sobre o
mal-estar com relacdo a colonialidade no nosso idioma
oficial e seus usos idiomaticos tidos por corretos. Ainda
que apontasse para nossas subversoes linguisticas e pa-
ra a propria natureza contra-hegeménica do portugués
brasileiro, nao sem dores o fazia, ciente da ambivalén-
cia irresolvivel dessa equacao que subtrai de pessoas
racializadas, isto é, das que fazem usos dissidentes da
lingua, sua autoestima. Mas ela, Millena, me disse uma
coisa. Dentre muitas coisas, Millena me disse e ainda
me diz que sabemos das gentes negras cindidas, sabe-
mos de suas dores, dos instrumentos de suplicio da es-
cravizacao. Mas resta nesta constatacao a curiosidade
perpétua em saber como, em que pessoas negras pode-
riam viver em plenitude, saudaveis e felizes. E, nesse
caso do meu texto, em como poderiamos escrever co-
mo uma afirmacao de salde, e ndo de uma doenca con-
traida como uma dessas pestilentas que desembarca-
ram das caravelas junto com os colonizadores. Meu
texto comunica nossa fragmentacao como escritoras
cindidas em sua confianca porque tenho nisso, na ver-
dade, a vontade de procurar nossa plenitude. Foi o que
pensei depois do que ela disse. E pela vontade enorme
de oferecer ainda mais salide, apesar dos cortes poucos
cicatrizados em minha propria psiqué, decidi nao mais
distribuir o texto. Decidi nao mais imprimi-lo e doa-lo
em portas de universidades, como quis anteriormente.
Decidi nao mais fazer dele uma publicacao em formato
jornal, com letras de manchete enormes. O quero mos-
trar, lé-lo, publica-lo aqui, é ver-dade. Mas desde que
venha acompanhado desse pream-bulo que agora e aqui
escrevo. Para que nao mais esse texto seja um grito de
dor somente, ou uma analise cheia de duvidas. Que su-
as palavras e as notas que as acompanham sejam guias,
para mim e para nos. Mas que nos guiem, enfim, a nos-
sa propria saude. Que empunhemos canetas, lapis e te-
clados para nos vermos como tais, € nao como menos
do que verdadeiramente somos.

4 “[...] todo o nosso cddigo, toda a nossa sintaxe, toda
a nossa expressao é construida com esse idioma que
nos uniu pela escraviddo, que € o portugués. Eu tenho
que subverter essa lingua o tempo todo porque nao falo
nenhuma das linguas africanas, e falo muito mal o in-
glés e o espanhol, que também sao linguas de domina-
dores. As circunstancias exigem que eu seja um mono-
glota em portugués, entao eu mexo, e bulo com esse
portugués ao extremo possivel.” (SEMOG, Elé. Na lite-
ratura negra, a vida é s6 um poema de luta. In O que
nos a bala. Disponivel em <https://www.oquenosabala.
com/literatura-negra.html> Gltimo acesso em
17/03/2019.)

5 “Esta lingua tupi, que os jesuitas aprenderam e aju-
daram a disseminar, era uma dentre as inimeras lin-
guas faladas por diferentes grupos indigenas existentes
no Brasil a época da descoberta, que foi por eles esco-
lhida para ser "domesticada”, literalizada e ensinada.
Por outro lado, levantavam uma barreira a desintegra-
cdo da heranca cultural, defendiam o portugués contra
as influéncias negras ou indigenas, que “ameacavam a
um tempo a lingua patria, a autoridade da Igreja, a
moral e os costumes”. [...] Muito embora "maes negras
e mucamas, escreve Gilberto Freire, aliadas aos meni-
nos, as meninas, as mogas brancas das casas-grandes,
criaram um portugués diverso do hirto e gramatical que
0s jesuitas tentaram ensinar aos meninos indios e se-
mibrancos, alunos de seus colégios; do portugués reinol
que os padres tiveram o sonho vao de conservar no Bra-
sil". [...] [Mas] Esta obra de assimilacao e uniformiza-
cao - agindo em duas frentes: na da lingua materna tu-
pi e na da lingua portuguesa oficial - ndo foi sem con-
seqiiéncia para a vida nacional, como reconhece o pro-
prio autor, "superimpondo a naturalidade das diferen-
tes linguas regionais uma so - a geral; acabando com os
costumes das populacdes aborigenes ao seu alcance e
levando os meninos indios a abominar os usos de seus
progenitores".” (SILVA, Mariza Vieira da. Histéria da
alfabetizacao no Brasil: a constituicdo de sentidos e do
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sujeito da escolarizagdo. 1998. 267f. Tese (doutorado)
- Universidade Estadual de Campinas, Instituto de Estu-
dos da Linguagem, Campinas, SP. Disponivel em
<http://www.ucb.br/sites/100/165/TeseseDissertacoe
s/HistoriadaalfabetizacaonoBrasil.pdf> ultimo acesso
em 08/04/2019. p. 89. Trecho entre colchetes por
mim.)

6“0 termo Kemet refere-se ao nome do antigo Egito
[...] local de producao dos primeiros textos de filosofia
africana” (PONTES, Katilscia Ribeiro. Kemet, escolas e
arcddeas: a importdncia da filosofia africana no com-
bate ao racismo epistémico e a lei 10639/03. 93f.; enc.
Dissertacao (Mestrado) Centro Federal de Educacao
Tecnoldgica Celso Suckow da Fonseca, 2017. Excerto da
primeira nota de rodapé de sua dissertacao)

7 “Chegando a Salvador, esses negros, em geral islami-
zados, portadores em geral de um grau consideravel de
escolaridade e consciéncia politica, com visao e expe-
riéncia militar, com maior capacidade de organizacgao e
conhecendo técnicas mais novas de fabricacao e uso de
armas, provavelmente transmitiam aos outros negros,
juntamente com as informacdes sobre o que se passava
na Africa, o germe da revolta e da insubmissao.”
(LOPES, Nei. Bantos, malés e identidade negra. Belo
Horizonte: Auténtica, 2006. p. 71.)

8 “jurua: s. Nao-indio, alienigena.” (DOOLEY, Robert
A.; FLORENTINO, Nelson; VERISSIMO, Arlindo Tupa;
VERISSIMO, Sebastiao Poty et al. Léxico guarani, diale-
to mbyd. Curitiba: Sociedade Internacional de Lingiis-
tica, 1998. Disponivel em http://www.geocities.ws/
indiosbr_nicolai/dooley/gndc.html> Gltimo acesso em
17/03/2019.)

° “Eu nao tenho velhos livros como eles, nos quais estao
desenhadas as historias dos meus antepassados. As pa-
lavras dos xapiri estao gravadas no meu pensamento,
no mais fundo de mim. Sao as palavras de Omama. Sao

muito antigas, mas os xamas as renovam o tempo todo.
Desde sempre, elas vém protegendo a floresta e seus
habitantes. Agora é minha vez de possui-las. Mais tar-
de, elas entrarao na mente de meus filhos e genros, e
depois, na dos filhos e genros deles. Entdo sera a vez
deles de fazé-las novas. Isso vai continuar pelos tempos
afora, para sempre. Dessa forma, elas jamais desapa-
recerdo. Ficarao sempre no nosso pensamento, mesmo
que os brancos joguem fora as peles de papel deste li-
vro em que elas estao agora desenhadas; mesmo que os
missionarios, que nds chamamos de “gente de Teosi”,
nao parem de dizer que sao mentiras. Nao poderao ser
destruidas pela agua ou pelo fogo. Nao envelhecerao
como as que ficam coladas em peles de imagens tiradas
de arvores mortas. Muito tempo depois de eu ja ter
deixado de existir, elas continuarao tao novas e fortes
como agora. Sdo essas palavras que pedi para vocé fi-
xar nesse papel, para da-las aos brancos que quiserem
conhecer seu desenho. Quem sabe assim eles finalmen-
te darao ouvidos ao que dizem os habitantes da flores-
ta, e comecarao a pensar com mais retidao a seu res-
peito?” (KOPENAWA, Davi; ALBERT, Bruce. A Queda do
Céu: palavras de um xama yanomami. Sao Paulo: Com-
panhia das Letras. 2015. p. 65-66.)

10 “Qri é usado para se referenciar a 2 coisas principais.
A primeira é a nossa cabeca. Cabeca é Ori. Os yoruba
entendem que a cabeca é uma parte importante do
corpo e nela reside aspectos marcantes de nossa vida.
Nossa consciéncia esta na nossa cabeca bem como os
componentes adicionais e auxiliares também est&o. A
cabeca € o repositorio de nossa Axé (as¢), da ligacdo
com nosso orixa (Orisa) e da ligacio com o nosso passa-
do e ancestralidade.” (ARINO, Babalad Marcos. Ori o
guardiao do nosso destino - Orientacoes e explicacoes
de como entender, se equilibrar e viver melhor através
de Ori. In Revista Olorun. n. 45, dez. 2016. Disponivel
em https://revistaolorun.files.wordpress.com/2018/
10/revista-olorun-45.pdf> Gltimo acesso em
04/04/2019. p. 8.)
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" Cf. Umbanda.

12 Spotify [2008-] € um servico de streaming de musica,
podcast e video. Disponivel em <https://www
.spotify.com/br/> Gltimo acesso em 17/03/2019.

3 “IH4] um monte de definicdes do termo "hacker”, a
maioria deles tendo a ver com aptidao técnica e um
prazer em resolver problemas e superar limites. [...]
[Mas a] mentalidade hacker nao é confinada a esta cul-
tura do hacker-de-software. Ha pessoas que aplicam a
atitude hacker em outras coisas, como eletronica ou
mUsica -- na verdade, vocé pode encontra-la nos niveis
mais altos de qualquer ciéncia ou arte. Hackers de sof-
tware reconhecem esses espiritos aparentados de ou-

tros lugares e podem chama-los de "hackers" também --

e alguns alegam que a natureza hacker é realmente in-

dependente da midia particular em que o hacker traba-

lha.” (RAYMOND, Eric Steven. Como se tornar um Hac-
ker. In Rede Linux IME USP. 05/06/1998. Disponivel em
<https://linux.ime.usp.br/~rcaetano/docs/hacker-
howto-pt.html> Gltimo acesso em 10/04/2019. Trechos
entre colchetes por mim.)

¥ Termo em inglés usualmente utilizado em meios uni-
versitarios para nomear trabalhos académicos realiza-
dos em texto.

15 “petit-négre, literalmente preto-pequeno ou preti-
nho, é a expressao utilizada para designar uma lingua
hibrida, um patoa sumario criado no mundo colonial
francés, mistura da lingua francesa com varias linguas
africanas. O termo patoa (patois) designa os diversos
dialetos regionais da Franca metropolitana.” (FANON,
Franz. O negro e a linguagem. In Pele negra, mdscaras

brancas. Salvador: EDUFBA. 2008. p. 35. Nota do tradu-

tor Renato da Silveira) “Minha mae querendo um filho
memorandum / se sua licdo de historia ndo esta bem
sabida / vocé nao ira a missa de domingo / com sua
domingueira / esse menino sera a vergonha do nosso

nome / esse menino sera nosso Deus-nos-acuda / cale a
boca, ja lhe disse que vocé tem de falar francés / o
francés da Franca / o francés do francés / o francés
francés.” (DAMAS, Léon-Gontran. Hoquet. In Pigments.
Paris: G.L.M. 1937. apud FANON, Franz. O negro e a
linguagem. In Pele negra, mdscaras brancas. Salvador:
EDUFBA. 2008. p. 36.)

16 “Sou originario do Gabao, pais de lingua oficial francesa.
Fui criado num ambiente onde se falava mais de uma lin-
gua: as linguas bantas do Gabao e o francés. [...] Quanto a
minha experiéncia na aprendizagem do portugués brasilei-
ro, ela comecou no Gabao quando soube que tinha obtido
uma bolsa de estudo do governo gabonés para estudar
Administracao no Brasil. [...] Na FEA [Faculdade de Eco-
nomia e Administracao da Universidade de Sao Paulo], fui
confrontado com outra realidade: era o Unico aluno negro
da turma, mal falava o portugués. Fui vitima de piadas até
de um professor. Nao era convidado a integrar nenhuma
panelinha pelos colegas, burgueses na sua maioria. La,
aprendi a me enxergar como uma cor, a cor do pobre e de
tudo que tem de negativo visto pela burguesia ocidental
em geral. Logo percebi que estava no lugar errado. Essas
foram as razées que me fizeram pedir a mudanca de curso
ao Ministério da Educacao (o MEC) em Brasilia.”
(OKOUDOWA, Bruno. Experiéncia de aprendizagem da lin-
gua portuguesa no brasil. In Anais do | Simpdsio Mundial de
Estudos de Lingua Portuguesa. Simpdsio 13 - Experiéncias
de aprendizado do portugués no brasil e fora do brasil. Sdo
Paulo: Universidade de Sao Paulo. 2008. Disponivel em
<http://simelp.fflch.usp.br/sites/simelp.fflch.usp.br/files
/inline-files/S1301.pdf> Gltimo acesso em 23/04/2019.
p.1-6. Trecho entre colchetes por mim.)

17 “Como uma cultura, nos chamamos espanhois, quan-
do nos referimos a nés mesmos como um grupo linguis-
tico e quando nos intimidamos. E entdo que esquece-
mos nossos genes indigenas predominantes. Nos somos
70% ou 80% indigenas.” (ANZALDUA, Gloria. Como do-
mar uma lingua selvagem. In Cadernos de Letras da
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UFF - Dossié: Difusdo da lingua portuguesa. n. 39. Ni-
teroi: Universidade Federal Fluminense. 2009. p. 315.)

'8 “escrebo palablas en espanol americano --- [me pa-
rece chistoso que se diga espanol latino _un pleonas-
mo_ ya que esta lengua hablada donde sea tiene su ori-
gen latina ahi donde se empiezo el império romano; lo
mejor me parece seria dicer espanol azteca, espanol
maya, espanol kuna, espanol inca aimara, espanol gua-
rani y por ahi seguimos... parece que los latinos ahora
somos nosotros, ya no son los espanoles, portugueses,
franceses, italianos romanos-los. __ latinos haora so-
mos nosotros, los indigenas y negros de américa al sur
de los estados unidos]---pienso estas palablas entre las
olas desde la isla de cuba castrista hasta el belize
britanico passando por guatemala maya y mexico azte-
ca. __serian latinos tambien los nacidos en belize y los
tantos puntos de habla anglofona en caribe y suriname?
--me emociona el guarani oficial, habado en paraguay
tan cerquita de casa, que “contamina” el latin de es-
pana--- deseo un guarani oficial en mi pais y otras mu-
chas hablas indigenas en los documentos oficiales de
américa..._deseo tambien lo que hay de banto, mina,
benguela, arabi, male, yoruba y toda suerte de lenguas
africanas que se transladaron a américa_ deso que la
légua de nuestra gente dé vueltas y revueltas a
reaprender la lengua de nuestros ancestros.

do brasil chego ao méxico com passagem panamenha_
ahi no aeroporto benito juarez [ primeiro presidente
indigena do méxico pos espano-colonialha uma fila se-
parada para os que vem de sudamerica, o Unico menos
branco que vejo na revista eh EU nas maos de uma po-
licia com pele indigena que extranha o meu falar espa-
no-americano.pra ela quiza seja EU de cuba ou afro-
colombia.” (NAZARETH, Paulo. Panfleto em papel jor-
nal, de dimensdes de 14.8 X 21 cm., feito pelo artista
visual. O adquiri em distribuicao gratuita na exposicao
Arte, Democracia Utopia - Quem néo luta td morto,

realizada no Museu de Arte do Rio entre 14 de setem-
bro de 2018 e 31 de marco de 2019.)

9 Cf. FOUCAULT, Michel. Vigiar e punir: nascimento da
prisdo. Petropolis: Vozes. 1987.

20“Em um grupo de jovens antilhanos, aquele que se
exprime bem, que possui o dominio da lingua, é muito
temido; é preciso tomar cuidado com ele, é um quase-
branco. Na Franca se diz: falar como um livro. Na Mar-
tinica: falar como um branco.” (FANON, Franz. O negro
e a linguagem. In Pele negra, mdscaras brancas. Salva-
dor: EDUFBA. 2008. p. 36.)

2 “Todo povo colonizado — isto é, todo povo no seio do
qual nasceu um complexo de inferioridade devido ao
sepultamento de sua originalidade cultural — toma po-
sicdo diante da linguagem da nacéo civilizadora, isto é,
da cultura metropolitana.” (FANON, Franz. O negro e a
linguagem. In Pele negra, mdscaras brancas. Salvador:
EDUFBA. 2008. p. 34.)

2« engracado como eles gozam a gente quando a gente
diz que é Framengo. Chamam a gente de ignorante dizendo
que a gente fala errado. E de repente ignoram que a pre-
senca desse r no lugar do |, nada mais é que a marca linguis-
tica de um idioma africano, no qual o l inexiste. Afinal,
quem que ¢é o ignorante? Ao mesmo tempo, acham o maior
barato a fala dita brasileira, que corta os erres dos infiniti-
vos verbais, que condensa vocé em cé, o esta em ta e por ai
afora. Nao sacam que tao falando pretugués.” (GONZALEZ,
Lélia. Racismo e sexismo na cultura brasileira. In Revista Ci-
éncias Sociais Hoje. Sao Paulo: Anpocs. 1984. p. 238.)

B “A variacdo é constitutiva das linguas humanas, ocor-
rendo em todos os niveis. Ela sempre existiu e sempre

existira, independentemente de qualquer agcao norma-

tiva. Assim, quando se fala em “Lingua Portuguesa” es-
ta se falando de uma unidade que se constitui de mui-

tas variedades. [...] A imagem de uma lingua Unica,
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mais proxima da modalidade escrita da linguagem, sub-
jacente as prescricdes normativas da gramatica esco-
lar, dos manuais e mesmo dos programas de difusao da
midia sobre “o que se deve e o que nao se deve falar e
escrever”, ndo se sustenta na analise empirica dos usos
da lingua.” (Parametros curriculares nacionais: terceiro
e quarto ciclos do ensino fundamental: Lingua portu-
guesa / Secretaria de Educacdo Fundamental. Brasilia:
MEC/SEF. 1998. p. 29. apud BAGNO, Marcos. Preconcei-
to Linguistico. Sao Paulo: Edicdes Loyola. 2007. p. 18.)

24 “Somos seu pesadelo linguistico, sua aberracéo lin-
guistica, sua mestizaje linguistica, o sujeito da sua bur-
la. Porque falamos com linguas de fogo nos somos cul-
turalmente crucificados. Racialmente, culturalmente e
linguisticamente somos huérfanos - n6s falamos uma
lingua 6rfa.” (ANZALDUA, Gloria. Como domar uma lin-
gua selvagem. In Cadernos de Letras da UFF - Dossié:
Difusdo da lingua portuguesa. n. 39. Niteréi: Universi-
dade Federal Fluminense. 2009. p. 310.)

25 “Bom, e tém aquel_s que acreditam que a profuséo
do uso do gerindio no Brasil se da por uma influéncia
da lingua inglesa, mas se a gente se depara com pala-
vras bantas adotadas em nossas falas - como marim-
bondo, tanga, quitanda, bunda, ginga, xinga, capanga,
samba, umbanda, dengo, e tantas outras - a gente po-
de é tomar uma via de aposta de intuir que é de uma
perspectiva ao sul por onde se manifestam nossos ca-
minhando(s) e por onde se produz nossos inventos, ain-
da que a gente nem se dé conta, pois nem todo segre-
do nos é revelado, apesar de td tendo.” (LiZIA, Millena.
FACO FAXINA: bases contraontolégicas para um comeco
de conversa sobre uma experiéncia epidérmica imunda.
Dissertacao de Mestrado em Estudos dos Processos Ar-
tisticos do Programa de Pds-Graduagao em Estudos
Contemporaneos das Artes. Universidade Federal Flu-
minense. Niterdi. 2018. p. 158.)

26 “Abram caminho para o rei / Sorriam em vez de se
curvar” (META META. Oba Ina. In Metd Metd. Sao Pau-
lo: Desmonta. 2011. Disponivel em <https://www. you-
tube.com/watch?v=zODbiRuHpsQ> Ultimo acesso em
23/04/2019.)

27 “perto do fim deste século, o inglés, e ndo o espa-
nhol, sera a lingua materna da maioria dos chicanos e
latinos.” (ANZALDUA, Gloria. Como domar uma lingua
selvagem. In Cadernos de Letras da UFF - Dossié: Difu-
sdo da lingua portuguesa. n. 39. Niter6i: Universidade
Federal Fluminense. 2009. p. 311.) “Abdias Nascimento
[1914-2011], um poeta, ator, escritor, dramaturgo, ar-
tista plastico, professor universitario, politico e ativista
dos direitos das populacoes negras], apesar de morar
fora ha alguns anos, nao falava inglés com fluéncia,
afirmando que ceder ao idioma estrangeiro seria como
ser colonizado duas vezes.” (ITAU CULTURAL. Exilio. In
Ocupacdo Abdias Nascimento. Sao Paulo: Itad Cultural.
2016. Disponivel em <http://www.itaucultural.org.
br/ocupacao/abdias-nascimento/exilio/> Ultimo acesso
em 22/04/2019. Trecho entre colchetes por mim.)

8 “Historicamente é preciso compreender que o negro
quer falar o francés porque é a chave susceptivel de
abrir as portas que, ha apenas cinglienta anos, ainda
lhes eram interditadas. Encontramos nos antilhanos que
se enquadram na nossa descricao uma procura de suti-
lezas, de raridades de linguagem — outros tantos meios
de provar a eles proprios que se ajustam a cultura do-
minante. Ja foi dito que os oradores antilhanos tém um
poder de expressao que deixaria os europeus boquia-
bertos. Vem-me a mente um fato significativo: em
1945, na época das campanhas eleitorais, o poeta Aimé
Césaire, candidato a deputado, falava na escola para
rapazes de Fort-de-France diante de um auditério nu-
meroso. No meio da conferéncia, uma mulher desmai-
ou. No dia seguinte, um amigo, relatando o acontecido,
comentava-o da seguinte maneira: “Francais a té tel-
lemente chaud que la femme la tombé malcadi” [“O
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francés (a elegancia da forma) era tao quente que a
mulher entrou em transe”].” (FANON, Franz. O negro e
a linguagem. In Pele negra, mdscaras brancas. Salva-
dor: EDUFBA. 2008. p. 50. Trecho entre colchetes com
a traducao de Renato da Silveira.)

29 “ Michelle, me responda, por favor. Qual a palavra
certa que vocé tinha que colocar no lugar de ‘mim’?’
Eu, com toda a minha sinceridade, respondi: “Desculpa
minha ignorancia, minha formacao, mas nao sei te res-
ponder”. Ele, ja nervoso, achando que eu estava tiran-
do sarro, pegou a caneta e comegou a escrever, com
forca, em cima. “O certo é ‘EU’, ‘EU’, ‘EU’, ‘EU’. Nao
€ ‘mim’. Aprenda isso e nunca mais cometa o mesmo
erro”.” (MURTA, Michelle Andréa. Eu, eu mesma e o
portugués: experiéncia dos meus (des)encontros com a
lingua portuguesa. In Revista X. v. 13. n. 1. Curitiba:
Universidade Federal do Parana. 2018. p. 257.)

30 RACIONAIS MC’S. Vida Loka Il. In Nada Como um Dia
Ap6s o Outro Dia. v. 2. Sao Paulo: Cosa Nostra. 2002.
Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?
v=Ef6dPbX8NUE> Ultimo acesso em 25/04/2019.

31 “Q espanhol chicano é considerado deficiente pelos
puristas e, pela maioria dos latinos, uma mutilacao do
espanhol. Mas o espanhol chicano é uma lingua frontei-
rica que se desenvolveu naturalmente. [...] O espanhol
chicano nao é incorreto, ¢ uma lingua viva.” (ANZAL-
DUA, Gloria. Como domar uma lingua selvagem. In Ca-
dernos de Letras da UFF - Dossié: Difusdo da lingua
portuguesa. n. 39. Niter6i: Universidade Federal Flumi-
nense. 2009. p. 307.)

32 “pocho: forma pejorativa para se referir a pessoas
latino-americanas nascidas e/ou criadas nos E.U.A; li-
teralmente, fruta podre.” (ANZALDUA, Gloria. Como
domar uma lingua selvagem. In Cadernos de Letras da
UFF - Dossié: Difusdo da lingua portuguesa. n. 39. Nite-
réi: Universidade Federal Fluminense. 2009. p. 317.

Nota das tradutoras.) “O pocho é um mexicano anglici-
zado ou um americano de origem mexicana que fala
espanhol com um sotaque caracteristico dos norte-
americanos e que distorce e reconstroi a lingua de
acordo com a influéncia do inglés.” (ANZALDUA, Gloria.
Como domar uma lingua selvagem. In Cadernos de Le-
tras da UFF - Dossié: Difusdo da lingua portuguesa. n.
39. Niterdi: Universidade Federal Fluminense. 2009. p.
309.)

33 “0s professores afirmavam que eu devia ter fluéncia
no portugués, pois eu receberia o diploma de mestre
em lingua portuguesa, e eu insistia: “Eu nao quero lin-
gua portuguesa, nao vou dar aula de lingua portuguesa.
Quero apenas me especializar em linguistica, e meu fo-
co é a lingua de sinais”. Foi uma situacdo muito chata,
me senti muito magoada. Por nao ter tanta fluéncia no
portugués, nao atendi as exigéncias e perdi a bolsa da
Capes no segundo ano. Acreditem: eu pago por ela até
hoje. Tenho certeza de que, se eu fosse fera no portu-
gués, nao teria perdido, mas enfim... Foi mais um de-
sencontro com o portugués, mais um assombramento,
mais uma luta.” (MURTA, Michelle Andréa. Eu, eu
mesma e o portugués: experiéncia dos meus (des)en-
contros com a lingua portuguesa. In Revista X. v. 13. n.
1. Curitiba: Universidade Federal do Parana. 2018. p.
258.)

34 «““As universidades devem ficar reservadas para uma
elite intelectual, que ndo é a mesma elite econdmica
[do pais]”, declarou Rodriguez.” (CARTA EDUCACAO.
“As universidades devem ficar reservadas para uma eli-
te intelectual”, diz ministro da educacao. In Carta

Educacdo - Carta Capital. Sao Paulo: Editora Confianca.

28 de janeiro de 2019. Disponivel em
<http://www.cartaeducacao.com.br/reportagens/as-
universidades-devem-ficar-reservadas-para-uma-elite-
intelectual-diz-ministro-da-educacao/> ultimo acesso
em 22/04/2019.)
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3« A ideia de universidade para todos nao existe’. A
declaracao do Ministro da Educacdo, Ricardo Vélez Ro-
driguez, dada ao Valor e divulgada na segunda-feira 28
[01/2019], foi utilizada para justificar a manutencao do
ensino técnico como um dos principais pilares da Re-
forma do Ensino Médio, aprovada por Medida Provisoria
no ano passado, no governo Temer.” (CARTA EDU-
CACAOQ. “As universidades devem ficar reservadas para
uma elite intelectual”, diz ministro da educacao. In
Carta Educacédo - Carta Capital. Sao Paulo: Editora
Confianca. 28 de janeiro de 2019. Disponivel em
<http://www.cartaeducacao.com.br/reportagens/as-
universidades-devem-ficar-reservadas-para-uma-elite-
intelectual-diz-ministro-da-educacao/> ultimo acesso
em 22/04/2019.)

36 “Q trabalho intelectual s6 nos aliena de comunidades
negras quando nao relacionamos ou dividimos nossas preo-
cupacdes por miriades de interesses. Essa divisao tem de
transcender a palavra escrita, ja que tantos companheiros
negros mal sao alfabetizados ou sao analfabetos. Falando
em igrejas e lares, de maneiras formais e informais pode-
mos compartilhar o trabalho que fazemos. Reconhecendo
que a recompensa, a compreensao e o reconhecimento
vém, podem vir e nos virdo de lugares nao convencionais,
e valorizando essas fontes de afirmacao, os intelectuais
negros chamam a atencao para um contra-sistema hege-
monico de legitimacao e valorizacdo que, em conjuncéo
com a obra que fazemos em instituicoes ou como uma al-
ternativa a ela, pode legitimar e apoiar nosso trabalho.”
(HOOKS, bell. Intelectuais negras. In Estudos Feministas.
Floriandpolis: UFSC. v. 3. n. 2. 1995. p. 476.)

37 “pedras sao sonhos na mao, voam na imensidao /
Ideias que ganham vida e criam asas.” (EL EFECTO. Pe-
dras e Sonhos. In Pedras e Sonhos. Rio de Janeiro:
[producéo independente]. 2012. Disponivel em
<https://www.youtube.com/watch?v=EKPceNEVBLo>
ultimo acesso em 25/04/2019.)

38 “Nao ha como escapar desta maxima: dentro da uni-
versidade, o trabalho de arte se transforma em pesqui-
sa e o artista em pesquisador. Escreve-se “artista-
pesquisador”, portanto, e temos ai um outro persona-
gem, com suas peculiaridades” (BASBAUM, Ricardo. O
artista como pesquisador. In Manual do Artista-etc. Rio
de Janeiro: Beco do Azougue. 2013. p. 194.)

3 Cf. NASCIMENTO, Milton. Nos bailes da vida. In Caca-
dor de mim. Séo Paulo: Ariola. 1981. Disponivel em
<https://www.youtube.com/watch?v=djapqytpvuw>
GUltimo acesso em 25/04/2019.

40 “Navegadores antigos tinham uma frase gloriosa: /
"Navegar é preciso; viver ndo é preciso".” (PESSOA,
Fernando. Navegar é Preciso. In Jornal de poesia. Dis-
ponivel em <http://jornaldepoesia.jor.br/f pes-

5005.html> Gltimo acesso em 25/04/2019.)

414[...] em 1880 aconteceu na Italia o conhecido Con-
gresso de Mildao, que reuniu representantes de inimeros
paises, profissionais da area, ouvintes, que com a mai-
oria dos votos decidiram sobre a proibicao do uso das
linguas de sinais e, nesse sentido, tracaram uma vida
de prejuizos graves para muitas geragcdes de surdos no
Brasil e fora do pais.” (RAMOS, Bruno. O Uso de Trans-
feréncias em Narrativas Produzidas em Lingua Brasilei-
ra de Sinais. Dissertacao (mestrado). 141 p. Universi-
dade Federal de Santa Catarina, Programa de Pos-
Graduacao em Estudos da Traducao. Floriandpolis.
2017. p. 22.) “[...] a propria Constituicao Federal de
1988 ignorou completamente a Libras, que foi reconhe-
cida pelo Estado como uma lingua da comunidade surda
brasileira somente em 2002, com a publicacao da lei
10.436.” (MURTA, Michelle Andréa. Eu, eu mesma e o
portugués: experiéncia dos meus (des)encontros com a
lingua portuguesa. In Revista X. v. 13. n. 1. Curitiba:
Universidade Federal do Parana. 2018. p. 255.) “[...]
Esse longo periodo de sofrimento e desinformacao, em
que os surdos eram subordinados a vontade dos ouvin-
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tes e subjugados a soberania ouvintista, gera discussoes
e polémicas que perduram até os dias atuais. Discus-
soes que permeiam uma luta evidente da comunidade
surda que se fortaleceu ao longo dos anos.” (RAMOS,
Bruno. O Uso de Transferéncias em Narrativas Produzi-
das em Lingua Brasileira de Sinais. Dissertacdo (mes-
trado). 141 p. Universidade Federal de Santa Catarina,
Programa de Pés-Graduacao em Estudos da Traducao.
Florianopolis. 2017. p. 23.)

42 “Somos privadas do nosso feminino pelo plural mas-
culino. A linguagem é um discurso masculino.” (ANZAL-
DUA, Gloria. Como domar uma lingua selvagem. In Ca-
dernos de Letras da UFF - Dossié: Difusdo da lingua
portuguesa. n. 39. Niterdi: Universidade Federal Flumi-
nense. 2009. p. 306.)

43 “[No Brasil col6nia se] engendra por sua vez uma nova
sociedade, a dos mesticos, cuja principal caracteristica é o
fato de que a nocao de unidade sofre reviravolta, é con-
taminada em favor de uma mistura sutil e complexa [...]
[E nesse] novo e infatigavel movimento de oposicao - de
mancha racial, de sabotagem dos valores culturais e soci-
ais impostos pelos conquistadores -, uma transformacao
maior se opera na superficie, mas que afeta definitiva-
mente a correcao dos dois sistemas principais que contri-
buiram para a propagacao da cultura ocidental entre nos:
o0 codigo linguistico e o codigo religioso. Esses codigos per-
dem seu estatuto de pureza e pouco a pouco se deixam
enriquecer por novas aquisicdes, por miidas metamorfo-
ses, por estranhas corrupcoes, que transformam a integri-
dade do Livro Santo e do Dicionario e da Gramatica euro-
peus.” (SANTIAGO, Silviano. Uma literatura nos tropicos -
ensaios sobre dependéncia cultural. Rio de Janeiro: Roc-
co. 2000. p. 15-16. Trechos entre colchetes por mim.)

“ Huni Kuin é a autodenominacdo de uma etnia indige-
na também nomeada por Kaxinawa.

4 Krenak ou Borun denomina uma etnia indigena.

4 Cf. ANDRADE, Oswald de. Manifesto da Poesia Pau-
Brasil. In Do Pau-Brasil a Antropofagia e as Utopias. Rio
de Janeiro: Civilizacao Brasileira. 1972. p. 4-10.

“7"Para mim e para meu povo [os Krenak], ler e escre-
ver é uma técnica, da mesma maneira que alguém po-
de aprender a dirigir um carro ou a operar uma maqui-
na. Entdo a gente opera essas coisas, mas nés damos a
ela a exata dimensao que tém. Escrever e ler para mim
nao é uma virtude maior do que andar, nadar, subir em
arvores, correr, cacar, fazer um balaio, um arco, uma
flecha ou uma canoa”. (KRENAK, Ailton; COHN, Sergio
(Org.). Encontros | Ailton Krenak. Rio de Janeiro:
Azougue. 2015. p. 85. Trecho entre colchetes por
mim.)

48 Cf. BEHIND The Curve. Direcdo: Daniel J. Clark.
[s.L.]: Netflix. 2019. Disponivel em
<https://www.netflix.com/br/> Gltimo acesso em
28/04/2019. 96 minutos.

4 “S6 um meio havia eficaz e efetivo para verdadeira-
mente se reduzirem, que era concedendo-lhe Sua Ma-
jestade e todos seus senhores espontanea, liberal e se-
gura liberdade, vivendo naqueles sitios como os outros
indios e gentios livres, e que entdo os padres fossem
seus parocos e os doutrinassem como aos demais. Po-
rém essa mesma liberdade assim considerada seria a
total destruicao do Brasil, porque conhecendo os de-
mais negros que por este meio tinham conseguido o fi-
car livres, cada cidade, cada vila, cada lugar, cada en-
genho, seriam logo outros tantos Palmares, fugindo e
passando-se aos matos com todo o seu cabedal, que
nao é outro mais que o proprio corpo.” (Padre Antonio
Vieira ao Rei de Portugal, 2 de julho de 1691. In A
DESTRUICAO DE ANGOLA JANGA (DOCUMENTOS
PALMARES, 1671 a 1700). Salvador: P555 Edicoes. 2006.
apud D’SALETE, Marcelo. Angola Janga: uma histéria
de Palmares. Sao Paulo: Veneta. 2017. p. 278.)
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50 Cf. MARQUES, Marilia. Indigenas fecham parte da Es-
planada dos Ministérios em protesto do Acampamento
Terra Livre. In G17 - DF. 26 de abril de 2019. Disponivel
em <https://g1.globo.com/df/distrito-federal/ noti-
cia/2019/04/26/indigenas-fecham-parte-da-esplana-
da-dos-ministerios-em-protesto-do-acampamento-
terra-livre.ghtml> Gltimo acesso em 27/04/2019.

" “Bocuda, respondona, fofoqueira, bocagrande, ques-
tionadora, leva-e-traz sao todos signos para quem é
malcriada. Na minha cultura, todas essas palavras sao
depreciativas se aplicadas a mulheres - eu nunca as ou-
vi aplicadas a homens.” (ANZALDUA, Gloria. Como do-
mar uma lingua selvagem. In Cadernos de Letras da
UFF - Dossié: Difusdo da lingua portuguesa. n. 39. Nite-
réi: Universidade Federal Fluminense. 2009. p. 306.)

52 “A cultura brasileira € uma cultura negra por excelén-
cia, até o portugués que falamos aqui é diferente do por-
tugués de Portugal. Nosso portugués nao é portugués é
"pretugués”. Se a gente levar em consideracéo, por
exemplo, a atuacao da mulher negra, a chamada "mae
preta”, que o branco quer adotar como exemplo do ne-
gro integrado, que aceitou a democracia etc. e tal, ela,
na realidade, tem um papel importantissimo como sujei-
to, suposto saber nas bases mesmo da formacao da cul-
tura brasileira, na medida em que ela passa, ao aleitar
as criancas brancas e ao falar o seu portugués (com todo
um acento de Kinbundo, de Ambundo, enfim, das linguas
africanas), € ela que vai passar pro brasileiro, de um
modo geral, esse tipo de pronincia, um modo de ser, de
sentir e de pensar.” (GONZALEZ, Lélia. Lélia fala de Lé-
lia. In Estudos Feministas. Florianopolis: UFSC. v. 2. n. 2.
1994. p. 384-385.)

53 “IA] mascara foi uma peca muito concreta, um ins-
trumento real que se tornou parte do projeto colonial
europeu por mais de trezentos anos. Ela era composta
por um pedaco de metal colocado no interior da boca
do sujeito Negro, instalado entre a lingua e a mandibu-

la e fixado por detras da cabeca por duas cordas, uma
em torno do queixo e a outra em torno do nariz e da
testa. Oficialmente, a mascara era usada pelos senho-
res brancos para evitar que africanos/as escraviza-
dos/as comessem cana-de-acUcar ou cacau enquanto
trabalhavam nas plantacdes, mas sua principal funcao
era implementar um senso de mudez e de medo, visto
que a boca era um lugar tanto de mudez quanto de tor-
tura. [...] A mascara, portanto, levanta muitas ques-
toes: por que deve a boca do sujeito Negro ser amarra-
da? Por que ela ou ele tem que ficar calado(a)? O que
poderia o sujeito Negro dizer se ela ou ele nao tivesse
sua boca selada? E o que o sujeito branco teria que ou-
vir? Existe um medo apreensivo de que, se o(a) coloni-
zado(a) falar, o(a) colonizador(a) tera que ouvir e seria
forcado(a) a entrar em uma confrontagao desconforta-
vel com as verdades do ‘Outro’. Verdades que tém sido
negadas, reprimidas e mantidas guardadas, como se-
gredos.” (KILOMBA, Grada [traducao: DE JESUS, Jessica
Oliveira]. A Mascara. In Cadernos De Literatura Em
Tradugdo. n. 16. Sao Paulo: FFLCH/USP. 2016. Disponi-
vel em <http://www.revistas.usp.br/clt/article/
view/115286> Ultimo acesso em 09/04/2019. p. 172-
177. Trecho entre colchetes por mim.) “O que é que
vocés esperavam quando tiraram a mordaca que fecha-
va essas bocas negras? Que elas entoassem hinos de
louvacédo? Que as cabecas que nossos pais curvaram até
o chao pela forca, quando se erguessem, revelassem
adoracao nos olhos?” (SARTRE, Jean-Paul. Orphée noir.
prefacio a Anthologie de la poésie négre et malgache
de langue francaise. Paris: PUF. 1948. apud FANON,
Franz. O negro e a linguagem. In Pele negra, mdscaras
brancas. Salvador: EDUFBA. 2008. p. 43.)

3 “Aprendemos com os historiadores que os negros im-
portados da Africa traziam consigo, muitas vezes, a vo-
cacao para a tristeza. A partir da viagem até a chegada
as nossas costas, apresentavam estados de definhamen-
to, ficavam parados, e a propria expressao Banzo, su-
posta de procedéncia angolana, reflete seguramente
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uma nostalgia, uma saudade da terra.” (DALGALAR-
RONDO, Paulo; SANTOS, Silvia Maria Azevedo dos; ODA,
Ana Maria Raimundo. A psiquiatria transcultural no Bra-
sil: Rubim de Pinho e as "psicoses” da cultura nacional.
In Revista Brasileira de Psiquiatria. v. 25. n. 1. Sao
Paulo: Associacao Brasileira de Psiquiatria Mar. 2003.
Disponivel em <http://www.scielo.br/scielo.php?
script=sci_arttext&pid=51516-44462003000100015&
Ing=en&nrm=iso>. Ultimo acesso em 27/04/2019.)
“[Contudo,] Nos relatos do naturalista alemao Von Mar-
tius, de 1844, este pesquisador descreve o Banzo tanto
em negros escravos como em populagdes indigenas bra-
sileiras nativas, mostrando que o Banzo nao se restrin-
gia a negros recém-chegados de viagem nos navios ne-
greiros.” (DALGALARRONDO, Paulo; SANTOS, Silvia Ma-
ria Azevedo dos; ODA, Ana Maria Raimundo. A psiquia-
tria transcultural no Brasil: Rubim de Pinho e as "psico-
ses" da cultura nacional. In Revista Brasileira de Psi-
quiatria. v. 25. n. 1. Sao Paulo: Associacao Brasileira
de Psiquiatria Mar. 2003. Disponivel em <http://
vwww.scielo.br/scielo.php?script= sci_art-
text&pid=51516-44462003000100015&Ing=en&nrm=iso>.
Ultimo acesso em 27/04/2019. Excerto extraido da sex-
ta nota de rodapé no trabalho. Trecho entre colchetes
por mim.) “Nao seriam os sintomas do banzo, como
pdssaros que vém bater seus bicos no vidro da janela, a
dimensao - outra - corrosiva, imanente ao processo
maquinico de subjetivacdo branco-ocidental-europeu-
colonial? Dimensao que diz respeito a uma subjetivida-
de, que, ao assustar-se consigo mesma, ao deparar-se
com sua logica obscura pululando nos corpos banzados
dos inimeros negros e indios [...], faz todo o possivel
para abafar, evitar, emudecer a faceta corrosiva que
ela propria produz?” (MARCASSA, Mariana. Sons de ban-
zo. Tese (doutorado em psicologia clinica). Pontificia
Universidade Catolica de Sao Paulo. 2016. p. 59.)

55 “Eu me lembro de ser pega falando espanhol no re-
creio - 0 que era motivo para trés bolos no meio da
mao com uma régua afiada. Eu me lembro de ser man-

dada para o canto da sala de aula por “responder” a
professora de inglés quando tudo o que eu estava ten-
tando fazer era ensinar a ela como pronunciar meu
nome.” (ANZALDUA, Gloria. Como domar uma lingua
selvagem. In Cadernos de Letras da UFF - Dossié: Difu-
sdo da lingua portuguesa. n. 39. Niter6i: Universidade
Federal Fluminense. 2009. p. 305.)

% “A voz de minha bisavo ecoou / crianga / nos poroes
do navio. / Ecoou lamentos / de uma infancia / perdi-
da. / A voz de minha avo / ecoou obediéncia / aos
brancos donos de tudo. / A voz de minha mae / ecoou
baixinho revolta / no fundo das cozinhas alheias / de-
baixo das trouxas / roupagens sujas dos / brancos / pe-
lo caminho empoeirado / rumo a favela. / A minha voz
ainda / ecoa versos perplexos / com rimas de sangue /
e / fome. / A voz de minha filha / recolhe todas as
nossas vozes / recolhe em si / as vozes mudas caladas /
engasgadas nas gargantas.” (EVARISTO, Conceicao. Vo-
zes-mulheres. In Cadernos Negros. n. 13. Sao Paulo:
Quilombhoje. 1990. p. 32-33.)

7 “[...] 0 "monstro” portugués me assombrava todos os
dias. Todos os dias era uma pressao diferente para eu
aprender a escrever direito, para eu saber que os ver-
bos ndo sao todos no infinitivo, para eu saber que as
preposicdes sdo necessarias, para eu saber quando usar
porque, por que, porqué ou por qué - até hoje tenho
dificuldades.” (MURTA, Michelle Andréa. Eu, eu mesma
e o portugués: experiéncia dos meus (des)encontros
com a lingua portuguesa. In Revista X. v. 13. n. 1. Curi-
tiba: Universidade Federal do Parana. 2018. p. 256.)

8“0 que muitos estudos empreendidos por diversos
pesquisadores tém mostrado é que os falantes das vari-
edades lingiiisticas desprestigiadas tém sérias dificul-
dades em compreender as mensagens enviadas para
eles pelo poder publico, que se serve exclusivamente
da lingua-padrao. Como diz Maurizzio Gnerre em seu
livro Linguagem, escrita e poder, a Constituicao afirma
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que todos os individuos sao iguais perante a lei, mas
essa mesma lei é redigida numa lingua que s6 uma par-
cela pequena de brasileiros consegue entender.”
(BAGNO, Marcos. Preconceito Linguistico. Sao Paulo:
Edicoes Loyola. 2007. p. 16.)

% “Todo idioma é um modo de pensar, dizem Damoure-
tte e Pichon. E o fato de o negro recém-chegado adotar
uma linguagem diferente daquela da coletividade em
que nasceu, representa um deslocamento, uma cliva-
gem. O professor Westermannn, em The African Today,
escreveu que existe um sentimento de inferioridade
entre os negros, principalmente entre os “evoluidos”,
que eles tentam permanentemente eliminar. A maneira
empregada para fazé-lo — acrescenta — é freqiiente-
mente ingénua: “Usar roupas européias ou trapos da
ultima moda, adotar coisas usadas pelos europeus, suas
formas exteriores de civilidade, florear a linguagem na-
tiva com expressoes européias, usar frases pomposas
falando ou escrevendo em uma lingua européia, tudo
calculado para obter um sentimento de igualdade com
o europeu e seu modo de existéncia.”” (FANON, Franz.
0 negro e a linguagem. In Pele negra, mdscaras bran-
cas. Salvador: EDUFBA. 2008. p. 39.) “Falar uma lingua
€ assumir um mundo, uma cultura. O antilhano que
quer ser branco o sera tanto mais na medida em que
tiver assumido o instrumento cultural que é a lingua-
gem.” (FANON, Franz. O negro e a linguagem. In Pele
negra, mdscaras brancas. Salvador: EDUFBA. 2008. p.
50.) “Ao usar uma linguagem emprestada que é, além
do mais, destituida de brilho exterior, quaisquer que
possam ser suas qualidades intrinsecas, o importante é
afirmar a integridade de sua pessoa diante de brancos
imbuidos dos piores preconceitos raciais, cuja arrogan-
cia torna-se cada vez mais injustificada.” (LEIRIS, Mi-
chel. Martinique, Guadeloupe, Haiti. In Les Temps Mo-
dernes. n. 52. fevereiro de 1950. Paris: Gallimard. p.
1347. apud FANON, Franz. O negro e a linguagem. In
Pele negra, mdscaras brancas. Salvador: EDUFBA. 2008.
p. 42.)

0 “Estudantes Negr_s sdo persistentemente convidad_s
para voltarem para ‘seus lugares’, ‘fora da academia’,
nas margens, onde seus corpos sao vistos como ‘ade-
quad_s’ e ‘em casa’. Tais comentarios agressivos sdo
demonstracdes frutiferas de poder, de controle e inti-
midacao que certamente sao bem sucedidas em silen-
ciar vozes oprimidas. Sdo bem sucedidas, alias, ao pon-
to de eu me lembrar que eu parei de escrever por mais
de um més. Eu me tornei temporariamente sem voz. Eu
tive um white-out, e eu aguardava por um Black-in.
[...] Eu, como uma mulher Negra, escrevo com as pala-
vras que descrevem minha realidade, nao com as pala-
vras que descrevem a realidade de um_ estudante
branc_, pra gente escrever parte de lugares diferentes.
Eu escrevo da periferia, nao do centro. E esse é tam-
bém o lugar de onde eu teorizo, enquanto situo o meu
discurso dentro de minha proépria realidade. Assim, os
discursos d_s pesquisadores Negr_s costumam emergir
de forma poética e tedrica que transgridem a classica
linguagem da academia. Um discurso que é tanto poli-
tico quanto pessoal e poético, como os escritos de
Frantz Fanon ou os da bell hooks. Essa deveria ser a
preocupacao primaria da educacao decolonial “ofere-
cer a oportunidade para a producao alternativa de co-
nhecimento emancipatério, como Irmingard Staeuble
sustenta, para transformar, “as configuracées de co-
nhecimento e de poder com o intuito de abrir novos
campos de teorizacdo e pratica”. Como escritor_s
Negr_s e académic_s, nds estamos transformando as
configuracdes tanto do conhecimento quanto dos pode-
res enquanto nos movemos entre os limites opressivos,
entre a margem e o centro. Essas transformacoes se
refletem em nossos discursos. Quando produzimos co-
nhecimento, argumenta bell hooks, nossos discursos in-
corporam nao apenas as palavras de luta, mas ainda as
de dor - a da dor da opressao. E quando escutam nossos
discursos, pode-se ouvir ainda a dor e a emogao conti-
da nessas fraturas/nesses rompimentos, ela argumenta,
de ainda sermos _s excluid_s dos espacos em que aca-
bamos de “chegar”, e nos quais mal podemos “perma-
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necer”.” (KILOMBA, Grada. Plantation Memories. Epi-
sode of Everyday Racism. Miinster: Unrast. 2016. p. 29-
31. apud LiZIA, Millena. FACO FAXINA: bases contraon-
tologicas para um comeco de conversa sobre uma expe-
riéncia epidérmica imunda. Dissertacao de Mestrado
em Estudos dos Processos Artisticos do Programa de
Pos-Graduacao em Estudos Contemporaneos das Artes.
Universidade Federal Fluminense. Niteroi. 2018. p.
162-163. Traducao da autora.)

¢ “Por que abandonar X/@: 1. E impronunciavel, e,
portanto, inaplicavel a linguagem falada. Quando qual-
quer pessoa, inclusive vocé, e mesmo outras pessoas
que escrevem de maneira “neutra”, |& “amigx”, das
duas, uma: ou a voz na cabeca da pessoa diz “amigxis”
ou “amigo” mesmo. E dai 0 “x” ndo cumpriu seu propo-
sito. 2. Nao é inclusivo para deficientes visuais ou audi-
tivos, justamente por serem impronunciaveis e acaba-
rem sendo meros recursos visuais. 3. Nao é passivel de
ser utilizado no mundo fora da bolha da internet, sen-
do, portanto, extremamente elitista. Vocé nunca vai
ver uma sentenca, uma propaganda, um edital ou uma
revista utilizando X/@, e com razao—porque a maior
parte da populacao, ao se deparar com um “carxs
amigxs” apertaria os olhos e leria de novo pra ter cer-
teza de que nado esta com problemas de leitura. 4. Isso
dificulta, e muito, a vida de quem tem dislexia e difi-
culdades de leitura. 5. Nao resolve o problema do se-
xismo na linguagem porque nao mexe em sua estrutu-
ra.” (QG FEMINISTA. Escrever com “x” nao é linguagem
neutra. In QG Feminista. 13 de novembro de 2017. Dis-
ponivel em <https://medium.com/qg-
feminista/escrever-com-x-n%C3%A30-%C3%A9-
linguagem-neutra-f40f715c0b29> Ultimo acesso em
22/04/2019.)

62 “E preciso, portanto, que a escola e todas as demais
instituicdes voltadas para a educacao e a cultura aban-
donem esse mito da “unidade” do portugués no Brasil e
passem a reconhecer a verdadeira diversidade linglisti-

ca de nosso pais para melhor planejarem suas politicas
de acdo junto a populacdo amplamente marginalizada
dos falantes das variedades nao-padrao. O reconheci-
mento da existéncia de muitas normas lingiiisticas dife-
rentes é fundamental para que o ensino em nossas es-
colas seja conseqiiente com o fato comprovado de que
a norma lingliistica ensinada em sala de aula é, em
muitas situacdes, uma verdadeira “lingua estrangeira”
para o aluno que chega a escola proveniente de ambi-
entes sociais onde a norma lingliistica empregada no
quotidiano é uma variedade de portugués nao-padrao.”
(BAGNO, Marcos. Preconceito Linguistico. Sao Paulo:
Edicoes Loyola. 2007. p. 17-18.)

63 “Q livro... me fascina. Eu fui criada no mundo. Sem
orientacao materna. Mas os livros guiou os meus pen-
samentos. Evitando os abismos que encontramos na vi-
da. Bendita as horas que passei lendo. Cheguei a con-
clusdo que é o pobre quem deve ler. Porque o livro, é a
bussola que ha de orientar o homem no porvir ...”
(JESUS, Carolina Maria de. Meu estranho didrio. Sao
Paulo: Xama. 1996. p. 167.)

4 “E aquilo que nesse momento se revelara aos povos /
Surpreendera a todos nao por ser exdtico / Mas pelo
fato de poder ter sempre estado oculto / Quando tera
sido o dbvio” (VELOSO, Caetano. Um indio. In Bicho.
Sao Paulo: Universal Music Ltda. 1977. Disponivel em
<https://www.youtube.com/watch?v=-

n1ZRbRKHOo¢& list=PLrt7VbxNS8rdtoxhCRptvicF9K2FSWw
Wp&index=5> ultimo acesso em 27/04/2019.)

%5 “me parece emblematico de un tipo de lectura en His-
panoamérica que consiste en “no querer conocer” [...]
planteos de género, sobre todo cuando ilumina, es decir
vuelve reconocibles, sexualidades que hacen entrar en
crisis representaciones de género convencionales, cues-
tionando su binarismo utilitario; un tipo de lectura que
perpetuamente desplaza el debate sobre el género y so-
bre la crisis de representacion del género al mas afuera
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de los proyectos de cultura nacional. Previsiblemente,
en el caso de Sarmiento, después de este incidente de
Juan Fernandez [quando Sarmiento - um missivista em
viagem no século XIX, do chile, rumo a Europa - comen-
tou seu incémodo em relacdo a um dos homens viventes
numa ilha chamada Mds-afuera, que falava muito, e que
foi lido por ele como afeminado, como um afrancesado,
que falava muito como uma mulher], se vuelve a la via
recta del viaje latinoamericano a Europa. La nocion de
que el desvio queda fuera de la reflexion provechosa, en
el mas afuera de la nacion, se confirma en el juicio de
Antonino Aberastain, corresponsal de Sarmiento. Aberas-
tain opina que “[la] carta de la Isla de Mas-afuera no va-
le gran cosa” y aconseja a Sarmiento “que en adelante
escriba sobre cosas Utiles, practicas, aplicables a la Amé-
rica.”.” (MOLLOY, Sylvia. La cuestion del género: pro-
puestas olvidadas y desafios criticos. In Revista Iberoa-
mericana. v. LXVI. n. 193. Outubro-dezembro 2000. p.
817. Trecho em portugués entre colchetes por mim.)

% Luis de Camdes [1524-1579 ou 1580] foi um poeta
portugués.

7“0 que levaria determinadas mulheres, nascidas e
criadas em ambientes nao letrados, e quando muito,
semi-alfabetizados, a romperem com a passividade da
leitura e buscarem o movimento da escrita? Tento res-
ponder. Talvez, estas mulheres (como eu) tenham per-
cebido que se o ato de ler oferece a apreensao do
mundo, o de escrever ultrapassa os limites de uma per-
cepcao da vida. Escrever pressupde um dinamismo pro-
prio do sujeito da escrita, proporcionando-lhe a sua au-
to-inscricao no interior do mundo. E, em se tratando de
um ato empreendido por mulheres negras, que histori-
camente transitam por espacos culturais diferenciados
dos lugares ocupados pela cultura das elites, escrever
adquire um sentido de insubordinacao. Insubordinacao
que pode se evidenciar, muitas vezes, desde uma escri-
ta que fere “as normas cultas” da lingua, caso exem-
plar o de Carolina Maria de Jesus, como também pela

escolha da matéria narrada. A nossa escrevivéncia nao
pode ser lida como histdrias para “ninar os da casa
grande” e sim para incomoda-los em seus sonos injus-
tos.” (EVARISTO, Conceicao. Da grafia-desenho de mi-
nha mae um dos lugares de nascimento de minha escri-
ta. In Representacées Performdticas Brasileiras: teori-
as, prdticas e suas interfaces. Belo Horizonte: Mazza
Edicoes. 2007. p. 21.)

8 “Falar é estar em condicdes de empregar uma certa
sintaxe, possuir a morfologia de tal ou qual lingua, mas
é sobretudo assumir uma cultura, suportar o peso de
uma civilizacao.” (FANON, Franz. O negro e a lingua-
gem. In Pele negra, mdscaras brancas. Salvador:
EDUFBA. 2008. p. 33.)

% “Podemos sorrir, nada mais nos impede / Nao da pra
fugir dessa coisa de pele / Sentida por nds, desatando
0s no6s / Sabemos agora, nem tudo que é bom vem de
fora / E a nossa cancao pelas ruas e bares / Nos traz a
razdo, relembrando palmares” (ARAGAO, Jorge. Coisa
de pele. Rio de Janeiro: Som Livre. 1986. Disponivel em
<https://www.youtube.com/watch?v=BEenV2FECik>
Gltimo acesso em 05/04/2019.)

70 Cf. SANTIAGO, Daniel. O Brasil é o meu abismo. Re-
producéo fotografica sobre papel. s.d. Colecao Museu
de Arte do Rio / Fundo Orlando Nobrega.

71 “Nao querer dizer, ndo saber o que se quer dizer, nao
poder dizer o que se acredita que se quer dizer, e sem-
pre dizer ou quase, isto € que é importante nao perder
de vista, no calor da redacao.” (BECKETT, Samuel. Mol-
loy. Sao Paulo: Editora Globo. 2014. p. 49.)

Jandir Jr., 29.4.2019.
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RESUMO: O presente texto reflete sobre a fotografia como destempo, que tomo
emprestado — palavra e sentido — do escritor Jodo Guimardes Rosa. Rosa usa des-
tempo no romance Grande Sertdo Veredas e no conto Sota e Barla, do livro Tuta-
méia. Destempo € aqui pensado como ponto ou instante, mas com duracdo, mes-
mo que minima, suficiente para dividir esse ponto/instante/destempo em arquivo
e rastros fantasmais. Para discorrer sobre isso, a autora recorre a recente palestra
de Serge Margel, na qual falou sobre o filme de Chris Marker, La Jetée, “Do spec-
trum ao speculum - La Jetée de Chris Marker e a montagem contrafactual”; e a
entrevista de Jacques Derrida, Copy, archive, signature: a conversation on photo-
graphy, relacionados a ideia de presentidade de Robert Morris. Para a autora, a
fotografia produz o outro onde ele ndo estd, no destempo do ponto ou do instante.
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ABSTRACT: This text is an exercise on photography as untime, which I borrow -
word and meaning - from writer Jodo Guimardes Rosa. Rosa uses untime in his
romance Grande Sertdo Veredas and his short story Sota e Barla, from the book
Tutaméia. Untime is therefore thought as a point or instant, but with a duration,
even if minimal, sufficient to separate this point/instant/untime from the archive
and phantasmal traces. To discourse more on this, the author turns to Serge
Margel’s recent lecture, in which he talked about Chris Marker’'s movie, La Jetée,
“Do spectrum ao speculum - La Jetée de Chris Marker e a montagem confractu-
al”; and to Jacques Derrida’s interview, Copy, archive, signature: a conversation
on photography, in relation to Robert Morris’ idea of presentity. To the author,
photography produces the other where they aren’t, in the untime of the point or
the instant.

KEYWORDS: untime; duration; archive; photograph

RESUMEN: El texto que sigue reflexiona acerca de la fotografia como destiempo,
gue lo tomo de presto - la palabra y el sentido - del escritor Jodo Guimaraes Rosa.
Rosa utiliza "destiempo" en Grande Sertdo Veredas y en el cuento Sota e Berla,
del libro Tutaméia. Destiempo estad aca puesto como punto o instante, pero con
duracién, aun que minima, suficiente para fractar tal punto/instante en archivos y
rastros fantasmales. Para discurrir sobre esto, la autora apela a la platica reciente
de Serge Margel, en la cual habla acerca de la pelicula de Chris Marker, La Jetée,
"Do espectrum ao espculum. La Jetée de Chris Marker e a montagem
contrafactual"; y a la entrevista de Jacques Derrida Copy, archive, signature: a
conversation on photography, relacionados con el concepto de presentidad de
Robert Morris. Para la autora, la fotografia genera el otro en donde él no est3, en
el "destiempo" del punto o del instante.
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Destempo

Inquieta-me pensar na experiéncia singular
do ponto de vista do ponto. Em Copy, ar-
chive, signature: a conversation on photo-
graphy, o fildsofo franco-argelino Jacques
Derrida especula se é possivel pensar a
partir e desde o ponto de vista do ponto. Ha
duragao na pontidade, no extremo da ex-
tremidade?

E exatamente ai, nesse ponto ou nessa
pontidade, que comeco meu texto, lem-
brando Jodo Guimardes Rosa, quando
utiliza a palavra que da titulo a este ensaio,
destempo: “Doriano pegara defluxo. O ven-
to rebulia frio, apesar do destempo de calor.

Dali, ainda a longe, etapas, rumo-a-rumo,
ao vice-versa da estrada, viviam aquelas
em que Doriano cuidava, as duas, amores
contrarios, que a esperarem seu resolver. A
Aquina e a Bici.” (ROSA, 1994, p. 689); e
em outro livro: “Ah-oh-ah, o destempo de
estar sendo debochado se irou de mim. Es-
barrei, também. Me fiz mouco. Mas ele veio
para mim, entdo, saudou com um modo
sensato de simpatia. Adiado eu disse: - Sou
0 mogo professor...” (ROSA, 1994, p. 86)

Pela definigdo do dicionario, destempo é al-
go fora do tempo, extemporaneo. Assim,
posso pensar no destempo como aquilo em
que ndo posso medir o tempo com suas
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medidas vigentes. Sua medida é outra, me-

dida sem medida, “defluxo”, “rumo-a-rumo,
ao vice-versa da estrada”.

Tomo esse ponto, esse extremo do ponto
de vista do ponto, para pensar esse lugar
como evento, acontecimento. O evento
chega surpreendendo, Unico, sem medidas
ou cédigos para reconhecé-lo.

O que é o ponto? O local onde duas retas se
cruzam no espago? E se a geometria nao
basta, as retas que se cruzam no espago,
necessariamente cruzar-se-iam no tempo?
Ou se o ponto é espago e o instante é tem-
po, entrando ainda mais a fundo nessa re-
flexdo, posso relacionar o ponto ao ins-
tante? Se ndo, pararia por aqui; mas, e se
sim, seria o instante da ordem do des-
tempo? Assim como a duracdo do ponto, a
duragao do instante ndo pressupde um en-
cadeamento de tempo cronoldgico, rumo a
um futuro irrevogavel. O instante é o mo-
mento de evento, da surpresa ou do
trauma, como prop0s o filésofo francés Ser-
ge Margel na palestra proferida na Cinema-
teca do MAM-RJ, Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro, em setembro de 2019 - “Do
spectrum ao speculum - La Jetée de Chris
Marker e a montagem contrafactual.” Mar-

gel recorre a nocgao freudiana de trauma,
sempre ligada a memoria e a infancia, que
€ desencadeado por um choque violento ou
por pequenos choques que reorganizarao a
condigdo psiquica da pessoa. O trauma ca-
racteriza-se pela auséncia de uma descarga
emocional que libertaria o sujeito do afeto
ligado ao acontecimento traumatico. Ao
contrario, o trauma retorna sempre como
sintoma, retorna sempre que o arquivo
guardado é reconhecido. Na primeira teoria
do trauma, que Sigmund Freud desenvolve
nos primeiros escritos sobre histeria,

Devemos antes afirmar que o trauma psi-quico ou,
mais precisamente, a lembranga do mesmo age
como um corpo estranho que ainda muito tempo
depois de sua pene-tracdo deve ser considerado
um agente a-tuante no presente [...]. (FREUD,
2016, p.23)

No momento em que o instante acontece,
ou, dizendo de outra forma, no instante do
acontecimento, ele - o instante - converte-
se em imagem fantasma, em memoria ar-
quivavel. Retomando Derrida, a partir de
Margel, o arquivamento tanto produz quan-
to registra o evento. H& um duplo movi-
mento no arquivamento, ha o que resta
como arquivavel e hd o que sobra do acon-
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tecimento, que ndo é arquivado, o rastro,
torna-se assombragdo, ou, como prefere
Margel, rastros fantasmais.

A teoria ou a lei da incerteza de Heisenberg
diz que aquilo que se olha muda no mo-
mento mesmo que olhamos para aquilo. Em
conversa com outros fisicos, entre 1930 e
1932, o alemdao Werner Heisenberg afir-
mava que na fisica quantica “ndo podemos
fazer observacbes sem perturbar os fené-
menos; os efeitos quanticos que introdu-
zimos com nossa observagdao instauram,
au-tomaticamente, um grau de incerteza
nos fendmenos a serem observados.” (HEI-
SENBERG, 1996, p. 124) O tempo quase
minimo da piscadela seria o suficiente para
mudar a “cena” para a qual se olha. O
tempo minimo da piscadela é suficiente
para colocar-se a questdo do ver e do crer
ver, como Derrida, em livro sobre o tocar
de Jean-Luc Nancy, filésofo francés, “[car]
Si nos yeux voient du voyant plutét que du
visible, s’ils croient voir un regard plutét
que des yeux, dans cette mesure du moins,
dans cette mesure en tant qu’elle, ils ne
voient rien, dés lors, rien que se voient,
rien du visible” (DERRIDA, 2000, p. 12)3.
Temos, portanto que, entre o fechar e abrir
os olhos, ha uma duracgdo, suficiente para

alterar o olhado, no minimo, porque se al-
terna entre olhar quem nos olha e olhar o
visivel. Se, no momento mesmo em que se
olha, aquilo muda, aquilo que se olha no
presente consiste na sua prépria memoria,
no momento mesmo em que se olha. Isto
é, apesar de ponto, aparentemente indivi-
sivel, ele tem duragdo, ainda que minima,

ainda que imperceptivel.

Ja citei em outro texto meu (em 2017, pu-
bliquei o texto “Fecha os olhos e vé!”, no
ARJ - Art Research Journal, no qual uso a
ideia de experiéncia espacial do artista nor-
te-americano Robert Morris) e retomo aqui,
0 conceito de presentidade de Robert Mor-
ris, desenvolvido em 1978, no artigo “O
tempo presente no espago”, no qual
desenvolve uma experimentagdo de espacgo
a qual chama de “presentness”, neologismo
traduzido para o portugués pelo também
artista Milton Machado como presentidade.
Para Morris, “a condicdo da escultura mini-
malista era a da experiéncia espacial, na
medida em que a percepcdo do espago es-
tava impregnada na prépria natureza da
obra. E ia além: essa percepcdo funcionava
como uma espécie de “espago mental”,
analogo ao mundo, mas sem localizagdo no
interior do corpo; todavia, seria esse
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espaco virtual, sem lugar dentro ou fora do
corpo, o responsavel pela consciéncia.”
(MAGALHAES, 2017, p. 47). Baseado em
pesquisas de psicologia da época, Morris
dizia que a percepgdo do espaco se dava
em dois tempos: o tempo eu, no momento
em que olha para a coisa e o tempo mim,
quando aquilo para o que olha ja é
memoria. Esses tempos correm paralelos
no momento em que se olha, nunca se en-
contram, mas ndo ha possibilidade de
percepgao do espaco sem eles. A percepgao
espacial € sempre a relagdo entre os dois
modos de perceber o espago, isto &, o fluxo
do experimentado e a estaticidade do lem-
brado - Morris acreditava que a memodria
(mesmo a da percepcao imediata) esta
sempre ligada a imaginagdo, a fantasia, a
reflexdo, que é completamente diversa da
experiéncia imediata. O cenario da memoria
é de imagens estaticas, como stills do
tempo (e é ai que identifico a limitagdo na
definicdo de presentidade de Morris, isto &,
a imagem estatica, a fotografia como “isso
foi”), como a captura de um momento por
uma Unica imagem, como se a memoria
fosse fragmento, ruina, mas de um passado
perfeito. Ora, a memdéria é dindmica, fluida,
tdo filmica em sua percepcdo como a ex-
periéncia imediata. Porque ela é ruina na

origem, ndo ha um passado perfeitamente
construido do qual ela é parte, Unica, esta-
tica - ao passo que a experiéncia imediata
acontece no movimento no processamento
de imagens (ou no reconhecimento delas).
“A apresentacao de si [self] para si mesmo,
uma operagdo mais complexa envolvendo
tanto o uso extensivo da linguagem quanto
o da imaginacdo”. (FERREIRA; COTRIM,
2006, p. 403)

Esse destempo do instante, do ponto, quan-
do os dois tempos paralelos correm com
duracbes parecidas, mas diferentes, sao
suficientes para criar um arquivo ou, na
medida em que aquilo que parecia indi-
visivel divide-se, algo ali naquela extremi-
dade, ou naquela pontidade é perdido e
outras coisas preservadas. Nesta operacao
de arquivo, hd uma producdo de espectra-
lidades a cada ponto do ponto de vista,
portanto. Ou, aquilo que se preserva vira
arquivo, o que desaparece permanece COmo
assombracdo. Na operacdo de producgdo de
arquivos, mesmo do arquivo do ponto ou do
instante, ha uma operagdo técnica de
ruptura - um operador de apagamentos -,
que modifica e apaga sua propria génese,
que ficciona o arquivo e que nado diz res-
peito ao olhar: o arquivo é sempre hi-
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pomnésico, na medida em que ndo ha ar-
quivo sem técnica.

Na palestra de Serge Margel citada acima, o
fildsofo discorre sobre o filme La Jetée, de
Chris Marker. No mesmo artigo desta
autora, de 2017, também citado acima, fa-
¢o uma reflexdo sobre o filme de Chris
Marker, La Jetée, diferente da abordagem
de Margel:

Ofilme La Jetée (A Plataforma), do cineasta Chris
Marker, feito em 1962, fricciona a0 méximo a
questao contida na presentidade — a de memdria
como imagens estaticas —, além de levantar uma
hipdtese: a de que a fotografia sempre conteve
nela o cinema, mesmo quando ele ainda ndo tinha
sido inventado. Afinal, um filme é uma sucessao de
fragmentos, os fotogramas, isto €, sdo imagens
estaticas que, projetadas em sequéncia, nos dao a
ideia de movimento. (MAGALHAES, 2017, p. 50)

Em sua fala, Margel destaca duas frases do
filme que trago para este texto: “Esta é a
historia de um homem marcado por uma
imagem de infancia” e “Ndo é possivel es-
capar do tempo”. Embora a questdo de
Margel na palestra fosse outra - ele defen-
de a ideia da montagem do filme como con-
trafactual —, quero tomar estas frases para

discutir o ponto do ponto de vista, e come-
garei pela segunda.

Margel, em sua fala, discutia a especificida-
de do filme La Jetée, todo feito com foto-
grafias. Apenas uma imagem do filme tem
movimento, justamente a da piscadela. A
montagem de La Jetée previa que a se-
quéncia de fotografias que compdem o fil-
me deveria ser filmada, e sé entdo a mon-
tagem seria realizada. Como ja defendi no
artigo da ARJ, La Jetée é um jogo metalin-
guistico e um comentario do diretor sobre o
ver. As fotografias sdo juntados alguns se-
gundos de uma imagem aparentemente
filmada (ndo fica claro se a cena é parcial
ou inteiramente filmada ou fotografada),
que acaba por revelar ndo somente a ques-
tdo de que ver é sempre uma hipdtese de
vista, mas também todo o jogo entre tecno-
logia, conceito e filosofia envolvido. H& uma
performatividade fotografica apresentada
nessa montagem. As fotografias que com-
pdem o filme revelam a impossibilidade de
um referente fixo e externo, na medida em
que a tecnologia envolvida tanto na tomada
das fotografias, como na filmagem da se-
quéncia delas e a montagem posterior fa-
zem parte do conceito do filme - a escolha
técnica é inseparavel do filme: La Jetée de
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Chris Marker é sobre o ver e sobre cinema.
Marker entende que metade do tempo do
filme que estamos vendo é tela escura. En-
tre cada fotograma que a pelicula projeta,
ocorre um tempo de passagem, preto, im-
perceptivel que sbé existe no tempo entre
imagens, ndao na pelicula. Mas fundamental
para que possamos vé-las. Em “Cinema,
imagem e psicanalise”, a ensaista e psica-
nalista Tania Rivera nos diz sobre La Jetée:

0 filme nos capta de forma fragmentada, em pon-
tos de vista desconexos, especialmente no trecho
inicial que tentamos descrever acima. Ele pde em
xeque a construcao imagindria de um espaco ho-
mogéneo. Apesar, contudo, de marcar explicita-
mente a montagem, desnaturalizando-a ao méxi-
mo, ele constrdi movimento e narracao de forma
complexa, mostrando que o cinema nao depende
tanto da ilusdo de movimento, do “erro retiniano”
que nos faz ver em continuidade imagens se suce-
dendo a razdo de pelo menos 16 quadros por se-
gundo. Esse filme depende de nossa captacdo pelo
que nao se vé naimagem. “Das duas horas que vo-
(@ passa em um cinema”, como citamos acima,
“uma delas vocé passa na escuriddo.” E o diretor
completa: “E esta por¢do noturna que fica conosco,
que fixa nossa memdria de um filme.” (RIVERA,
2008, p.42)

Ao final, o que sobra, mais que uma ima-
gem fantasmal, € o que ndo é visto, isto &,
o filme é o que ndo é visto mais a imagem
fantasmal. Parafraseando o cineasta Murilo
Salles, a matéria filme ndo é a projecdo,
mas a poeira que paira sobre nossas cabe-
cas no cinema, mostradas pelo feixe de luz
do projetor.

Se tomarmos essa reflexdao de Marker para
nossos dias - o filme é de 1962, ainda néo
havia a imagem digital —, o que temos? Po-
demos ainda chamar a imagem produzida
pelas cameras digitais de fotografia? Desde
a fotografia analdgica, a imagem produz o
ponto de vista, jamais foi o congelamento
de um tempo que foi; a decisdo pela luz,
enquadramento, exposicao modifica o refe-
rente, ha uma performatividade fotografica
que faz parte da imagem. Com a imagem
digital, essa performatividade ficou altera-
da, na medida em que ndo ha mais impres-
sdo da luz em superficie sensivel, mas é a
luz que entra na camera e inicia uma se-
quéncia légico-matematica geradora da
imagem. Essa imagem, agora composta por
pixels, cujo tempo de apreciacdo entre o
clique e a revelacao na tela de cristal liqui-
do é de uma piscadela, subverte a légica do
ponto e escancara a duracdo no ponto do
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ponto de vista. A ndo passividade ou a ins-
tabilidade do referente é permanentemente
desvelada, ha o inicio e o final do clique (ou
do instante, ou do ponto), que ndo se con-
figura como sequéncia de tempo, mas como
duragao, como destempo.

O calculo do tempo como importante na
tomada de vista, quando o fotégrafo aponta
a camera para algo, ndo é uma sequéncia
de instantes, mas uma duracdo calculdvel,
duracdo relacionada a questdo técnica. Nes-
te sentido, a questdao do referente se com-
plica, assim como a questdo da arte e a fo-
tografia como techné. Como diz Derrida em
Copy, archive, signature: a conversation on
photography, é preciso repensar a esséncia
da techné para falar sobre fotografia. To-
mando a reflexdao heideggeriana, techné pa-
ra os gregos nao era arte nem artesanato,
mas um deixar-se aparecer como issO ou
aquilo, dessa ou daquela maneira, no ambi-
to do que ja estd em vigor. Os gregos pen-
sam a techné, o produzir, a partir do deixar
aparecer. Esta palavra techné, assim, no-
meia uma forma de saber. Ela ndo significa
o trabalho e a fabricacdo, mas saber quer
dizer: ter em vista, desde o inicio, o que es-
ta em jogo na producdo de uma imagem e
de uma obra.

Nesse sentido, hd um ponto onde a fotogra-
fia ndo é ato artistico, um ponto onde é
passivamente gravada e, nessa passividade
do ponto, ha a chance de sua relagdo com a
morte. A fotografia captura a realidade que
estava 14, em um tempo indecomposto. Ao
mesmo tempo, a fotografia cumpre sua
destinagdo de dar a ver ou deixar aparecer.
A ideia do punctum barthesiano, embora
sempre ligada a um referente inapagavel,
também reconhece na imagem algo que a
atravessa e ultrapassa essa ideia da simpli-
cidade indivisivel. O olhar estaria exposto a
coisa exposta, no tempo de exposicdo cuja
duragdo ndo tem espessura, em um tempo
de exposicdao reduzido a um ponto do ins-
tantaneo: imediatamente reproduzida, ime-
diatamente arquivada. E, todavia, o ato fo-
tografico estd marcado pela questdo da
techné. O olhar de alguém, na visualizacdo
da fotografia, poderia nao estar dominado
por aquilo que aconteceu apenas uma vez,
mas por algo que nem estda na fotografia,
mas no rastro fantasmal da imagem e, ain-
da assim, marcado pela passividade do
“apenas uma vez”. Se a técnica intervém
no momento do clique ou da tomada de vis-
ta, e comega com o tempo de exposicao,
ndo ha passividade pura, certamente, mas
isso ndo quer dizer que seja apagada a pas-
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sividade. E uma outra estrutura de ati-
va/passiva. A técnica continua tratando
com a passividade, continua negociando
com ela. Atividade e passividade sdo parte
do mesmo movimento. Na abertura da luz
para o objeto da fotografia, a fotografia nao
faz nada. A questdo ndao pode ser reduzida
a questdo ontoldgica da presenca, do estar
presente de alguém ou de um objeto. Ao
mesmo tempo que € “isso foi”, a fotografia
simultaneamente é a invengdo do outro.
Considerando a ideia de techné, a atividade
da fotografia também é passividade, sdo
autoimplicadas: essa é uma questdo da
imagem, da producdo do fantastico, da
imaginacdo que é produtiva na constituicdo
mesmo do tempo.

No caso da fotografia digital, o que esta di-
ante da camera € como um subjétil - pala-
vra de quase impossivel definicdo do que é,
sendo ela mesmo como um pode ser. Em-
bora subjétil tenha um significado técnico e
preciso — no Renascimento italiano era usa-
da para designar uma superficie que servia
de suporte a pintura - ela traz atividade e
passividade, na propria palavra, ao mesmo
tempo: o prefixo “sub” a coloca embaixo,
escondida e a terminacdo “étil” a coloca em
movimento, como um projétil. Em texto so-

bre Antonin Artaud, Derrida utiliza essa pa-
lavra, que foi utilizada pelo dramaturgo
francés em varias ocasifes, sempre metafo-
rizando um jogo de adivinhagdo. Para Ar-
taud, a linguagem devia ser detonada e
desviada de sua funcdo utilitaria, por isso a
palavra indefinivel e muitas vezes intradu-
zivel, servira para ele. Seguindo o pensa-
mento de Artaud, Derrida, em seu ensaio,
jamais vai dizer o que ela €, mas perseguira
seu significado ao longo do texto, sem nun-
ca defini-lo. Em Copy, archive, signature: a
conversation on photography, Derrida usa
subjétil para falar daquilo que esta diante
da camera, cuja temporalidade é da ordem
do destempo, que se desdobra como um
ponto ativo e passivo. "Nem objeto nem su-
jeito, nem tela nem projétil, o subjétil pode
tornar-se tudo isso, estabilizar-se sob essa
ou aquela forma ou mover-se sob qualquer
outra", diz Derrida em Enlouquecer o subjé-
til. (DERRIDA, 1998, p. 45)

Derrida recorre a lenda que marca a origem
do desenho ou da pintura, a histéria de Di-
butade, que tomo emprestado para falar da
fotografia. Quando Dibutade, sofrendo com
a possibilidade de auséncia de seu amor,
desenha sua silhueta em um muro, ela nao
traga, mas retraga a linha que era sombra
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da presencga que ainda nao se foi. A remar-
ca do retraco é ativa e passiva, a atividade
a servigo da passividade, articulada ao lon-
go da borda desenhada. O momento do tra-
co é um movimento prioritariamente fo-
tografico.

The “great art” of this double re-treat or with-
drawal, no less for photography than for literature,
for painting and for drawing, is to grasp this line on
this instant, certainly, but in grasping it to let it be
lost, to mark the fact that “this took place, it is lost”
and everything that one sees, keeps and looks at
[garde et regarde] now is the being-lost of what
must be lost, what is the first of all bound to be
lost. (DERRIDA, 2010, p. 18)*

Derrida compara a fotografia a um epitafio,
na medida em que essa permanente imi-
néncia da perda seja a emocdo, a agudeza e
a pontualidade da qual fala Barthes: aquilo
que acontece uma vez, perde-se, mas man-
tém-se como algo ndo alcangavel, ou como
uma imagem fantasmal. Uma certa iterabili-
dade constitui o evento Unico: embora seja
“apenas uma vez”, é reprodutivel ou pode
ser copiado indefinidamente. No caso da
imagem digital, reproduzida no meio virtual,
a caracteristica de evento Unico perde-se,
tamanha a possibilidade de multiplicagdo

dessa imagem. Reside ai sua caracteristica
de arquivo: o arquivo é produzido, objeto de
segunda ordem, embora ele faga parte da
génese do acontecimento que o gera, ele
implementa um espaco ficcional, divide-se

em rastros fantasmais, é “defluxo”, “rumo-
a-rumo ao vice-versa da estrada”.

Aqui resgato a outra frase que Serge Margel
destaca do filme de Marker e que inicia La
Jetée: “Esta é a histdéria de um homem mar-
cado por uma imagem de inféancia.” Ela cor-
robora a ideia de que a espectralidade é a
condicdo da tecnologia, o elemento proprio
do fantasmal, do phainesthai, palavra grega
que significa "aquilo que se apresenta ou
que se mostra", originariamente ligada a
techné. A fotografia toma e retoma o outro
como ele é - referente -, como uma espécie
de olho artificial, mas também como uma
técnica de intervencdo, como o produto de
um novo aparato técnico, constitui e inventa
o outro; a fotografia, ao mesmo tempo que
€ uma simples reprodugdo do outro como ele
foi, como ele apareceu no instante, é ime-
diatamente contaminada pela invengao no
sentido da producdo, criacdo, imaginagao
produtiva. Neste sentido, pode-se sempre
produzir o outro onde ele ndo estd, no des-
tempo do ponto ou do instante.
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Notas

B2 N. do T.: Parece nao haver uma traducao suficien-
temente consolidada para o substantivo destempo tan-
to em inglés quanto em espanhol. Diante disso, opta-
mos pelo uso de untime em inglés e destiempo em es-
panhol, que parecem melhor refletir o sentido de des-
tempo no presente texto."

3 Em livre traducao da autora: “Assim, se nossos olhos
veem aquele que olha, mais do que o visivel, se eles
creem ver o olhar mais que os olhos, nesta medida ao
menos, nessa medida exata, eles nao veem nada,
desde ai, nada se vé&, nada visivel.” DERRIDA, J. Le
toucher, Jean-Luc Nancy. Paris: Galilée, 2000.

“Em livre traducdo da autora: “A grande arte desse
duplo re-traimento ou retirada, ndao somente para fo-
tografia, mas para a literatura, pintura, ou desenho, é
para alcancar essa linha ou esse instante, certamente,
mas alcancando para que ela se perca, para marcar o
fato de que ‘aquilo que acontece ja esta perdido’, e
que tudo o que se V&, pega ou olha para esta se per-
dendo do que precisa ser perdido, o que, antes de mais
nada, o limite o do perder-se.”
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RESUMEN: A partir de la indagacién de algunas sobrevivencias, conforme enten-
didas por Aby Warburg, y atendiendo sobre todo a su caracter anacrdnico, comen-
zamos trazando una constelacion de intervenciones artisticas (pertenecientes al
cine, la pintura, el arte urbano y la instalacién) producidas desde 1968 hasta el
presente, en Argentina, Brasil y Colombia, para, en un segundo momento, anali-
zar algunos trabajos de Cildo Meireles. Se busca recuperar la entrada del dinero
sea como material, sea como tematica, al espacio de las obras de arte realizadas
en ese periodo, que, a fin de cuentas, persiguen una posibilidad profanadora de
Su uso y concepcion segun son definidos en el capitalismo tardio. Las aproxima-
ciones entre arte y dinero revelan el caracter violento de la economia y tal vez ese
sea su ultimo pathos incendiario.
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RESUMO: A partir da indagacao de algumas supervivéncias, conforme entendidas
por Aby Warburg, e considerando seu carater anacrénico, comecamos elencando
uma constelagdo de interveng0es artisticas (pertencentes ao cinema, a pintura, a
arte urbana e a instalacdo) produzidas desde 1968 até o presente, na Argentina,
no Brasil e na Colombia para, num segundo momento, analisar alguns trabalhos
de Cildo Mireles. Procura-se recuperar a entrada do dinheiro ora como material,
ora como tematica, no espaco das obras de arte realizadas nesse periodo, que,
afinal, perseguem uma possibilidade profanadora de seu uso e concepgao segundo
definidos no capitalismo tardio. As aproximagoes entre arte e dinheiro revelam o
carater violento da economia e talvez seja esse seu ultimo pathos incendiario.
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ABSTRACT: From the investigation of some survivals, as understood by Aby War-
burg, and focusing mainly on its anachronistic character, we drawing a constella-
tion of artistic interventions (from the cinema, painting, urban art and, installa-
tion) produced from 1968 until the present, in Argentina, Brazil, and Colombia. In
a second moment, we analyze some Cildo Meireles’ works to recover the entry of
money either as material or as thematic, to the space of works of art made in that
period, which, after all, pursue a desecrator possibility of its use and conception
as defined in late capitalism. The link between art and money reveals the violent
nature of the economy and perhaps that is its last incendiary pathos.
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El dinero, una bomba molotov: supervivencias
warburgianas en el arte latinoamericano post 68

El gesto del nifio que Henry Cartier-Bresson
fotografi6 en 1952, Enfant rue Mouffetard
avec deux bouteilles de vin, reaparecera
unos quince afios después, en algun lugar
de la Argentina, cargando el nifio esta vez
s6lo una botella. Escuchamos de fondo un
sonido alegre, que proviene de la musica
“Gracias a Dios” de Palito Ortega, de mucho
éxito en aquella épocal. Sin embargo, el in-
tertitulo nos anuncia que lo que veremos a
continuacion es un tutorial sobre cémo ha-
cer una bomba molotov. Una secuencia de
imagenes de nifios pobres o, mejor dicho,
empobrecidos da lugar a la aparicion de
nuestro protagonista que, feliz, carga en su

regazo una botella del tamafio de su toérax.
De a poco, comienza a ser seguido, como si
se tratase de una procesion, por otros nifios
y algunos adultos, hasta que en algin pun-
to deposita la botella en el suelo. Como en
un pase de magia, la botella, inmediata-
mente después, aparece limpia sobre una
mesa, junto con un bidén de nafta, un em-
budo, un corcho y un trapo. Pasamos de
una secuencia narrativa a una secuencia
expositiva, donde seremos introducidos a la
elaboracidon casera de una bomba molotov
cuyo objetivo, segun nos advierte la voz en
off de la mujer, debera ser no una persona
sino un lugar u objeto. Lo anterior corres-
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ponde al fragmento dirigido por el entonces
publicista Eliseo Subiela (1944-2016) de la
pelicula colectiva y clandestina Argentina,
mayo de 1969: Los caminos de la libera-
cion? que, cuando fue recuperada y exhibi-
da recientemente por la Televisién Publica
de Argentina, dicho segmento fue expresa-
mente censurado bajo la justificacion de
supuestamente incitar a la fabricacion de
bombas molotov.

En 1970, en Brasil, Cildo Meireles (1948- )
produjo una nueva manifestacion de la se-
rie de trabajos titulada Inser¢ées em Circui-
tos Ideoldgicos: o Projeto Coca-Cola. Las
botellas retornables de Coca-Cola de 290 ml
eran retiradas de la circulacion comercial
para intervenirlas mediante el proceso de
calco con instrucciones o mensajes, infor-
maciones y opiniones criticas, para después
ser devueltas y puestas nuevamente en cir-
culacion. El texto en letras blancas pasaba
desapercibido con la botella vacia, y apenas
era notado una vez que se vertia el oscuro
liquido en esta. Lo que se buscaba no era
producir una serie de obras de arte sino ac-
tivar una respuesta en el receptor (entre el
espectador y el consumidor) de la botella.
Una de esas intervenciones en particular
explicaba cémo confeccionar, a partir de la

propia botella, una bomba molotov: trapo,
cinta adhesiva, nafta.

Unos afios después, en Colombia, la marca
Coca-Cola reaparecié en la obra Colombia
Cocacola (1976) del en ese momento tam-
bién publicista Antonio Caro (1950- ), que
consistia en una readaptacion de la iconica
tipografia de la gaseosa norteamericana para
escribir el nombre del pais. Ese fue su se-
gundo intento critico para aproximar al mer-
cado multinacional, el pais y a la identidad
nacional, después de haber hecho Colombia
Marlboro en 1975 siguiendo una técnica si-
milar. Esta ultima obra, de algin modo, fue
retomada en 2018 por la artista urbana Erre
(1988- ) en Mds Robo, y pasd a estar en las
calles del contexto electoral colombiano y no
en el museo, donde las dos primeras se en-
cuentran3, denunciando la corrupcién que
aparece jugando con la marca de los cigarri-
llos Marlboro, donde antes se leia, gracias a
Caro, la palabra Colombia.
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Fig. 1 - Henry Cartier-Bresson, Enfant rue Mouffetard avec deux bouteilles de vin, 1952.
fotografia, 40,5 x 30,5 cm
(Fuente: Musée Carnavalet, Paris)

Fig. 2 - Eliseo Subiela, Fragmento de Argentina, mayo de 1969: Los caminos de la liberacion
pelicula
(Fuente: Television Publica Argentina)
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Fig. 3 - Cildo Meireles, Inser¢ées em circuitos ideolégicos, 1970.
serigrafia sobre vidrio, 17,8 cm
(Fuente: Museo Reina Sofia, Madrid)
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Fig. 4 - Antonio Caro, Colombia Marlboro, 1975.
fotografia, 20 x 25 cm
(Fuente: Coleccion del artista)

Fig. 5 - Erre, MasRobo, 2018.
intervencion urbana
(Fuente: fotografia de los autores)
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Las tres emergencias artisticas que hasta
aqui mencionamos pueden ser dispuestas
en paralelo a los acontecimientos del 68, no
reducidos al Mayo Francés sino pensados
desde sus particularidades regionales, mas
vinculadas a reivindicaciones populares que
a demandas burguesas del Estado de Bie-
nestar europeo, tal y como mostré por
ejemplo Chris Marker en su documental de
1967, Le fond de l'air est rouge. Scénes de
la Troisieme Guerre mondiale (1967-1977).
Para insertarse en ese contexto, los artistas
se apropiaron tanto de los recursos del arte
conceptual como de los propios de la logica
de la guerra de guerrillas, politizando el ar-
te, lo que para Cildo Meireles significaba
“ndo mais trabalhar com a metafora da pol-
vora - trabalhar com a pdlvora mesmo”.
(apud MATOS; WISNIK, 2018, p. 5) El ca-
racter didactico de las inserciones, presente
sobre todo en los dos primeros casos, que
dan instrucciones de uso inmediato, supone
un estrecho vinculo entre comprender la
obra y ponerla en funcionamiento, entre su
recepcion y su activacion. En el caso de Ca-
ro, frente a la aparente lectura facil de las
obras, subyace una critica que se inscribe
en el entre-lugar de lo local y lo global, re-
cordando al mismo tiempo los stickers que
circulaban en la época en los colectivos bo-

gotanos, producidos en graficas populares
que aquella vez usaron la tipografia de la
gaseosa para decir “coma-caca”, y con ello,
sefialar la aproximacion del imperialismo a
la nacion.

Estas tres supervivencias, entonces, pensa-
das con Fabidn Luduefia como una “serie
asociativa de imagenes” (2017, p. 79) tu-
vieron como punto de partida, tal vez arbi-
trario, los acontecimientos del 68 para in-
dagar los anacronismos del tiempo mani-
fiestos en algunas obras de arte contempo-
raneo. Esta asociacidon de imagenes, esta-
blecidas en la teoria formulada por Aby
Warburg como pathosformeln, es decir,
como “un conjunto de elementos plasticos
(lineas, efectos de volumen, relaciones es-
paciales entre las partes) que representan
un personaje tipico y, a la par, transmiten
intensamente su estado psiquico” (BURU-
CUA y KWIATKOWSKI, 2019, p. 8), comen-
z6 a ser elaborada alrededor de 1895-1896
cuando Warburg asistié a las danzas ritua-
les con mascaras de los indios hopi: “Con-
venci-me de que o homem primitivo, em
qualquer parte da Terra, geralmente trans-
fere a sua norma interior ao que, na cha-
mada alta cultura, usa-se representar como
um procedimento aparentemente estético”.
(WARBURG, 2018, p. 43) De este modo,
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planteaba una concepcién de la historia “in-
quieta y dinamica”, donde “los tiempos del
pasado sobreviven o, directamente viven”.
(SZIR, 2019, p. 24) Asi, descubrir los fan-
tasmas alojados en estos gestos artisticos y
en la particularidad de su tiempo historico
amplia las correlaciones histéricas, expan-
diendo la espesura del tiempo hacia atras y
hacia adelante. Acompafiar las superviven-
cias esbozadas en esta propuesta nos per-
mitird, en el transcurso del texto, situar
acontecimientos recientes en proyecciones
del pasado, que en lo politico y en lo eco-
nomico se pensaban clausuradas, desapa-
recidas. Tratdndose de imagenes que sur-
gen de la relacién entre arte y dinero, diri-
gimos la mirada metodoldgica hacia la pro-
puesta mas reciente de Didi-Huberman en
Sublevaciones, pues nuestra seleccion esta
atravesada por un sentido que va al en-
cuentro de distintas temporalidades entre-
cruzadas y superpuestas: entender la politi-
ca y la economia como parte de la violencia
del Estado.

Entre el ready-made y el objet-trouvé?, en-
tre un ser-culaquier-cosa y la firma del ar-
tista®>, entre la sustraccidon y la adicidn
(RANGEL, 2017), en los tres casos se traba-
ja con lo ya-dado, la propia pélvora, meca-

nismo de combustidn andmica. (Y qué era
lo ya dado, esto es: lo real, en aquel mo-
mento? Las dictaduras, los estados de ex-
cepcién, las guerras civiles y los conflictos
armados internos, el endeudamiento eco-
nomico, la Guerra Fria, el capitalismo y su
fantasma rojo. En esa constelacién de fac-
tores, la relacion arte/vida se hace evidente
en la medida que implica una sobrevivencia
de lo colectivo. Desplazando lo cotidiano
hacia el espacio del arte, el arte se aproxi-
ma de lo cotidiano para transformarlo®.

“Hoje, o real, como palabra, como vocabu-
lo, & utilizado esencialmente de maneira in-
timidante” comienza afirmando Alain Badiou
en su libro En busca de lo real perdido.
(2017, p. 7) Lo real seria sobre todo una
imposicidon vinculada a lo concreto y no una
invencion. ¢éY qué es lo real de hoy para
Alain Badiou? Segun él, lo real contempora-
neo es el capitalismo imperial mundializado
cuyo semblante es la democracia institucio-
nal, estatal, regular, normativizada. La via
de acceso y brazo armado de ese real con-

I\\’

temporaneo es la economia, sobre lo real “é
ela que sabe”. (2017, p. 10) Aunque lo real
de esas tres emergencias artisticas no fuese
democrético, de acuerdo a los términos uti-
lizados por Badiou, y fuesen mas bien re-

gimenes dictatoriales, con la excepcion de
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Colombia, comenzd a ser desarrollada en
aquella época, ayudada por el uso institu-
cionalizado de la fuerza represiva, la con-
cepcion de la economia como una intimida-
cion del saber de lo real que sometia la vida
colectiva a formas de organizacidon que pre-
pararon el terreno para la recepcion lati-
noamericana del neoliberalismo.

La segunda manifestacion de Insercbes em
Circuitos Ideolégicos de Cildo Meireles es el
Projeto Cédula. Sellada a base de tinta en
billetes de un (1) cruzeiro la pregunta
¢Quem matou Herzog?, el proyecto buscaba
denunciar la violencia y el terrorismo de Es-
tado de la dictadura militar instalada desde
1964 en Brasil, haciendo uso del flujo con-
tinuo de billetes como estrategia para vehi-
cular un contradiscurso’. Oficialmente, el
régimen informo que el periodista se habia
suicidado usando el cinturén del overol de
preso. Las pericias posteriores constataron
que fue torturado y asesinado en el DOI-
CODI® en San Pablo. En 2013, el mismo
proyecto denunciara la desaparicion y pos-
terior muerte del albaiiil residente de la Ro-
cinha, Amarildo, en Rio de Janeiro. En esta
oportunidad, billetes de dos (2) reales cir-
cularon con la leyenda “¢Cadé Amarildo?”

para cuestionar el uso represivo de las fuer-
zas que, como un resto de la dictadura, aun
permanecen. Mediante la recuperacion re-
ciente del Projeto, en la vandalizacién de
los billetes, uno de los simbolos nacionales,
Cildo Meireles llamé la atencién sobre el he-
cho que, aunque entre ambas manifesta-
ciones artisticas en Brasil se pasé del régi-
men militar a la democracia y del cruzeiro
al real, el uso de la violencia continud sien-
do monopolio del Estado, que la utilizdé ya
no contra una oposicién ideoldgica sino fun-
damentalmente contra las minorias.

En el Projeto cédula, la obra es completada
en el momento de la recepcidon cada vez
que el billete vuelve a circular, como suce-
dié con las botellas retornables de Coca-
Cola®. De este modo, el dinero, apareciendo
en un entre-lugar entre la obra de arte y la
representacién del valor monetario, asume
el espacio dado en los afios anteriores a la
bomba molotov. Sin embargo, ese entre-
lugar fue mas tarde obliterado en las obras
Zero cruzeiro (1974-1978), Zero centavo
(1974-1978) y Zero real (2013), donde la
idea de trabajar con el dinero, en las for-
mas de monedas y billetes, se mantiene,
aunque en esta oportunidad con obras aca-
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Fig. 6 - Cildo Meireles, Quem matou Herzog?, 1970-1976.
sello sobre billete

(Fuente: Mozart Melo - subastador oficial)

Fig. 7 - Cildo Meireles, Cadé Amarildo?, 2013.
impresion offset sobre papel, 6,5 x 12 cm
(Fuente: Catalogo de subasta Soraia Cals Escritorio de Arte)
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badas, que no necesitan ser activadas en la
circulacion cotidianal®. De cualquier mane-
ra, se continua pensando el problema del
valor: si antes, en el Projeto cédula, la in-
tervencion se realizaba en los billetes me-
nores, es decir: de mayor circulacion, para
garantizar un espectro mas amplio de de-
nuncia, ahora, el valor de la moneda es re-
ducido a cero para poner de manifiesto, en
un doble movimiento, el lugar invisible,
marginalizado y des-preciado de los indige-
nas y de los locos en la economia social
brasilefia y el hecho de que el dinero, una
vez retirado su valor de cambio en la obra
de arte, se distancia de la “pura consa-
gracao a que foi submetida pelo paradigma
econdmico imperante”. (BORISONIK, 2019,
p. 26) En el margen inferior izquierdo del
billete de Zero real aparece la leyenda
“Deus é humor” sustituyendo la real del
Real “Deus seja louvado”, y el Ministro de
Hacienda que firma el billete es el propio
Cildo Meireles, el artista produciendo bille-
tes sin valor y firmando su obra, colocando
con ese gesto el valor artistico de esta por
encima de su valor nominal.

En dos ocasiones mas, Cildo Meireles volvid
a detenerse en el vinculo entre el dinero y
el lugar de los indigenas en la historia de

Brasil y de América, retirando billetes y
monedas de su circulacion, reemplazando
su valor monetario en favor de un valor ar-
tistico dado por el conjunto de la instala-
cion. En Missdo, de 1987, un piso fue cu-
bierto con 600.000 monedas y demarcado
por 80 baldosas, teniendo en el centro un
mastil realizado con 900 hostias de comu-
nién. En lo alto, una cobertura de metal,
hecha de 2.200 huesos colgados, remataba
el conjunto escultérico. Evocando la teatra-
lidad barroca, un velo negro circundaba la
instalacion, que representaba una ecuacion
de la historia de Brasil, en la que poder ma-
terial y espiritual se asociaron y resultaron
en tragedia. La segunda obra fue Olvido
(1987-1989), en la que un tipi indigena se
revistié de aproximadamente 6.000 billetes
de paises americanos, que representaban
poblaciones nativas; el interior fue pintado
de negro y parcialmente cubierto con car-
bon vegetal. Circundaban a la carpa tres
toneladas de huesos de vaca que producian
un olor incobmodo. Una pared de 70.000 ve-
las circunscribia a los huesos mientras que
el interior de la carpa emitia un ruido ince-
sante de motosierra.

Aunque la relacion entre el arte y el dinero
usado como su soporte no sea novedosa, lo

Joaquin Correa; Natalia Pérez Torres. El dinero, una bomba molotov: supervivencias warburgianas...



relevante de este vinculo en los casos hasta
aqui presentados es que insisten en la
cuestion del papel de la economia y del di-
nero en particular como valor maximo de lo
contemporaneo. Asi como hubo un paso de
la dictadura a la democracia y del cruzeiro
al real, se dio un paso de la divinidad en-
carnada por un Dios al dinero como divini-
dad, desembocando en la “divinizagdo do
economico”. (ASSMANN, 2016) La aparicion
del dinero como soporte de las obras de ar-
te contemporaneas es un sintoma de una
problematica mas amplia que tiene que ver
con el lugar del dinero como nuevo Dios,
como “aquele que nos falta”. (GROYS,
2012, p. 8) En contraposicién a esa fe eco-
ndémica imperante, las obras se proponen
como una linea de fuga profanatoria y una
imaginacion de mundos posibles que vuel-
ven a situar en el centro a lo politico que
habia sido eclipsado precisamente por la
economia. (cf. ANTELO, 2016)

El dinero retirado de la circulacidon para ser
parte de una obra de arte es congelado en
tanto dinero en si, puro fin, metafora absolu-
ta, y deja de ser medio para la obtencion de
alguna cosa futura, anulando su potencial
deseabilidad. El money-art, categoria a partir
de la cual podrian ser leidas algunas de las

obras hasta ahora citadas, quiebra el tabu del
uso capitalista del dinero que no admite otras
posibilidades mas que aquellas vinculadas al
gasto. Romper o quemar el dinero, utilizarlo
para producir obras de arte casi efimeras, en
este sentido, seria una afronta y hasta un pe-
cado delante de la fe econdémica. Al mismo
tiempo, ese uso nos enfrenta a una pregunta
fundamental, tal y como fue formulada por
Hernan Borisonik: “é possivel dessacralizar o
dinheiro sem o ressacralizar?” (2019, p. 59)
Si por sagrado entendemos aquello cuya na-
turaleza no puede modificarse sin perderse, la
critica levantada por el uso del dinero en las
obras de arte deja al descubierto que lo pro-
blematico no es la simple existencia del dine-
ro como convencion social que organiza la vi-
da, sino las ansias por su acumulacion y las
consecuencias de esto. “Essas obras”, conti-
nua el filésofo argentino, “possuem um valor
independente da matéria (papel) ou do prin-
cipio (dinheiro) de que sdo feitas. S3o notas
para olhar feitas de notas para gastar, sdo
notas fisicamente perceptiveis, mas economi-
camente inexistentes; milagres de geragao e
metaforas vivas das crencas tardocapitalistas.
(2019, p. 59) En ellas, a su valor econémico
intrinseco se le agrega un valor de culto y un
valor simbdlico, ambos condicionados por el
mercado del arte.
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Paraddjicamente el dinero usado en obras
de arte se aproxima en un sentido inespe-
rado a la bomba molotov: asusta o choca,
pero no tiene un efecto duradero en el seno
de la sociedad capitalista, es mas incendia-
rio que explosivo. Retirar el dinero de circu-
lacion significa suspender su acumulacién y
detener, brevemente, la opresion de las
minorias sobre las mayorias. Profanar dine-
ro, en un sentido agambeniano, para po-
nerlo en escena en obras de arte “constitui
um ato estético, politico e metafisico”.
(BORISONIK, 2019, p. 97) Mas de 50 afios
después de mayo del 68, el Projeto cédula
tuvo una resonancia y fue actualizado no en
un sentido artistico sino recuperando su
vinculacién metodoldgica y vandalica con
las Insercées em Circuitos Ideoldgicos. In-
mediatamente después del asesinato de
Marielle Franco, en marzo de 2018, comen-
zaron a circular billetes de dos reales, esta
vez sin atribucion de autoria, con el sello
“équem matou Marielle?” Billetes de dos
reales también fueron los utilizados por el
Colectivo Aparelhamento para sellar el ros-
tro de Lula y la consigna “Lula libre”t!, Una
vez mas, la circulacion del dinero vandali-
zado y profanado fue pensada no como ar-

te, sino como un camino de pédlvora para
viabilizar un mensaje del contra-poder, de
la resistencia.

La respuesta a una escalada de violencia o
a un hecho violento por parte del arte, aca-
ba produciendo no apenas una obra sino,
ademas, de acuerdo con Didi-Huberman,
anacronizando el presente, complejizando
la historia y dejando visibles las huellas que
rompen con las periodizaciones histéricas y
también con las de la historia del arte.
(2009, p. 77) Si asumimos que “el tiempo
de la imagen no es el tiempo de la historia
en general” (2009, p. 35), la irrupcion de
las superviviencias warburguianas en el arte
latinoamericano después de mayo del 68
debe leerse en clave de imagenes que defi-
nen la relacion entre la cultura y barbarie
ya no en tensién sino abiertamente imbri-
cadas (cf. LISSOVSKY, 2014, p. 318): de-
tras de las imagenes artisticas yace ador-
mecido el fantasma de la barbarie.
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Fig. 8 - Anénimo, Quem matou Marielle?, 2018.
sello sobre billete, 12 x 6 cm
(Fuente: Folha-UOL)

Fig. 9 - Colectivo Aparelhamento, Lula Livre 2018.
sello sobre billete, 12 x 6 cm
(Fuente: Archivo de los autores)
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Notas

" Una primera version de este texto fue presentada en
el | Simpésio Internacional Latino-america: Literatura,
arte e pensamento, organizado por la Asociacion de
Universidades del grupo Montevideo (AUGM) en la UFSC
los dias 30 y 31 de octubre de 2018. Una segunda ver-
sion fue presentada en el Simposio Warburg 2019, or-
ganizado por la Biblioteca Nacional de Buenos Aires la
semana del 8 al 11 de abril de 2019.

2 Disponible en https://www.youtube.com/watch?
v=k8WZc3A8MaA&t=3s .

3 En el caso de las Insercées de Cildo Meireles, esto po-
dria ser considerado contradictorio o, por lo menos,
dar una idea de la potencia fagocitante del museo, da-
do que fueron propuestas pensadas para circular fuera
de los medios artisticos, en el seno de la sociedad, y
acabaron siendo expuestas en los museos con altos re-
quisitos de seguridad.

4 Seglin Bugnone y Capasso, en las Insercoes, Cildo es-
taria invirtiendo el proceso duchampiano: “en vez de
colocar objetos del cotidiano en el circuito del arte le-
gitimado, mantiene esos objetos en su ambiente de
circulacion habitual - en este caso, en el circuito de
consumo de mercancias -, de manera de propiciar la
posibilidad de existencia del arte en un circuito que no
sea el de la galeria del arte o el del museo. Es decir
que, en convergencia con lo propuesto por Vigo, se
cuestiona al objeto de arte, por lo cual ya no importa
el objeto fisico en tanto obra de arte (las botellas o los
billetes) sino la accion y sus intenciones, y opone tam-
bién a sus espacios de circulacion tradicionales y legi-
timados”. (2017, p. 547-548) Pero, mas alla o mas aca
del museo y antes o después de que las botellas entren
en el circuito, lo que esta proponiendo Cildo Meireles
es la definicion del arte como gesto.

5 César Aira en su ensayo “Sobre el arte contempora-
neo”, apela al concepto difamatorio de “cualquier co-
sa”, esgrimido por aquellos que él denomina Enemigos
del Arte Contemporaneo, para resaltar la exigencia de-
positada en el arte contemporaneo de tener una fun-
cion social, de ayudar en la circulacion de valores, de
ser (til, de tener un fin determinado y ser comprensi-
ble de una forma inmediata y general. La conjuncion
de ese ser-cualquier-cosa de la obra y de la firma del
artista saca a la obra del arte contemporaneo de esos
parametros y valores modernos. (cf. AIRA, 2016, p. 38-
46)

% En esa misma linea de trabajo podriamos mencionar
las obras hechas con dinero realizadas, durante el pe-
riodo analizado, por Jac Leirner. Aunque se trata de un
mecanismo distinto, dado que la artista parte de otro
gesto, es decir, de la acumulacién y organizacion com-
pulsiva de objetos de la vida cotidiana, obras como To-
dos os cem (1982-1997) pueden emparentarse con al-
gunos de los trabajos de Cildo Meireles en términos del
uso de dinero como soporte. Eso quedo en evidencia en
la muestra “Ready Made in Brasil” curada por Daniel
Rangel en el SESI-SP en 2017-18. Por una cuestion de
extension, no nos detendremos en el analisis de esta
artista que, junto con Lourival Cuquinha y Pedro Victor
Brandao, suelen ser encuadrados en la categoria mo-
ney-art en Brasil.

7 A diferencia de lo que sucede con la botella de Coca-
Cola, afirma Victor Hermann Mendes Pena, “ja a cédula
tem plena vocagdo anonima. Nao chama a atencao de
ninguém precisamente porque seu circuito ocupa ma-
xima extensao; nao aparenta ter valor em si porque é
pura equivaléncia - vale somente pelo uso”. (2017, p.
117)

8 Destacamento de Operaciones de Informacion - Cen-
tro de Operaciones de Defensa Interna.
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? Pensando el “arte como desvio”, Bugnone y Capaso
afirmaron que “el artista empleé materiales precarios y
efimeros, elementos de uso cotidiano y popular, siem-
pre en funcién de una poética de relacion e intercam-
bio con el publico y de subversion de lo tradicional-
mente establecido en el campo del arte. En vinculacion
con esto, Meireles también propuso nuevos canales de
circulacion artistica y desvios de discursos”. (2017, p.
545)

0 Essas obras tém um estatuto diferente do Projeto
Cédula por nao serem, estritamente, ready-mades: “O
ato de carimbar, apesar de gesto perfeitamente buro-
cratico, contém em seu proprio mecanismo a producao
de sua diferenca, a antecipacao de uma nova insercao
nado calculada, e nisto escapa as intencdes da maquina.
Ao tramar uma visibilidade artistica para o objeto, Cil-
do também retoma a critica da originalidade inaugura-
da pelos ready-mades, ao ressaltar a total auséncia de
“estilo” do artista, incapaz de ser reconhecido o seu
modo particular de pensar sequer na pergunta que in-
sere”. (MENDES PENA, 2017, p. 123)

" En la entrada “Pericia e o carimbo “Lula Livre”” de
la pagina web Ciéncia contra o crime, C. R. Dias enu-
mera y describe las leyes infringidas por el sellado del
dinero, enfocandose em el sello de “Lula Livre”, en es-
pecial, y recordando las acciones de Cildo Meireles. El
texto acaba llamando a denunciar tales intervenciones
para, si fuera posible, dar con las “pessoas crimino-
sas”: “Independentemente da ideologia e da sagacida-
de de usar uma cédula para difundir uma ideia, o feito
é conduta tipica e, portanto, nao deve ser coadunada
pela populacdo de bem. Porém, sendo praticada esta
conduta, um pouco de investigacdo e de analise perici-
al pode apontar a autoria e as circunstancias do crime.
Fica a orientacao: nao carimbe ou danifique de qual-
quer forma cédulas e se por descuido vocé tiver uma
cédula carimbada, apresente a rede bancaria para
substituicao”.
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RESUMO: O artigo desenvolve uma analise do Livro de Carne, trabalho do artista
Arthur Barrio, focalizando o contexto parisiense onde foi criado. Examina as rela-
cOes do artista com o Grupo Cairn, cooperativa de artistas atuante nos anos 1970
e verifica a proximidade entre suas ideias. A conjuntura da exposicdo Lectures,
organizada pelo grupo, amplia as referéncias de Livro de Carne ao situa-lo entre
as diversas possibilidades conceituais de um objeto concreto — o livro - € um
abstrato - sua leitura. A partir dessa primeira abordagem, compara-se com outras
situacOes de exibicdo do trabalho e demais experiéncias com o objeto livro na
trajetéria do artista.
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ABSTRACT: The article provides an analysis of the Book of Meat (Livro de Carne),
Arthur Barrio’s work, focusing on the Parisian context where it was created. It
examines the relationship between the artist and the Cairn Group, a cooperative
of artists active in the 1970s, verifying the proximity of their ideas. The conjunc-
ture of Lectures, an exhibition organized by the group, broadens the Book of Meat
references by placing it among the conceptual possibilities of a concrete object -
the book - and an abstract one - its reading. From this first approach, it is com-
pared with other exhibiting situations and experiences with the book object in the
artist s trajectory.

KEYWORDS: Barrio; contemporary art; Cairn group

RESUMEN: El articulo desarrolla un analisis del Libro de Carne, obra del artista
Arthur Barrio, focalizandose en el contexto parisino en el que fue creado. Indaga
en la relacién del artista con el Grupo Cairn, una cooperativa de artistas activos
en la década de 1970, confirmando la proximidad entre sus ideas. La coyuntura
de la exposicion Lectures, organizada por el grupo, amplia las referencias del Libro
de Carne al situarlo entre las diversas posibilidades conceptuales de un objeto
concreto - el libro - y uno abstracto - su lectura. Desde este primer enfoque, se
compara con otras situaciones de exhibicion del trabajo y con otras experiencias
del objeto libro en la trayectoria del artista.
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Barrio e a cooperativa Cairn

Barrio passou longas temporadas na Europa
entre os anos de 1973 e 1985. Entre 1978 e
1983, participou ativamente do Grupo Cairn
em Paris, momento importante de seu tra-
balho no qual os processos conceituais e a
interagdo com um grupo de artistas france-
ses influenciaram sua poética. Entretanto,
esse periodo foi muito pouco estudado e do-
cumentado, lapso que este artigo objetiva
preencher. Analisaremos a presenca de Bar-
rio no jornal do grupo, focalizaremos a expo-
sigdo Lectures e a realizagdo do trabalho Li-
vro de Carne na conjuntura parisiense.

Cairn é uma associacdao de producdo e de
distribuigdo de trabalhos artisticos criada em

abril de 1976, cujo primeiro manifesto de-
fendia uma vontade de independéncia em
relacdo a todo grupo de pressdo cultural. A
cooperativa atuante entre os anos de 1976 e
1982 tinha como base uma galeria, o Espace
Cairn, e um jornal, o CAIRN Journal d’ une
coopérative d‘artistes?. O grupo era formado
por artistas plasticos, dancarinos e poetas
que desenvolviam trabalhos coletivos, tira-
gens de serigrafias, palestras e eventos in-
terdisciplinares, além das atividades de ga-
leria e jornal. Trimestral, a publicagdo era di-
rigida por Jean Dupanier e redigida por Ro-
land Buraud, Bernard Crespin, Markus Kauf-
mann, Richard Pernollet, além de contar com
a participacdo regular de Barrio, Héléne
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David, Dominique Haneuse, Jacqueline Lar-
rieu. Compunha-se de artigos, entrevistas,
fotografias, calendario e resenhas de expo-
sicOes, projetos e intervencbes de artistas
que subvertiam o enquadramento convenci-
onal de um periddico.

Eco das discussoes e ideias do grupo, as pro-
postas sdao explicitadas no editorial do pri-
meiro numero, de janeiro de 1979:

(airn ndo reivindica o poder, mas um poder e
propde, sem as impor, experiéncias multiplas e
eventualmente contraditdrias, a recusa do
discurso da vanquarda, de defini¢des e de
etiquetas. 0 grande e principal diferencial
seria o fato de o grupo ndo se estruturar em
uma estética coletiva que bloquearia um
processo dinamico. (CAIRN, 1979, p. 2)

Também no primeiro nimero, uma pesquisa
sobre as cooperativas atuantes na Franga e em
Nova York fornece a dimensao da via alterna-
tiva e do trabalho coletivo para os artistas con-
ceituais produzirem, exporem e divulgarem
seus trabalhos. Nesse sentido, o jornal era
uma extensao das atividades da cooperativa
Cairn e atuava fazendo mediagao de uma pro-
ducdo centrada mais em processos do que em
obras de formato tradicional.

E justamente esse carater transitivo que ob-
servamos nas obras de Barrio, tanto na ga-
leria quanto no jornal do grupo. Entre 1978
e 1983, Barrio participa de inUmeras exposi-
¢oes no Espago Cairn: em 1978, a individual
Plenitude; em 1979, a mostra Lectures (lei-
turas); em 1980, apresenta os trabalhos Mo-
vimento congelado, Marfim africano e Exten-
sdo; em 1981, A partida de ténis e Volto em
5. Ainda em 1981, realiza as agbes Puidas...
esgarcadas... rotas... e Situacdo nevoeiro ou
0s Ouvidos & distdncia. Em 1982, Barrio
apresenta Minha cabeca esta vazia / meus
olhos estdo cheios. Alguns desses trabalham
implicam em fotografias, mas geralmente
sao objetos e instalagdes que supdem pro-
cessos instaveis.

Ao cotejarmos essa produgao com o material
publicado no jornal, no entanto, observamos
que o artista lanca mao de fotografias e tex-
tos de outros periodos e localidades. A exce-
cdo de Volto em 5 - agdo em tonéis de ma-
deira realizada por ocasido do evento Grand
Adieu! Epargnons cela a notre pays —, docu-
mentado na edicdo de 1981, Barrio ndo re-
gistrou no jornal os trabalhos desenvolvidos
na galeria do grupo. Dessa maneira, no nu-
mero 2, de abril de 1979, justamente aquele
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Fig. 1 - Capa do primeiro nimero do jornal Cairn, janeiro de 1979.
(Fonte: Biblioteca Kandinsky, Centro Georaes Pompidou, Paris)
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dedicado a exposigdo Lectures, apresenta a
foto de Navalha Reldégio (de 1970, R]) e o
texto Mitos Vadios, manifesto escrito por
Barrio, Dinah Guimarades e Lauro Cavalcanti
em 1978 em evento organizado por Ivald
Granato em S&o Paulo.3?

O numero 4, do primeiro trimestre de 1980,
tem na capa o trabalho Areas Sangrentas,
realizado na cidade de Viana do Castelo (de
1975, Portugal) e também o trabalho metal
/sebo, frio/calor (de 1974, Portugal); no nu-
mero 5, de maio de 1980, foto e descrigao
do trabalho 4 movimentos, realizado em
Mindelo (de 1974, Portugal).

Somente no nimero 6 de setembro de 1980,
Barrio apresenta foto e descrigdo do trabalho
D’Aprés |é dernier Portolano, realizado no
Espaco Cairn.

A edicao especial de dezembro de 1980, que
anuncia evento Grand Dieu! Epargnos cela a
notre pays, tem uma intervencao de Barrio,
o projeto filme Lisez-vous, Voyezvous (Leia
voCé€, veja vocé), que consiste em uma foto-
grafia de barco e a escrita peculiar do artista
sugerindo uma situagdo envolvendo o mar.

Pelo nimero de fotografias e textos publica-
dos no periodo entre 1979 e 1982, conclui-
se que a participagdo de Barrio ndo é espo-
radica, estando o artista efetivamente enga-
jado nas atividades da cooperativa. A ausén-
cia de uma cronologia e qualquer explicacdo
das fotos de trabalhos anteriores nos nime-
ros dos jornais evidencia a propria poética do
artista, pois eles fazem parte de um fluxo de
pensamento no qual antigos projetos podem
ser atualizados. Também implicam proces-
sos efémeros, apenas conhecidos mediante
fotografias ou escritos do artista, seja em
entrevistas ou nos Cadernoslivros.

Os didlogos estabelecidos entre Barrio e o
grupo Cairn ficam mais claros a partir da
analise do Livro de Carne, cuja datagdo im-
plica esse processo ndo cronolégico do ar-
tista. Dessa maneira, o projeto de Livro de
Carne, assim como aquele de Rodapés de
Carne (Nice, 1978), teria partido de ideia
preliminar concebida no Rio de Janeiro em
1973, segundo escreve o artista no Livro Re-
gistro - Livro de Carne. (BARRIO, 1978)%
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Fig. 2 - Capa do jornal Cairn, namero 4, primeiro trimestre de 1980, com o trabalho de Barrio
Areas Sangrentas, realizado em 1975 na cidade de Viana do Castelo, Portugal.
(Fonte: Biblioteca Kandinskv, Centro Georaes Pompidou, Paris)
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Fig. 3 - Jornal Cairn, nimero 6, setembro de 1980, foto e descrigdo do trabalho D’Aprés le
dernier Portolano.
(Fonte: Biblioteca Kandinsky, Centro Georges Pompidou, Paris)
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Fig. 4 - Jornal Cairn, edigcdo especial, dezembro de 1980, projeto Lisez-vous, Voyezvous.
(Fonte: Biblioteca Kandinsky, Centro Georges Pompidou, Paris)
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No entanto, a obra foi realizada e exposta em
1977, primeiro na coletiva de livros de artistas
na Biblioteca Nacional da Franga e em seguida
na Vitrine pour I'Art Actuel (Paris).

Nesse ano, tanto a Biblioteca Nacional da
Franga quanto o Centro Georges Pompidou
adquiriram livros/registros do artista, o que
demonstra o quanto a questdo do objeto li-
vro é importante para o “livro de carne”, fato
também comprovado pela exposicdo dos Ca-
dernos Livros pertencentes a colecdo Chate-
aubriand na Pinacoteca do Estado de Sao
Paulo em 1978. Isso se torna ainda mais evi-
dente quando analisamos a conjuntura da
cooperativa Cairn, especificamente aquela
da exposicao Lectures, no Espace Cairn, em
1979, uma vez que podemos relaciona-lo a
outras obras dos demais participantes do
grupo.

No texto Porque leitura e ndo livros, Helena
Davi partiu da constatacao que a cooperativa
poderia se apresentar sob a forma de uma
biblioteca. Os membros do Cairn ja estavam
desenvolvendo anteriormente a forma de
apresentacdo em cadernos, livros e albuns
para seus trabalhos. No entanto, trilhavam
diversos caminhos como livros-objetos ou li-
vros-testemunhas, imagens da cooperativa

ou de uma experiéncia particular, livros so-
bre livros, ou ainda seu entorno, fabricacao,
conteudo fisico ou teérico. Como argumenta
a curadora:

[...] O objeto livro implica leitura, entdo poderia fo-
calizar no que se I&, quando se |&, como se |1é ou
ainda porque se & e nenhuma dessas possibilida-
des deveria subsumir as demais totalizando o pro-
jeto. Desse modo, Lectures representa abordagens
possiveis de certa entidade tedrica nomeada “li-
vro”. Assim, o resultado foi uma mostra com multi-
plas abordagens possiveis do livro e de sua leitura;
coabitavam e se complementavam sem se exclui-
rem. Conhecendo o conjunto de questdes coloca-
das pela Cairn, seria possivel ao espectador jogar o
jogo: pesquisar que trabalho traria respostas, quais
as combinagdes possiveis, procurar relacdes em
uma palavra ou ainda construir uma rede seman-
tica que relacionasse todos eles. Nao seria absurdo
estabelecer um paralelismo entre a estrutura de
uma biblioteca e a estrutura da cooperativa Cairn.
Uma biblioteca é uma estrutura que em relacdo aos
seus utilizadores e objetos, apresenta trés aspectos
distintos, mas ndo excludentes: um espaco de arru-
macao de objetos, um espaco de classificacdo de
objetos contido dentro do anterior, e um espaco de
arrumacdo aos utilizadores da biblioteca por inter-
médio do espaco de classificacao contidos den-

Viviane Matesco, Barrio e a cooperativa Cairn.
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0 heures

Fig. 5 - Convite da exposigdo Livro de Carne na Vitrine pour I'Art Actuel, 1977.
(Fonte: Biblioteca Kandinsky, Centro Georges Pompidou, Paris)
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Fig. 6 - Convite da Exposigdo Lectures no Espago Cairn.
(Fonte: Biblioteca Kandinsky, Centro Georges Pompidou, Paris)

Viviane Matesco, Barrio e a cooperativa Cairn.



tro do anterior e um espaco de leitura: transferén-
cia de informacoes dos objetos contidos no espaco
arrumacdo aos utilizadores da biblioteca por inter-
médio do espaco de dlassificacao. (DAVID, 1979, p.
11; tradugdo livre)

Com a participacao de quinze artistas®, a co-
letiva objetivava a visualizacdao das multiplas
relagdes entre um objeto concreto — um livro
- e abstrato, sua leitura. As relagdes obtidas
por intermédio de transformagGes pontuais
como translagdes e rotagdes, analogia, sime-
tria, espelhamento e similitude criavam uma
tessitura no interior de cada trabalho e entre
eles. Todos desenvolveram propostas com
situacOes de variacao, escolhas e interagdo,
como, por exemplo, aquela de Roland Bur-
ruad de refletir sobre a questao da encader-
nacao replicando seus sistemas em suas pro-
prias paginas; também Choeschu criou um
ambiente onde o leitor podia entrar e ler as
paginas de seda que fechavam o espago; ja
Bernard Crespin explorava a metafora da
sensibilidade da leitura mediante aquela do
papel e da pelicula fotografica. Jean Dupa-
nier desenvolveu um livro fractal, realizacdo
de objetos flexiveis quanto as dimensdes co-
locados em espacos estranhos por intermé-

dio de jogo de espelhos. Gwyléne Gallimard
Dominique Haneuse Jaqqueline Larrieu,
Jean-Claude Marquette Richard Pernollet,
Camille Shafer, Massimo Silver, Jacques Si-
rot e a préopria Helene David desenvolveram
livros que supdem situagOes de variagOes,
escolhas, interagdes. (DAVID, 1979, p. 10)

Livro de Carne assume feicdo mais complexa
a partir desse contexto, pois estd imerso em
uma rede de possibilidades conceituais cons-
truida pela interacdo com as demais “obras”.
O trabalho relaciona o gesto do agougueiro
gue fatia a carne em bifes e a reunido desses
elementos em um livro. A superposicao re-
mete a um livro por diversos aspectos: do
ponto de vista espacial, pela relagao entre as
fatias; do ponto de vista temporal, pelo es-
curecimento mais rapido nas fatias superio-
res, aquelas da cobertura do livro; do ponto
de vista grafico, pelos desenhos das fibras
musculares configurando o texto do livro e,
finalmente, do ponto de vista organico, por
sua textura, fibras musculares / fibras do pa-
pel e por sua conservagao, carne/papel, ma-
térias pereciveis em intervalos de tempo di-
ferentes. (DAVID, 1979, p. 11)
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Fig. 7 - Texto de Helena Davi reproduzido no Jornal Cairn, nL’Jr_nero 2, d_e abril de 1979.
(Fonte: Biblioteca Kandinsky, Centro Georges Pompidou, Paris)
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E importante ressaltar que a deterioracdo da
matéria é apenas um dos aspectos colocados
em jogo, pois a exposicao focaliza as rela-
¢Oes e inimeros registros do objeto livro. E
interessante observarmos como a analogia
como o gesto do acougueiro e a pluralidade
de abordagens do Livro de Carne é utilizada
tanto pela curadora em seu texto quanto
pelo préprio Barrio no Livro Registro — Livro
de Carne, de 1979, o que demonstra a pro-
ximidade dos processos de elaboracao do
trabalho e aquele do contexto da exposicao.

A multiplicidade de leituras postas em ques-
tdo na mostra Lectures permite que as re-
presentagdes visuais, conceituais e afetivas
sejam colocadas como um tour a partir de
uma metafora do funcionamento da coope-
rativa: lugar artistico quanto a sua fungdo,
objeto artistico quanto a sua existéncia, su-
jeito artistico quanto aos seus problemas,
suas contradicOes e seus paradoxos, ilustra-
c¢ao do pensamento segundo o qual existem
varias imagens para um mesmo objeto e
elas podem diferir sob diversos aspectos.

A subversdo da racionalidade do livro e a im-
poténcia da leitura é o ponto que gostaria-
mos de ressaltar no trabalho Livro de Carne:
a questdo do fluxo inconcluso. O carater de

didrio dos Cadernoslivros relaciona-se
aquele do explorador-cientista que anota
suas experiéncias para reter as impressoes
de um momento transitério. A maneira como
Barrio realiza essas anotagbes, no entanto,
inviabiliza qualquer rigor cientifico. Nos Ca-
dernoslivros ndo ha a ideia de planejamento,
um antes para executar depois, ou a siste-
matizacdo de projetos realizados. Ao lermos
as anotacOes ndo sabemos exatamente o
momento em que foram feitas, pois abran-
gem um periodo longo no qual as referéncias
aos trabalhos se misturam, como se estives-
sem juntas em um mesmo processo psiquico
atemporal. A utilizacdo de objetos, fotogra-
fias, desenhos, escritas desconectadas, bem
como a mistura de francés e portugués en-
fatizam o sentido de fluxo de pensamento.
As palavras, os riscos, as imagens e objetos
deflagram um processo psiquico que associa
a memoria desordenada das agdes, como se
fossem tragos da experiéncia vivida. E inte-
ressante comparamos a impossibilidade de
leitura linear dos Cadernoslivros de Barrio
Como processo equivalente, uma vez que ne-
les 0 “encadeamento sucessivo das palavras
perde hegemonia para o riscado, para a linha
borrada e cadtica, o que impde a relagdo en-
tre texto e imagem”.® No CadernoLivro de
1978 (BARRIO, 1978), no qual faz referéncia
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a historiadora Daw Ades, aos movimentos
dadaista e surrealista, Barrio escreve que a
desorientacdo do espectador constitui um
passo em direcao a destruicdo das maneiras
convencionais de apreender o mundo e de
manipular as proprias experiéncias, de
acordo com padroes preconcebidos.

A oposicdo entre objeto e situagcdo gerou
controvérsias por ocasido da mostra Barrio:
Registros de trabalho, na Funarte em 1981
(BARRIO, 1981); a critica questionava o ca-
rater independente dos registros, conside-
rando uma institucionalizacdo se compara-
das a efemeridade das Situacbes.” Efetiva-
mente ndo se pode tomar os Cadernoslivros
como registros, mas ndo se pode negar toda
uma produgdo do artista voltada para essa
questdo, desde sua materialidade a sua fun-
cdo ou disfuncdo a partir dos escritos. A dis-
cussdo se eles seriam obras autbnomas das
Situagbes é totalmente infrutifera, pois nada
em Barrio é completo, autbnomo ou passivel
de ser absorvido por uma sistematizagdo. E
justamente o carater intraduzivel que apro-
xima o Livro de Carne dos Cadernoslivros. A
conjuntura parisiense na qual o livro foi con-
cebido, as relagdes com o grupo Cairn, sua
exposicdo a partir da questdo da leitura, bi-
afirmam

blioteca e |livro de artista

especificidade do trabalho frente as inter-
vengdes/situagdes.

Quando examinamos a compreensao do Li-
vro de Carne a partir dessa conjuntura pari-
siense e a comparamos com outros momen-
tos nos quais a “obra” foi exposta fica claro
o distanciamento. Observa-se, por essa re-
cepcdo, como o trabalho passa a ser deslo-
cado do universo do objeto livro para ser en-
focado apenas pela relacdao com os processos
organicos das Situacées. Isso pode ser evi-
denciado em duas mostras bem distantes
cronologicamente: a Sala Especial “A arte e
seus materiais: atitudes contemporaneas”,
de 1985, e a 242 Bienal de Sao Paulo, de
1998. Na primeira, a escolha do trabalho de-
veu-se a propria opcao curatorial, mas a re-
lagdo ajuda a solidificar visualidade do Livro
de Carne pelo viés do material. Na 242 Bie-
nal, o trabalho é apresentado isolado em
uma vitrine, como uma reliquia associada a
tematica da antropofagia e, portanto, seu
sentido também é colocado na redoma da
simbologia da matéria. Compreender o tra-
balho de Barrio apenas pela poética da ma-
téria é emprestar a substancia uma estabili-
dade alheia ao universo do artista. Em Bar-
rio, a auséncia de representagdo definitiva
diante do mundo provoca um deslocamento,

Viviane Matesco, Barrio e a cooperativa Cairn.



abismo entre o que é apresentado e compre-
endido.

N3o quisemos aqui negar a importancia da
poética da matéria no Livro de Carne, impor-
tante suficientemente para o artista ter de-
senvolvido no mesmo periodo os Rodapés de
Carne (1978, Paris e Nice) e, mais tarde, em
1994, Cancela de Carne (Museu do Acude,
Rio de Janeiro). Objetivou-se, no entanto,
ampliar universo de pesquisa e de critica do
trabalho, deslocando-o de sua interpretacao
habitual para a conjuntura do seu periodo
parisiense e de suas relagbes com Grupo
Cairn. Procuramos demonstrar como a mes-
ma obra assume feicdes diferentes a partir
ndo s6 de uma relacdo espacial expositiva,
mas, sobretudo, frente a contextos artisticos
diferentes.

Notas

' Este artigo parte de uma comunicagao realizada no
Comité Brasileiro de Historia da Arte em Brasilia, em
2012.

2 Tanto o Espaco quanto o Jornal eram sediados no
mesmo endereco na rua Faubourg Saint-Antoine, 151 no
11eme arrondissement.

¥ Em evento organizado por Ivald Granato em Sao
Paulo. Ao cotejarmos o teor das propostas do grupo

com aquelas desse manifesto, concluimos que existia
total comunhao de ideias relativas a questao do pro-
cesso artistico.

4 Colecao Chateuabriand/MAM-RJ: “em 10 de fevereiro,
as 19h, comecarei o projeto Rodapés de Carne, 1973-
1978, em um local, Garage 103” e, em seguida, des-
creve a acao.

® Barrio, Jean Dupanier, Gwyléne Gallimard, Dominique
Haneuse, Jaqqueline Larrieu, Jean-Claude Marquette,
Richard Pernollet, Camille Shafer, Massimo Silver, Jac-
ques Sirot, Roland Burruad, Bernard Crespin, Choeschu
e a propria curadora Héléene Davi.

6 “A realizacao de projetos de instalacées que implicam
a escrita em espacos expositivos também reafirma uma
nao-lineraridade e uma fluéncia por entre as matérias
do mundo, processamento e producao virtual/real de
sensorialidade”. A esse respeito, ver BASBAUM, Ri-
cardo. Dentro D’Agua. In CANONGIA, Ligia (Org.). Artur
Barrio. Rio de Janeiro: Modo, 2002, p. 228-229.

7 Nas palavras de Frederico Morais: “apesar da ressalva
do artista de que o registro ndo € um documento, ¢é ele
que, efetivamente existe, pois o trabalho original desa-
pareceu. E a foto estetiza o que originalmente tinha
carater visceral, agressivo, nojento, amortece aquilo
que trazia originalmente uma carga critica ou contesta-
toria que realmente incomodava. A foto como registro
€ uma forma de pasteurizacao critica, de facilitacdo do
consumo. E o modo encontrado pelo artista de trazer
de volta ao museu ou galeria o seu trabalho e, assim,
recuperar algumas das regalias contra as quais lutou e
que explicam o proprio carater contundente de sua cri-
acao. Mas trazer de volta aos museus ou galerias suas
obras, através do recurso do registro fotografico, é in-
serir-se novamente na tradicao da arte, no continuum
da historia da arte. Ver MORAIS, Frederico. Barrio, den-
tro da tradicao. O Globo, Rio de Janeiro, 15 jul. 1981;
COUTINHO, Wilson. Os registros de Barrio. Jornal do
Brasil, Rio de Janeiro, 1981.
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RESUMO: O objetivo deste trabalho é apresentar o jogo SAD Defense, do género To-
wer Defense, desenvolvido por equipe do Laboratério de Poéticas Fronteiricas
(CNPQ/UEMG - http://labfront.tk) para a quinta edicdo do Congresso Internacional de
Arte, Ciéncia e Tecnologia: Seminario de Artes Digitais, edicdo de 2019. Através da
pesquisa para o desenvolvimento do jogo, abordando o seu game design, apresenta-
mos a jogabilidade e os elementos graficos do advergame que remetem ao tema do
evento em questdo, ou seja, a “projecdes e memoria da arte”, bem como as edicdes
anteriores. Desse modo, além de apresentar o campo de estudos dos mobile games,
advergames e dos serious games, este artigo vai além da apresentacdo e discussao
sobre um produto promocional, uma vez que propde entendé-lo como um recurso que
reforca a memoria desse evento académico.

PALAVRAS-CHAVE: jogos digitais; serious games; advergames; mobile games
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ABSTRACT: The objective of this paper is to present the game SAD Defense, of the
Tower Defense genre, developed by the team of the Laboratory of Front Poetics
(CNPg/UEMG - http://labfront.tk) for the fifth edition of the International Congress of
Art, Science and Technology: Digital Arts’ Seminar, edition of 2019. Through the re-
search for the development of the game, approaching its game design, we present the
gameplay and the graphic elements of the advergame that refer to the theme of the
event in question, that is "projections and memory of art" as well as previous editions
themes. Thus, in addition to presenting the field of studies of mobile games, adver-
games and serious games, this article goes beyond the presentation and discussion of a
promotional product, since it proposes to understand it as a resource that reinforces
the memory of this academic event.

KEYWORDS: digital games; serious games; advergames; mobile games

RESUMEN: El objetivo de este articulo es presentar el juego SAD Defense, del género
Tower De-fense, desarrollado por un equipo del Laboratério de Poéticas Fronteiricas
(CNPq / UEMG - http://labfront.tk) para la quinta edicién del Congreso Internacional de
Arte, Ciencia y Tecnologia: Seminario de Artes Digitales, edicion de 2019. A través de
la investigacion para el desarrollo de juegos, abordando su disefio de juego, presenta-
mos la jugabilidad y los elementos graficos del advergame que abordan el tema del
evento en cuestion, a saber, "proyecciones y memoria del arte”, asi como ediciones
anteriores. Asi, ademas de presentar el campo de estudio de los juegos moviles, ad-
vergames Yy juegos serios, este articulo va mas alla de la presentacion y discusion sobre
un producto promocional, ya que propone entenderlo como un recurso que refuerza la
memoria de este evento académico.
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Advergame “SAD Defense”:

os mobile games e caminhos ainda ndao explorados

Introducéao

E comum a afirmagdo de um marco do de-
senvolvimento tecnolégico no campo dos ce-
lulares a partir do langamento do iPhone, em
29 de junho de 2007. Apesar de seu fator re-
volucionadrio para a industria em diversos as-
pectos, 0s jogos para celulares existem desde
1994, quando o celular Hagenuk MT-2000
trouxe, pré-instalado, o tradicional jogo Te-
tris, manifestando o que era possivel realizar
com as configuracdes de hardware do apare-
Iho. (PHONEARENA, 2014) Alguns anos de-
pois, a Nokia, com seu aparelho 6110, trouxe
ao mercado o “jogo da cobrinha”.

No primeiro ano do século XXI, os primeiros
jogos disponiveis para download foram de-
senvolvidos por portais online. (NOYONS et
al., 2012, p. 9a) E neste cendrio que a Ap-
ple, com seu recém-lancado smartphone
comeca a alterar radicalmente o mercado,
gracas ao lancamento da AppStore, plata-
forma através da qual os usuarios fariam o
download dos aplicativos que desejassem.
Até entdo, em vez de uma ligagdo direta do
usuario com o desenvolvedor, aquele que
desejasse obter determinado jogo em seu
celular precisava passar por um acordo e
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contrato de download que eram sempre
mediados pelas operadoras de celular.
(NOYONS et al., 2012, p. 9b) A AppStore se
mostrou uma plataforma propicia para de-
senvolvedores atingirem seu publico-alvo.
Sem a necessidade de intermédio de ope-
radora e com o rapido processo de produ-
cdo das pecas necessarias para construir o
smartphone, gragas ao sistema de mercado
de trabalho da China, barateando a produ-
cdo dessas pecas de modo a tornar esse ti-
po de eletrénico acessivel para a populacdo
geral (COWEN, 2017), era uma questao de
tempo até que o mercado de jogos fosse
tomado pelos conhecidos mobile games.

De acordo com as previsdbes do NewZoo
(https://newzoo.com/), portal de analise de
dados e pesquisa de jogos e esportes, 2,3
milhGes de usuarios gastariam 137,9 bi-
IhGes de dolares em jogos, sendo 80% des-
tes, 56,4 bilhdes, vindo de mobile games.
(WIJMAN, 2018) Essa é a consolidagcdo que
surge desse desenvolvimento. A partir de
2012, o Japdo, pais conhecido por seus
consoles de videogame, ultrapassou os Es-
tados Unidos em relacdo a download de
mobile games na Google Play (QING, 2012;
CHO, MCLEAN, 2015), plataforma para
download de aplicativos para sistemas An-

droid. Essa tomada de mercado fica ainda
mais clara quando se leva em consideragao
o fato de que o mercado de mobile games
no Japdo, pais fundador da Nintendo e da
Sony, superou, em 2013, o de jogos de
console. (TOTO, 2014)

Apesar dos numeros, quando se trata das
pesquisas feitas na area de jogos, especifi-
camente sobre os mobile games, tanto na
area de desenvolvimento quanto de educa-
Ggao, os debates se aprofundam apenas so-
bre determinadas questdes. Quando se tra-
ta de jogos eletronicos, grande parte da
discussdo (e é ainda maior em contextos
externos a academia) se centra em jogos
de console, que se utilizam de sistemas de
realidade virtual, ou jogos de computador
que se utilizam de sistemas de multiplos
usuarios. (TERRA, VELOSO, 2011; LEAO,
2005) Mesmo nos casos em que se mencio-
nam mobile games, ainda se concentra na
integracdo entre real e virtual (HAMDAN,
AUGUSTO, VENTURELLI, 2009), com uma
especial atengdo a capacidade de interagdo
e de imersdo do usuario, dentro de uma di-
visdo de mecanismos de competicdo, coo-
peragao e colaboragdo. (ZAGAL, RICK, HSI,
2006) Este tipo de abordagem era, até a
revolugdo causada pelos mobile games,
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compreensivel e esperada; porém, apds
mais de uma década de consolidacdo, as
discussdes enfocando os mobile games ain-
da se mostram escassas.

Os videogames (jogados em consoles e em
computadores) tém suas caracteristicas e
possibilidades amplamente exploradas em
contextos tecnoldgicos e sociais, com pesqui-
sas sobre as suas potencialidades enquanto
meio e na exploracao de sua dimensdo hapti-
ca, em sua aderéncia a diversos campos da
vida - como algo além de um aparato para
diversdo - sendo colocados, por exemplo, em
estudo junto aos elementos da bioarte. Po-
rém, os mobile games ainda se encontram
sendo discutidos enquanto intermediarios, ou
seja, devido a facilidade proporcionada pelas
dimensdes e conectividades dos smartphones
e tablets, as pesquisas Vém se centrando em
suas possibilidades de geolocalizacdo (BELL,
ROWLAND, BENFORD, 2006; SILVA, HIOR-
TH, 2009; MATYAS et al., 2008) ou ainda em
discussGes mais iniciais sobre suas capacida-
des de jogabilidade. (KORHO-NEN; KOIVIS-
TO, 2006)

Desse modo, este artigo surge apds o de-
senvolvimento de uma pesquisa bibliografi-
ca sobre o que se estudava a respeito dos
mobile games. Ela ocorreu no momento de

pesquisa e desenvolvimento do mobile ga-
me SAD Defense (disponivel para download
em http://artesdigitais.weebly.com/sad-de-
fense-game.html), um jogo para smartpho-
nes e tablets produzido no contexto de di-
vulgacdo de um congresso internacional
que apresenta pesquisas no campo das re-
lagOes entre arte, ciéncia e tecnologia: o 5°
Seminario de Artes Digitais de 2019. Para
apresentar ndo apenas esse “advergame”,
mas para discutir o seu lugar enquanto re-
sultado das pesquisas desenvolvidas no
grupo de pesquisa, desenvolvimento e ino-
vacdo Laboratério de Poéticas Fronteiricas
(CNPg/UEMG - http://labfront.tk), este tex-
to estd organizado em mais duas secoes,
além desta introducdo e das consideracGes
finais.

A primeira parte apresentara a pesquisa a
partir do campo dos game studies. (MAYRA,
2008) Traremos uma discussdo em relacao
as abordagens possiveis de serem tomadas
gracas aos mobile games, onde focaremos
no conceito de serious game, explorando
suas potencialidades. Depois, trataremos
dos jogos enquanto ferramentas de comu-
nicacdo e informacdo, onde discutiremos os
advergames.
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A segunda parte se debruga sobre o produ-
to resultante da pesquisa, o advergame
SAD Defense, ap6s uma breve contextuali-
zacdo, com uma explicacdao sobre o que é o
Seminario de Artes Digitais e o porqué de
sentirmos a necessidade de criar esse jogo.
Explicaremos, de modo sistematico, o seu
processo de producdo, sua composicao e
elementos de sua jogabilidade.

Jogo e Conhecimento

Esta claro para a sociedade, neste momen-
to quando estamos prestes a adentrar a dé-
cada de 20 do século XXI, o importante pa-
pel que os smartphones e tablets desempe-
nham no contexto social. J& se encontrando
em um estado de ubiquidade, torna-se facil
nao perceber certos aspectos de tais dispo-
sitivos que demandam um olhar mais apro-
fundado. Os aplicativos de celular e tablets
tém se utilizado de elementos dos jogos,
como a localizagdo em um estado de gami-
ficacdo, que acaba manifestando a “adocao,
institucionalizacdo e ubiquidade de video-
games no dia-a-dia”. (DETERDING et al.,
2014; traducdo nossa) A utilizacdo de ele-
mentos de jogos, como pequenos desafios

em troca de recompensas nos fazeres dia-
rios, esta cada vez mais comum a ponto de
se perceber cada vez menos o seu aspecto
gamificado, naturalizando-o. O termo “ga-
mificacdo” foi cunhado na ultima década,
mas suas implicacbes ja existem ha mais
tempo, com pesquisas sobre como aplicar o
design de jogos em situacGes da vida real
para melhorar a colaboragdo, a indepen-
déncia e as informacbes aprendidas pelo
publico. (WESTPHAL, 1998; DICKEY, 2006;
ZAGAL, RICKY, 2006) Dessa forma, foi pos-
sivel delinear um caminho mais concreto
para a utilizacdo de jogos além do entrete-
nimento, ja que ficou claro o precedente
utilizado através da gamificacao.

Como dito anteriormente, esse potencial
ndo € tdo bem examinado quando se trata
de smartphones e tablets. Observamos a
necessidade de explorar os mobile games
ndo somente como midia locativa, amplian-
do suas possibilidades de permitir um facil
deslocamento enquanto garante a conexao
com o “mundo virtual”. Smartphone e ta-
blets ja estdo engrenados no nosso dia-a-
dia e, enquanto ndo sejam necessariamente
invisiveis aos olhos, ou estaticos, tornando-
se imperceptiveis no nosso dia-a-dia, eles
podem ser considerados uma extensdo do
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Nnosso corpo, visto que seu uso ja € algo in-
tuitivo do ser humano. Com sua introducgao
cada vez mais cedo as criangas, ja aos 3
anos de acordo com uma pesquisa feita pe-
lo governo sul-coreano (THE ECONOMIST,
2019), vemos os desdobramentos possiveis
em um futuro proximo. Ha uma disparidade
do nlmero de usuarios dependendo do local
analisado, mas de maneira geral o niumero
de pessoas que possuem smartphones sé
vem aumentando na ultima década devido
a diminuicdo de seu custo de producéo.

Diversos campos vém se utilizando da po-
tencialidade dos mobiles (smartphones e
tablets) para implementar suas aplicagoes,
como, por exemplo, o Foursquare
(https://pt.foursquare.com/), aplicativo de
servigo de localizacdo. Além dele, existem
diversos outros no campo de finangas, sau-
de, entretenimento etc. Reconhecendo a
questdao da mobilidade dos aparelhos, bem
como sua potencialidade de uso para joga-
bilidade, resolvemos, de um ponto de vista
da pesquisa no campo das artes (em inter-
face com os estudos da memédria e do de-
sign), criar o jogo SAD Defense a partir
dessas questdes. Vamos apontar a seguir
como os smartphones e tablets, mais espe-

cificamente através dos mobile games, po-

dem servir como ferramenta que permite o
conhecimento de um evento académico. Es-
se conhecimento sobre o evento é conside-
rado um aprendizado. Aprendizado €, aqui,
compreendido a partir de sua nogao ampla,
irrestrita, abordando ndo apenas a dimen-
sdo da educacdo formal, mas também da
educacao informal, do aprendizado sobre
uma realidade ou, igualmente, sobre um
produto, servigo, uma pesquisa, um evento
académico, o aprendizado sobre o proprio
jogo ou do ato de jogar etc.

A ubiquidade é consequéncia do avango
tecnoldgico. No caso aqui tratado, ela esta
relacionada aos displays dos jogos, ja que
sua dimensdo cada vez mais ubiqua (em
celulares, TVs, mas também em monitores
de diversos tamanhos, tablets e, em breve,
nos equipamentos tradicionais das residén-
cias transformados em “inteligentes”, tais
como smart washer, smart refrigerator
etc.), permite que o usuario foque no obje-
tivo do jogo e promova o aprendizado in-
trinseco que ocorre através da repeticao de
tarefas ou agdes com o objetivo de pontua-
¢do. Smartphones e tablets tém a vanta-
gem de serem leves e compactos, o que
permite seu facil transporte. Enquanto é
necessaria uma ocasido especifica para que
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0 usuario possa jogar em um computador
(desktop/notebook) ou em um console nao

mobile, o celular é utilizado varias vezes
durante o dia, em diversas ocasioes.

Os jogos para mobile precisam ser criados a
partir dessas possibilidades e nao somente
como uma adaptacdo de um jogo de outro
meio. Para realizar tal feito da maneira
mais proveitosa possivel, é necessario ter
um entendimento dos serious games e o
campo de seu estudo. As duas definigOes
mais conhecidas do que seriam serious ga-
mes sao de Michael Zyda e Ben Sawyer.
(ALVAREZ, 2007, p. 6) Zyda descreve os
serious games, em seu artigo From visual
simulation to virtual reality games (ZYDA,
2005, p. 26; tradugdo nossa), como uma
“competicdo mental, jogada com um com-
putador de acordo com regras pré-
determinadas, que utilizem o entretenimen-
to para enraizar treinamento de empresas
publicas ou privadas, educacdo, saude, poli-
tica publica e objetivos estratégicos de co-
municagdo”. Sawyer também toma uma po-
sicdo interessante ao afirmar que os serious
games nao sao necessariamente para
(SAWYER,

SMITH, 2008) Entre os exemplos que po-

aprendizado ou treinamento.

demos dar para representar as aplicagdes

dos serious games estao: o uso de ferra-
menta de producao de jogos para a realiza-
cao de um nado-jogol; os jogos de entrete-
nimento com uma terceira parte adicionada
que ndo seja de entretenimento; jogos de
“atingir um objetivo”; apropriacdo de técni-
cas e interfaces de jogos para fins de um
nao-jogo; exposicdo e propaganda de algo
direcionado especificamente ao jogador,
dentre outros. Dessa forma, serious games
carregam em sua criagdo a preocupagao
com a pesquisa, o publico-alvo e a industria
sem necessariamente estar dentro do con-
texto desta ultima.

Em artigo publicado por Serdar Ciftci
(2018) sobre em quais campos as pesqui-
sas em serious games sao realizadas, enfo-
cando o periodo entre 2007 e 2017, vemos
que a grande maioria, 21%, ocorrem no
campo de Ciéncia da Computacdo; a Pes-
quisa Educacional toma o segundo lugar,
com 14,25%; Psicologia e Engenharia, o
terceiro e quarto lugar, com 11,95% e
10,83% respectivamente. O campo de pes-
quisa artistica ndo chega a ser contemplado
na tabela.

Essa analise esta sendo exposta para, como
ja comentado antes, tirar o melhor proveito
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dos mobile games, especificamente porque
foi realizada para o desenvolvimento do ad-
vergame SAD Defense produzido no contex-
to do Seminario de Artes Digitais de 2019.
Entraremos nas especificidades da criacao
desse mobile game na préxima secdo; po-
rém, queremos deixar explicito como as po-
tencialidades dos serious games se diferen-
ciam quando estamos tratando de mobile
games para quando estamos realizando um
jogo para dispositivo que ndo seja movel.
Podendo utilizar todas as ferramentas dis-
poniveis pelos celulares e tablets, como a
localizacdo, acesso moével a internet, blue-
tooth, entre tantas outras informacdes de
sensores como pedémetros, acelerdmetros
etc., é possivel criar um jogo ou um ndo-
jogo, ja entrando em uma das possibilida-
des citadas por Sawyer.

A equipe de criagdo de um mobile games
com a assimilacdo da funcao de serious ga-
me deve considerar a necessidade da midia,
mas também da audiéncia, da indUstria para
a qual realiza o trabalho (caso seja de di-
mensao industrial). O cenario é promissor,
tendo em vista os menores pregos cobrados
pelos servicos das operadoras de celular e a
fabricacdo mais barata dos mesmos (ja
apontado anteriormente), levando a um na-

mero crescente de usuarios. Para se ter uma
ideia, em 2016 o mercado de mobile games
arrecadou $36,9 bilhGes de ddlares no ano
através de downloads, de acordo com a
NewZoo, passando pela primeira vez a ven-
da de jogos para computador, com um cres-
cimento global de 21,6%. Em 2018, o nime-
ro de usuarios de smartphones chegou a 3
bilhdes, gastando mais de $90 milhdes de
dolares em aplicativos. As previsdes sdo de
quase 4 bilhdes de usuarios até 2021, com
uma receita superando $139 bilhdes de ddla-
res; destes, $106,1 bilhdes virdo de mobile
games. (TAYLOR, 2018) Como ja dito, consi-
derando que 76% do dinheiro gerado em
2018 vieram dos jogos, espera-se um cres-
cimento global anual de 20,1%, ultrapas-
sando mais da metade de vendas do merca-
do de videogames. (SUN, 2018) Os numeros
mostram ndo somente a clara chance de ex-
pansdao dentro desse mercado, mas trazem
uma analise do consumidor para melhor cri-
acao e desenvolvimento dos serious games.
Uma comparagdo entre o nimero de usua-
rios de mobile games em determinado pais e
0s outros maiores responsaveis pelo lucro
gerado cria um perfil geral do consumidor, a
partir do qual possam ser desenvolvidos pro-
jetos, aderindo as expectativas, ou quebran-
do-as.
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A China era responsavel por 26,1% de usu-
arios globais de smartphones, em 2018,
com 783 milhdes de usuarios. O mercado
de jogos, naquele ano, teve uma receita de
$37,9 bilhdes de ddlares, dos quais mais de
60%, $23 bilhdes de ddlares, foram prove-
nientes dos mobile games. Na India, no
mesmo ano, somente 350 milhdes de usua-
rios, 26,1% da populacao, tiveram acesso a
smartphones e tablets; porém, a expectati-
va para 2021 é de superar 600 milhdes.
Enquanto os Estados Unidos e a Europa
possuem ambos mais de 75% de suas po-
pulacdes com acesso a smartphones e ta-
blets, a China ainda é o lider global.
(TAYLOR, 2018) Dentro dessas especifici-
dades, porém, o crescimento esperado po-
de acabar sendo prejudicado devido a regu-
lagGes chinesas em relacdao ao uso de celu-
lares. Isso acaba trazendo uma oportunida-
de de crescimento para categorias (como os
nao-jogos) de serious games, possibilitando
uma abordagem artistica ndo somente em
relagdo ao design do jogo, mas também ao
se portar como uma inovagdo, diante das
barreiras impostas a um modelo tradicional.

Apesar do jogo desenvolvido nesta proposta
ndo ter a intengdo de gerar capital, vimos
que os numeros de usuarios de mobile ga-

mes sdo grandes para serem ignorados en-
qguanto plataforma de difusdo e divulgagao
do Seminario de Artes Digitais de 2019.
Apesar de poder ser considerado como par-
te da estratégia de marketing da organiza-
cdo do congresso, o género do jogo em si
nao foi uma invengdo da equipe desenvol-
vedora. Conhecido como advergame, tal
género de serious game tém como defini-
cdao: jogos «criados por companhi-
as/empresas ou outros tipos de negdcio
que, em sua estratégia de marketing e di-
vulgacao, utilizam a linguagem dos jogos
ou criam jogos de modo a servir como uma
espécie de comercial interativo para deter-
minado produto. (MCCARTHY, 2005) O ter-
mo foi cunhado por Anthony Giallourakis,
em 2000 (SHARMA, 2013, p. 249a), como
uma contracdo da expressao advertising
game, “jogo propaganda” em inglés, tendo
as primeiras instancias desse tipo de jogo
surgidas ao menos duas décadas antes, em
1980, quando as empresas Pepsi e Kool-
Aid, juntas, desenvolveram jogos para Atari
2600, com propaganda de seus produtos
neles inseridas. (SHARMA, 2013, p. 249b)
Este modelo serve como forma de mensa-
gem subliminar. Uma forma de influenciar
0s jogadores a comprar os produtos. Isto
seria considerado atualmente ndo um ad-
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vergame em si, mas uma de suas categori-
as segundo Cavallini (2008), denominadas
in-game advertising, onde as propagandas
do jogo simulam aquelas do mundo real.
Uma outra categoria é o product placement,
que permite ao usudrio testar o produto
dentro do jogo.

Na area de pesquisa e desenvolvimento de
advergames existem diversos tipos de clas-
sificacdo. Em 2001, Jane Chen e Matthew
Ringel classificaram 3 tipos de advergames.
(GIOVAGNOLI, 2011, p. 105) Essas classifi-
cacgoes, divididas entre os tipos associati-
vos, ilustrativos e demonstrativos, sao as
mais reconhecidas dentro do campo. Este
tipo de classificacdo é especifico para ad-
vergames planejados a partir de uma pes-
quisa tedrica e de mercado mais aprofun-
dada, indo além dos in-game advertising e
product placement. Os advergames asso-
ciativos focam na marca, empresa ou com-
panhia, promovendo o jogo através de seus
elementos, como narrativa e desenvolvi-
mento, de modo que o usuario associe au-
tomaticamente o jogo a seu produtor. Para
os advergames ilustrativos é necessario que
haja uma representacdo do produto fisico
dentro do jogo, servindo de personagem ou
peca importante do jogo, de forma que os

aspectos de game precisam ser bem desen-
volvidos. Finalmente, os advergames de-
monstrativos possibilitam ao usuario a “ex-
perimentar diretamente a marca através do
jogo” (GIOVAGNOLI, 2011, p. 107; tradu-
cdo nossa), de forma que o usuario utilize a
reproducao do produto em um contexto si-
milar ao que seria em sua forma fisica e de
maneira em que O usuario possa ver suas
funcionalidades e especificidades.

O SAD Defense, de certa forma, se enqua-
dra como advergame associativo, ja que,
através da repeticdo de iconografia perten-
cente as edicles anteriores e atual do con-
gresso, objetivamos que o jogador seja re-
metido ao evento. Entretanto, ja que tra-
tamos de um acontecimento e ndo de um
produto, ou da marca de uma empresa,
existem grandes diferencas entre os adver-
games tradicionais e o SAD Defense. O jogo
foi pensado de maneira que os elementos
do tema do Seminario, referentes a memo-
ria do digital, também fossem personagem
e cenario do jogo, como ocorre nos adver-
games ilustrativos. Descreveremos melhor
como o jogo funciona de maneira técnica
mais a frente, mas ja podemos afirmar que
ao escolhermos nos apropriar de lugares do
mundo fisico enquanto parte do cenario, la-
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do a lado com elementos que estavam de
acordo com a identidade visual desenvolvi-
da para o Seminario e o seu tema do ano
de 2019, projecbes e memodria da arte,
trouxemos ao

publico um adverga-

me/serious game.

A criagdo de jogos, sejam eles advergame
ou serious game em geral, vem sendo ex-
plorada de maneira diversa. Os advergames
podem ser considerados nao-jogos, jogos
para entretenimento com elementos de
propaganda ou que ndo possuem o fim de
entreter, e sim de incitar o desejo de com-
pra no jogador. Também podem ser vistos
como modo de treinar o jogador a associar
imagens ou agdes com determinada marca
ou produto, dependendo da forma como é
desenvolvido e/ou analisado. Salientamos
que o advergame produzido nesta pesquisa
esta relacionado a difusdo do que poderia
ser considerado a “marca” de um evento
académico. Desse modo, desenvolveu-se
um jogo que acabou constituindo ndo uma
indugdo da marca ou produto fisico, mas
uma ideia ou um conceito relacionado ao
evento académico.

Os jogos, tanto advergames quanto serious
games em geral, ou mesmo jogos da indus-

tria, sdo formas de comunicacao a partir da
sua criacdo, que é influenciada e condicio-
nada pela sociedade. Desde os jogos de ta-
buleiros, passando pela discussdo sobre os
jogos no contexto das vanguardas do sécu-
lo XX, tal como na Internacional Situacio-
nista (GOBIRA, 2012), temos o apareci-
mento de varias dimensdes, como o aspec-
to fisico e geografico, que confirmam a efe-
tividade da relagao dos jogos com a reali-
dade social.

O Advergame SAD Defense

O Seminario de Artes Digitais foi criado, em
Belo Horizonte, Minas Gerais, no ano de
2015 pelo grupo de pesquisa, desenvolvi-
mento e inovacdo Laboratério de Poéticas
Fronteiricas (CNPg/UEMG - http://labfront
.tk). De acordo com os organizadores do
evento, o Seminario tem como objetivo
“compreender, analisar e documentar a si-
tuacdo contemporéanea brasileira do uso das
tecnologias no campo da arte digital em in-
tersecdo com as areas de outras ciéncias,
da comunicacdo e das politicas publicas
neste contexto” (mais informagdes em
http://artesdigitais.tk).
desde sua primeira edigcao, com doutores

O evento conta,
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convidados que trazem suas pesquisas de
ponta no campo das relagdes entre arte, ci-
éncia e tecnologia. O congresso tem abran-
géncia internacional e abre para a comuni-
dade cientifica a possibilidade de apresen-
tacdo de suas pesquisas com o envio de ar-
tigos para os grupos de trabalhos. A 12 edi-
Ggao, sob o tema “Questdes emergentes e o
estado da arte”, foi realizada na Casa do
Baile, no Complexo da Pampulha, Belo Ho-
rizonte, Minas Gerais. A 23 e a 32 edicdes
aconteceram na Escola Guignard, nos anos
de 2016 e 2017, com os temas: “Expandido
limites tecnoldgicos & artisticos” e “Intermi-
téncias nas artes”, respectivamente. A edi-
cdo de 2018 aconteceu no Espago Atmos-
phera, em Nova Lima, Minas Gerais, e teve
como tema “Recorréncias e hibridagdes”. A
cada edicdo o Seminario traz novidades na
sua programacgdo. Em sua 32 edicdo, a or-
ganizagao do Seminario trouxe a publico o
jogo SAD Invaders, em referéncia ao jogo
Space Invaders (Taito Corporation, 1978),
um jogo de simulacdo de uma invasao alie-
nigena que “criou precedentes que iriam se
tornar caracteristicas padroes nos jogos em
geral e criou o subgénero de tiro shoot '‘em
up”. (HATFIELD, 2007)

Durante os preparativos para o Seminario
de 2019, foi decidido pelos comités de or-
ganizagao criar um outro jogo para ser lan-
cado como parte do projeto de divulgacao
do evento. Levou-se em conta a forte liga-
¢do que o Seminario tem com os jogos digi-
tais, tendo até mesmo um grupo de traba-
Iho dentro do campo de game studies (GT 1
- Universo Ludico), que discute “gameart,
jogos digitais, outras midias e educacdo”
(mais informagdes em http://artesdigitais
.tk). Desta forma, como em todas as outras
areas do Seminario, comegou uma prepara-
cdo para avangar em termos tedricos e pra-
ticos sobre como o jogo seria realizado. Le-
vando em consideracao as pesquisas reali-
zadas, cujas conclusdes foram apresenta-
das na secdao acima, decidiu-se criar um
mobile game que funcionasse enquanto ad-
vergame/serious game. Considerando-se o
tema do Seminario, passamos a pesquisar
qual seria o estilo de jogo mais adequado
para passar ao publico a mensagem consti-
tuida pela equipe de desenvolvimento e or-
ganizagao do evento. Sob o pretexto de cri-
ar um universo no jogo pertencente tam-
bém a nossa realidade, mostrou-se neces-
sario a presenca de lugares remetentes ao
Seminario no jogo, assim como persona-
gens baseados nos elementos da identidade
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visual do evento. O género de Tower De-
fense se mostrou proprio para tal.

Missile Command (Atari, 1980) é reconheci-
do como o primeiro jogo de Tower Defense a
ser lancado. (RUBENS, 2013) A ideia do jogo
evoluiu a partir dos famosos jogos de arcade
e do aqui ja citado Space Invaders, com a
diferenga residindo em uma complexidade
prépria. Até seu lancamento em 1980, o ob-
jetivo desse tipo de jogo era defender seu
territério contra a horda de invasores ao im-
possibilitar, de alguma forma, a entrada des-
tes no territério do jogador através de tor-
res, que eram o0s personagens pertencentes
ao jogador. Missile Command revolucionou
ao possibilitar ao usudrio pensar uma estra-
tégia de seus movimentos, permitindo ao
usuario atacar as hordas inimigas de diver-
sas formas. Os jogos criados apos 1980 pas-
saram a adaptar e evoluir sua jogabilidade
em relacdo a ataques e outras particularida-
des do jogo. Dentro do género existem vari-
agles. Entretanto, entre suas caracteristicas
mais recorrentes estdo a utilizagdo de um
mapa, situacao ou lugar (cenario) que preci-
sa ser defendido, e personagens entre a
horda inimiga e as “torres”. Estas especifici-
dades se mostraram de importéancia quando
se desenvolve o jogo.

Precisdvamos que o jogo remetesse, de
certa forma, a realidade fisica e, para isso,
resolvemos inserir os locais onde as edicbes
anteriores do Seminario foram realizadas,
de maneira cronoldgica, relacionando essa
representacao ao tema da edicdao de 2019:
“projecbes e memodria da arte”. Um mapa
foi criado de forma que o caminho possibili-
tado no jogo comegava situado no Circuito
Cultural, na Praga da Liberdade em Belo
Horizonte, Minas Gerais, onde o Seminario
aconteceria em 2019, passando entao hori-
zontalmente pelo prédio Atmosphera (edi-
¢do de 2018), para entdo ir a Escola Guig-
nard (edicdes de 2017 e de 2016) e final-
mente a Casa do Baile (edicdao de 2015).
Ainda que ndo seja congruente de maneira
espacial em relagcdo a onde esses locais se
encontram em um mapa de Belo Horizonte
e regido, essa disposicao de locais cria, pa-
ra o usuario, um mapa cronoldgico, reme-
tendo mais e mais ao passado. Um caminho
em direcdo a memdéria. Memoria esta que
precisa ser protegida. Partindo entdo da
identidade visual criada para o Seminario,
relacionada ao design do sistema operacio-
nal Windows 98, mensagens tipicas de erro
no sistema ou aplicagdo foram a escolha 16-
gica para a horda inimiga. Essas mensa-
gens remetem os jogadores que utilizaram
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esse sistema no passado ou mesmo dos
que nado utilizaram, mas o reconhecem de-
vido a sua icOnica presencga na cultura midi-
atica, a perda do comando ou controle do
computador devido aos seus erros e glitchs.

Essas informagdes serviram de base para a
construgdo do universo do jogo. Partindo
novamente do tema da 52 edicdo, decidi-
mos pelo género de Tower Defense pelos
motivos citados anteriormente e pelo fato
de que, como se desenvolveu a partir dos
antigos jogos de arcade, o jogo remetia
imediatamente a estética e jogabilidade da-
quela época. Colocamos reprodugdes foto-
graficas de espacos arquiteténicos enquanto
parte do cendrio; neste caso, os locais onde
as antigas edigdes do Seminario acontece-
ram reforcando sua histéria. Os elementos
graficos do jogo, como as torres, os inimi-
gos e os projéteis, sdao referentes a identi-
dade visual criada para esta edicao do con-
gresso.

A ideia, como afirmado acima, partiu do de-
sign utilizado no sistema operacional Win-
dows 98. Também levamos para o jogo: o
peixe, elemento grafico recorrente nas edi-
gOes do evento académico; e partes impor-
tantes do computador ou de seu sistema,

como HDs, pendrives e scanners. Estes re-
metem a um movimento de captura da
memoria, por isso se tornaram as armas do
jogador contra as hordas, podendo ser
aprimoradas a medida que pontos sdo al-
cancados pelo usuario a partir de sua per-
formance bem-sucedida parando os inimi-
gos. Em contrapartida, as hordas de inimi-
gos, cujo caminho escolhido ndo é possivel
prever, sdo os icones de erros e glitchs.

O jogo se torna, para o usuario, uma corri-
da contra o tempo, para se evitar que as
memodrias, no caso do Seminario, e suas
possiveis projecoes sejam apagadas ou cor-
rompidas pelos erros. O jogador, portanto,
através das suas “armas”, consegue, meta-
foricamente, resgatar as memorias, salva-
las, arquiva-las e analisa-las através das
ferramentas disponiveis (representadas pe-
las “armas”), ao mesmo tempo que tem a
sua disposicdo boosts (turbos) que podem,
por exemplo, desacelerar as hordas de ini-
migos.
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Fig. 1 - Processo de desenvolvimento do jogo dentro da plataforma de criagdo Unity.
(Fonte: Arquivo dos autores, 2019)
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O jogo SAD Defense foi criado em 2D, a
partir de desenhos preliminares do mapa do
jogo, através da plataforma Unity (Figura
1), uma game engine criada pela Unity
Technologies em 2005 e que, em 2019,
possui suporte multiplataforma para uma
diversidade de sistemas operacionais para
dispositivos moveis, Realidade Virtual e Re-
alidade Aumentada, Desktop, Console e
Web (mais informagbes em https://unity3d.
com/pt/unity/features/multiplatform). Para
a criagdo do mobile game foram programa-
dos os caminhos possiveis de serem percor-
ridos, a randomizagao da trilha das hordas,
as poténcias dos tiros das torres e as po-
téncias das hordas, as quantidades disponi-
veis (nas hordas e das torres), o nimero de
“vidas” que o jogador teria antes do fim do
jogo, entre outras agdes. Os desenhos inici-
ais (concept art) foram desenvolvidos/
substituidos pela criacdo de desenhos veto-
riais a partir do tema e caracteristicas defi-
nidas anteriormente mencionadas.

O jogo, baseado no modelo de defesa de
torre, consiste essencialmente de trés ele-
mentos principais que interagem entre si,
criando a situacdo de conflito a ser supera-
da: o que se convencionou denominar aqui
por “armas”, que sdo objetos afixados em

determinados locais no cenario a critério do
jogador; os agentes inimigos, que, ao con-
trario das “armas”, se deslocam autono-
mamente pelo territério por meio de regras
predeterminadas pela programacdo a fim
de alcancar um local destacado (as torres
sob ataque) a ser defendido; e as camadas
de jogo nas quais determinadas “armas”
afetam e sdo afetadas por inimigos especifi-
cos, quando, por exemplo, inimigos aéreos
se deslocam independentemente da pre-
senga de “armas” de ataque aos inimigos
no solo em seu caminho, apenas podendo
ser alvejados por municGes antiaéreas.

Uma condicdao essencial para a jogabilidade
é a falta de mobilidade das “armas”, as
quais s6 sdo permitidos movimentos em
seu proprio eixo quando caracterizadas pela
funcdo de ataque. Outras fungdes nao ofen-
sivas sao atribuidas a este tipo de objeto,
como retardamento dos inimigos ou gera-
cao de recursos. As restricdes de posicio-
namento e no uso de tipologias distintas
das torres, bem como dos recursos para a
compra ou a evolugdo de novas “armas”
configuram o cerne estratégico do jogo, ja
que as escolhas do jogador devem prever
condigGes de ataque diversas, seja nos tur-
nos atuais ou posteriores, as quais envol-
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vem o numero, tipologia ou situacdo em
camadas distintas, movimentacdo e poder
ofensivo dos inimigos.

Consideracoes Finais

O campo de jogos digitais vem crescendo
(seja em produgdao ou apenas em interesse
por seus elementos) em todas as areas,
sendo que 0s mobile games, como aqui
apresentado, se tornaram até o momento
sua forma ndo somente mais disseminada
na populagao mundial, assim como uma das
formas mais lucrativas. E fato que essa vi-
sibilidade que os jogos para dispositivos
moveis vém adquirindo levara, inevitavel-
mente, a um aumento de sua producdo,
tanto devido a resultados de pesquisa como
também por motivos mercadoldgicos. A
multiplicidade disponivel dentro dessa sub-
categoria dos jogos digitais faz com que su-
as possibilidades enquanto ferramenta para
si e para outras areas se expanda de ma-
neira que até o momento nunca havia sido
possivel, devido a diversas dificuldades ou
impossibilidades técnicas mencionadas no
inicio deste trabalho.

Estamos vivendo um “boom” dos mobile
games. Vemos na histéria da sociedade que

€ importante para uma forma de expressao
(e tecnologia) em desenvolvimento que ha-
ja um interesse comercial para que possa
ocorrer investimentos, promovendo a ex-
ploracdo de toda sua potencialidade.

Ressaltamos que o estudo dos jogos eletro-
nicos/digitais (pesquisa académica) existe
desde o aparecimento destes. Pudemos ve-
rificar, nesta pesquisa, um ndmero inferior
de estudos sobre os mobile games, quando
comparados aos jogos de outras platafor-
mas (como jogos de desktop/notebook ou
de consoles), algo que observamos nas
principais bases de dados ou mesmo em
bases de facil acesso publico2. Ainda, o que
vemos de maneira muito recorrente é a vi-
sao dos mobile games dentro das discus-
sOes sobre midia locativa e, também, inse-
ridos no debate sobre a gamificacao.

Este artigo, além de mostrar o desenvolvi-
mento do jogo SAD Defense, demonstrou
que a criagdo de um jogo de propagan-
da/publicidade pode servir a contextos ndo
apenas dos produtos de uma empresa ou
apenas na difusdo de uma marca no mer-
cado, mas para se discutir academicamente
0 que € o jogo digital, o que é o mobile ga-
me, como pode ser abordado, como um
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modo de preservar a memoaria de um even-
to académico e demonstrar como se encon-
tra o campo. Dessa forma, além de apre-
sentar o campo de estudos dos mobile ga-
mes, advergames e dos serious games, es-
te artigo ultrapassou a discussao de um
produto promocional, propondo-o como um
recurso que reforca a memodria daquele
evento académico.
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Notas

' N&o é proposito deste artigo aprofundar a discussdo
sobre jogo e nao-jogo. Por esse motivo podemos afir-
mar que nos referimos a “nao-jogo” como, por exem-
plo, trabalhos artisticos que se assemelham a um jogo
digital, mas que por serem realizados dentro de precei-
tos proprios (por exemplo, jogo sem competicao ou jo-
gar sem ganhar) se desfiliam da tradicao dos jogos co-
mo entretenimento.

2 No Google Scholar, por exemplo, podemos ver essa
diferenca quando buscamos as expressdes mobile ga-
mes frente as expressodes console games e computer
games (tanto no plural quanto no singular). Com os re-
sultados da busca, pudemos verificar que houve um in-
teresse maior por se estudar jogos para computador e
jogos para consoles do que a relacao dos jogos com os
mobiles. Porém, essa constatacdao nao impossibilita
pensarmos que esteja havendo um aumento do interes-
se pelos mobile games, tendo em vista que as plata-
formas moveis (especialmente os dispositivos como
smartphones e tablets) sao muito mais recentes do que
os computadores e consoles. Portanto, o tempo para o
crescimento do interesse ou mesmo o desenvolvimento
de pesquisas foi muito menor até o momento.
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A cidade de Buenos Aires, como todas as cidades ao redor do planeta,

tem seus cantos, seus corners. E verdade que algumas cidades pare-
cem ter mais cantdes e fins de mundo que outras, como, por exemplo,
Tijuana, cidade no extremo noroeste do México que encerra a vastidao
territorial latino-americana. Em um de seus cantos, Buenos Aires abriga
a Fundacién Proa, as margens do Matanza Riachuelo, rio que, com ares
de canal, se encontra, logo adiante, com o Rio da Plata. Esse “acidente”
geografico acabou por nomear o bairro no qual a Fundacién esta locali-
zada - La Boca -, melhor conhecido pelo Caminito e seus produtos po-
pulares ao gosto dos turistas ou, para os aficionados pelo futebol, por
incluir La Bombonera, lendario estadio do Club Athletico Boca Juniors.
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Criada em 1996, a Fundacion Proa tem apre-
sentado uma programacao consistentemen-
te dedicada as artes visuais, na qual a esca-
la da instituicdo, que parece asseverar o
homem (e a mulher) como medida para to-
das as coisas, torna as visitas as exposicoes
em algo que se percorre sem o custo de re-
servas extras de nossos corpos e mentes.
Essa escala humana parece ter norteado o
desenho da mostra Minimalismo, Posmini-
malismo y Conceptualismo / 60’ 70’ que,
sob a curadoria de Katharine J. Wright, pes-
quisadora e curadora independente de Nova
York, reuniu um nuimero seleto de obras (me-
nos de 30) “icOnicas”, segundo a curadora,
assinadas por Dan Graham, Sol LeWitt, Dan
Flavin, Bruce Nauman e Fred Sandback. Pa-
ra Wright, a mostra “esta centrada nas fi-
guras-chave da cena artistica dos Estados
Unidos durante seu periodo criativo indiscuti-
velmente mais fecundo: as décadas de 1960
e 1970.” (WRIGHT, 2019)!

O minimalismo, depois dele, o pds-mini-
malismo e o conceitualismo encontraram
seu ponto de emergéncia mais vigoroso nos
Estados Unidos, mais precisamente em No-
va York, ou mais precisamente ainda em
um dos cantos daquela cidade, entre o East

Village e o Lower East Side, conforme ano-
tado por Lucy Lippard:

Nos arredores da Bowery [Street], formou-se uma
comunidade artistica que incluia [Sol] LeWitt, Ray
Donarski, Robert Mangold, Sylvia Plimack Man-
gold, Frank Lincoln Viner, Tom Doyle e Eva Hesse.
Minha prépria historia da arte conceitual estd par-
ticularmente entrelacada com essa comunidade
[...] e com o trabalho e os escritos de LeWitt; atra-
vés dele, por volta de 1965-66, conheci (ou vi o
trabalho de) Dan Graham, Robert Smithson, Hanne
Darboven, Art & Language, Hilla e Bernd Becher,
Joseph Kosuth e Mel Bochner. (LIPPARD, 1997
[1973], p. xiii)?

A época, Lippard era casada com o pintor
Robert Ryman e os dois também viviam nos
arredores da Bowery Street.

Ainda no final de 1967, depois de ter publi-
cado, em parceria com John Chandler, o ar-
tigo “The Dematerialization of Art”, Lippard
pode constatar em viagem a Vancouver,
Canada, que varios artistas estavam traba-
Ihando nas mesmas questdes que seus
amigos em Nova York, embora ndo houves-
se maiores conexdes diretas entre os dife-
rentes grupos de artistas:
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Isso e encontros posteriores na Europa confirma-
ram minha crenca “em ideias no ar” — “o surgi-
mento espontaneo de trabalhos similares total-
mente desconhecidos para os artistas, o que so-
mente pode ser explicado como uma energia gera-
da por fontes (comuns e bem conhecidas) e pelo
conjunto de arte contra a qual todos os artistas
potencialmente ‘conceituais’ estavam reagindo em
comum”, como descrevi o fendmeno em uma
ocasiao. (LIPPARD, 1997 [1973], p. ix)

A respeito dessas observagdes de Lucy
Lippard, cabem dois destaques: primeiro,
de que a partir de um pequeno canto do
mundo, de um enclave na ilha de Manhat-
tan, as ideias que orientavam a producgao
de alguns artistas se espalharam em dife-
rentes latitudes do mundo, que certamente
incluiam a América do Sul. Isso nos traz a
mente as observagdes do argentino Walter
D. Mignolo, que anota que, a partir de cer-
tas regionalidades, algumas produgdes ten-
dem a ser vistas como universais e univer-
salizantes, sendo mesmo confundidas como
uma ontologia da arte. No cenario atual das
artes, as nogdes de universalidade tém sido
substituidas por uma concepgao de interna-
cionalizacdo da arte contemporanea, o que,
desde 1989, tem acompanhado pari passu

a aceleracao dos processos de globalizagao
do capital e do sistema financeiro mundial.

Outro ponto a destacar é aquele que sugere
as “ideias no ar”, mesmo que se reconheca
a existéncia de supostas fontes em comum,
como apontado por Lippard. Nao se pode
desconhecer que essas ideias, mais que “no
ar”, circulavam nas revistas especializadas
de arte que tinham o compromisso de pro-
mover essas ideias na afirmagao da presen-
Gga imperial norte-americana no campo das
artes e da cultura. Essas revistas eram con-
sumidas por artistas ao redor do planeta,
permitindo que as produgbes desses/as ar-
tistas fossem informadas por ideias que,
mais que “no ar”, apareciam estampadas
em off-set a quatro cores nas paginas des-
sas revistas internacionais de arte.

De volta a Fundacién Proa e a mostra Mini-
malismo, Posminimalismo y Conceptualismo
/ 60’ 70’, ainda do lado de fora, na chama-
da “explanada de Proa”, a instalacao de
uma obra de Dan Graham (1942) especial-
mente concebida para a ocasido e inaugu-
rada um més depois da abertura da mostra
(Fig. 1). A obra de Graham articula-se na
linhagem de seus conhecidos “pavilhdes”,
desenvolvidos com simplicidade de design e
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apuro técnico em estruturas de aco, vidros
e espelhos que, através de reflexos e trans-
paréncias, criam labirintos capazes de gerar
alguma confusdo espacial e mental no/a vi-
sitante.

Adentrando o prédio da Fundagdo, nos de-
paramos com My Last Name Exaggerated
Fourteen Times Vertically (1967, Fig. 2),
obra com a qual Bruce Nauman (1941) da a
ver algo que, a primeira vista, parece invi-
sivel: seu sobrenome, em neon na cor ma-
genta, alongado em 14 vezes na altura,
configurando-se como um classico da arte
conceitual dos anos 19603. Com seu alon-
gamento-distorcdo, a palavra “Nauman”,
escrita em letras cursivas, se torna prati-
camente ininteligivel, transformada em um
grafico que, entre subidas e descidas loqua-
zes, parece registrar em suas linhas verti-
calizadas algum tipo de instabilidade aguda.

Mais adiante na mostra, é possivel perceber
que a arquitetura da montagem, beneficia-
da pela auséncia de ortogonalidade da edi-
ficacdo, enfatiza seus multiplos cantos. Se
as cidades, o mundo e nossas mentes tém
seus cantos, por que um espago expositivo
nao haveria de té-los? Entre paredes e dia-
gonais, o espectador é confrontado por mo-

nitores e projecdes com performances reali-
zadas por Bruce Nauman em seu atelig,
tendo as lentes das cameras de video como
enderego, em um momento em que as ex-
perimentacdes haviam levado os artistas
(visuais?) a emparelhar seus proprios cor-
pos e as lentes dos equipamentos de video
portatil recém descobertos. Entre caminha-
das exageradas e repetitivas, o artista sur-
ge e desaparece diante da cdmera e do es-
pectador, revelando em suas auséncias os
cantos obscuros do atelié recortados e re-
configurados em nossa imaginagao. (Fig. 3)

Logo adiante, os desenhos espaciais de
Fred Sandback (1943-2003), com linhas co-
loridas e delicadas em uma geometria pre-
cisa, fragil e tensa, cruzam nossos cami-
nhos e se espalham pelos espagos do saldo
central do andar térreo da Fundacion Proa.
(Fig. 4) Uma tensdo que parece agugar
nossa atencao e nosso sentido de presencga
no mundo, nosso cuidado em caminhar de-
flagrando a necessidade de percebermos
para onde caminhamos, onde pisamos, o
gue nos remete, a distancia, a obra Ttéia
1C (2002), de Lygia Pape, em especial
quando instalada em espagos que ndo de-
marcam com precisdo tdo acentuada os ter-
ritérios da arte (da obra) e do espectador,
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como ocorre na instalagdo em Inhotim, Mi-
nas Gerais.

Depois de um lance de escada para o alto,
chegamos as obras de Sol LeWitt (1928-
2007), que se espalham pelo chdo e que se
apossam de muros/paredes (Fig. 5). As es-
truturas primarias de LeWitt, em sua organi-
zagdo matematica, se alinham diante de
nossos olhos e de nosso caminhar, enquanto
nos empurram em diregdo a mais um canto,
mais um canto sem saida, um beco, onde
aparece estampado um de seus desenhos
murais, executado em giz branco sobre uma
parede azul claro. Realizado pela primeira
vez em maio de 1980, Wall Drawing #332
(Fig. 6) sinaliza aqui um ponto de chegada
ou o fim de um percurso, como 0 muro na
fronteira norte da América Latina.

Diante dessa parede intransponivel, subi-
mos um novo lance de escada em diregao
ao terceiro piso do prédio da Fundacion
Proa, onde nos esperam as obras de Dan
Flavin. Um total de sete: na primeira sala,
cinco obras nas quais predominam a luz
azul em lampadas de 244 cm em didlogo
com outras lampadas menores, respectiva-
mente, em rosa, vermelho, amarelo, azul e
verde (Fig. 7). Nesta sala, tudo e todos se

revestem de azul, impregnados pela luz da
arte de Dan Flavin. Na segunda sala, dois
trabalhos de canto. Dois quadrados com
seus cantos. Dois trabalhos, um em tubos
fluorescentes brancos (Fig. 8) e outros com
tubos coloridos - azul, rosa e amarelo. Dois
trabalhos de canto em uma sala que é per
se um canto. Um canto de exposicdao em
um canto do mundo. Um canto, o ponto fi-
nal de uma exposicdo, 0 que nos obriga a
empreender outras viagens em nossos de-
vaneios e lembrar de outros cantos do
mundo e da arte. Dos cantos de Kasimir
Malevich e Vladimir Tatlin a Cildo Meireles e
David Hammons, passando inevitavelmente
pelos cantos de Adrian Piper e de Félix Gon-
zalez-Torres, como respostas a ondas de
preconceitos e de racismo que contaminam
o cotidiano de nosso mundo mundano e
que, de uma maneira ou de outra, tentam
nos encurralar; respostas-obras-processos
de resisténcia que, de uma maneira ou de
outra, parecem empurrar a producdo dos
artistas reunidos na mostra Minimalismo,
Posminimalismo y Conceptualismo / 60’ 70’
para um canto da histéria da arte.

A mostra esteve aberta a visitacdo publica
na Fundaciéon Proa de 6 de julho a 14 de
outubro de 2019.
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" WRIGHT, Katharine J. Razonamiento espacial: la revo-
lucion artistica norteamerica de las décadas de 1960 y
1970 (traducdo de Jaime Arrambide. In FUNDACION
PROA, Press Kit, 2019. (s/p)

2 LIPPARD, Lucy R. Six Years: The Dematerialization of
the Art Object from 1966 to 1972. Berkeley e Los Ange-
les: University of California Press, 1997 [1973].

3 My Last Name Exaggerated Fourteen Times Vertically
(1967) foi exibida em 1968 na primeira exposicao indi-
vidual de Bruce Nauman da Galeria Leo Castelli (Nova
York) e na Documenta 4 (Kassel).
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Fig. 1 - Dan Graham, Whirligig, 2019.
ago e vidro
(Foto: Divulgagdo Fundacion Proa, Buenos Aires)

Fig. 2 - Bruce Nauman, My Last Name Exaggerated
Fourteen Times Vertically, 1967.
nedn, 160 x 84 x 5 cm
Glenstone Museum, Potomac, Maryland
(Foto: Luiz Sérgio de Oliveira)

Fig. 3 - Bruce Nauman, Walking in an Exaggerated Man-
ner Around the Perimeter of a Square (1967-68)
e Playing A Note on the Violin While I Walk
Around the Studio (1967-68)
filmes de 16 mm em video, p&b, sem som
(Foto: Luiz Sérgio de Oliveira)

Fig. 4 - Fred Sandback, vista parcial da instalagdo, Fun-
dacion Proa, 2019.
(Foto: Patricio Pidal, Fundacion Proa)

Fig. 5 - Sol LeWitt, vista parcial da instalacdo, Fundacion
Proa, 2019. (em primeiro plano, Modular Floor
Structure, 1966/1968, aco esmaltado
58 x 328,5 x 328 cm
(Foto: Luiz Sérgio de Oliveira)

Fig. 6 - Sol LeWitt, Wall Drawing #332, 1980-2019.
crayon branco sobre parede azul
420 x 558 cm
Colegao particular
(Foto: Luiz Sérgio de Oliveira)

Fig. 7 - Dan Flavin, vista parcial da instalagdo, Fundacién
Proa, 2019.
tubos fluorescentes
(Foto: Marcelo Setton, Fundacion Proa)

Fig. 8 - Dan Flavin, Untitled (to dear, durable Sol from

Stephen, Sonja and Dan) 2, 1969.
tubos fluorescentes de luz branca fria
244 x 244 cm

(Foto: Marcelo Setton, Fundacion Proa)

Minimalismo, Posminimalismo y Conceptualismo

/ 60’ 70’, em exposicdo na Fundacién Proa, Buenos Ai-
res, de 6 de julho a 14 de outubro de 2019.

Curadoria de Katharine J. Wright, com obras de

Dan Flavin, Dan Graham, Sol LeWitt, Bruce Nauman e
Fred Sandback.

Mais informagdes: http://www.proa.org/esp/exhibicion-
proa-minimalismo--conceptualismo-60-70-
presentacion.php
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