RENATA MONTEIRO BUELAU

Plataforma Arte, Estacido Clinica

fronteiras entre arte e vida

Sao Paulo
2013



RENATA MONTEIRO BUELAU

Plataforma Arte, Estacido Clinica

fronteiras entre arte e vida

Dissertagdo apresentada ao Programa de
P6s-Graduagdo Interunidades em Estética
e Historia da Arte da Universidade de Sao
Paulo para obteng¢do do titulo de mestre em
artes.

Linha de Pesquisa: Teoria e Critica de Arte

Orientacdo: Profa. Dra. Eliane Dias de
Castro

Sao Paulo

2013



Autorizo a reproducao e divulgagao total e parcial deste trabalho, por qualquer meio

convencional ou eletronico, para fins de estudo e pesquisa, desde que citada a fonte.

Tradugdes: Giovana Umbuzeiro Valent

Catalogacdo da Publicagao
Biblioteca Lourival Gomes Machado
Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sao Paulo

Buelau, Renata Monteiro.
Plataforma Arte, Estacdo Clinica — fronteiras entre arte e vida / Renata
Monteiro Buelau ; orientadora Eliane Dias de Castro. -- Sdo Paulo, 2013.

156 f. : il.

Dissertacao (Mestrado - Programa de P6s-Graduagdo Interunidades em Estética

e Historia da Arte) -- Universidade de Sao Paulo, 2013.

1. Historia da Arte. 2. Terapia Ocupacional. 3. Etica. 4. Criacio Artistica. 5.
Artes Plasticas (Aspectos Psicologicos). I. Castro, Eliane Dias de. II. Titulo.

CDD 709




BUELAU, Renata Monteiro. Plataforma Arte, Estacao Clinica — fronteiras entre
arte e vida. Dissertacdo (Mestrado) Programa Interunidades de Pds-Graduacdo em
Estética e Historia da Arte, Linha de Pesquisa Teoria e Critica de Arte, Universidade
de Sdo Paulo — PGEHA USP. Sdo Paulo, 2013.

Prof. Dr.

Aprovada em:

Banca Examinadora

Instituigao:

Julgamento:

Prof. Dr.

Assinatura:

Instituigao:

Julgamento:

Prof. Dr.

Assinatura:

Instituigao:

Julgamento:

Assinatura:







Aos meus pais, com todo o meu amor
A Toninha, com toda a minha saudade

A Eli, Erika e Beth, com toda a minha admiragdo e gratiddo

Pelo acompanhamento atento e delicado
E por sempre me contarem outras historias...






AGRADECIMENTOS

E o tigre? Nao se pode agradecer.

Entdo eu dou umas voltas vagarosas

em frente a pessoa e hesito.

Lambo uma das patas e depois,

como ndo é a palavra que tem entdo importancia,
afasto-me silenciosamente.

(Clarice Lispector, Agua Viva)

Agricio Lemos, Alessandra Rischiteli, Alexandre Henz, Alice Bei, Aline Ferreira,
Aline Godoy, Altieres Frei, Ana Luiza Mattos, Andrea Buelau, Anténia Pereira,
Aparecida da Silva, Arthur Amador, Aryel Murasaki, Bettina Cogo, Camila Landim,
Camila Morais, Carolina Feng, Carolina Tosetto, Carolina Shin, Caroline Lucas,
Christiana Moraes, Claudia Pellegrini, Claudinei Roberto, Cristina Freire, Daniel
Lirio, Débora Bonfim, Diogo dos Santos, Edith Derdyk, Eduardo Almeida, Eduardo
Silva, Eliane Castro, Eliazir Alvarenga, Elisabete Silva, Elizabeth Lima, Ellen
Buelau, Ellen Ricci, Eloisa da Silva, Erika Inforsato, Erycléa Santana, Evaldo dos
Santos, Evelin Mello, Fabiola Carraro, Fabio Turra, Felipe Cogo, Felipe Scatambulo,
Fernando Barros, Fernando Buelau, Giovana Valent, Gisele Asanuma, Gisele Silva,
Grasseli Sousa, Guilherme Buelau, Isabela Valent, Isaura Buelau, Itmar Baneo,
Jessica Bortolato, John Buelau, Jorge Ramos do O, José Sanchez, Julia Camera,
Juliana Aratjo, Juliana Barros, Julio Lemes, Julliana Polastrini, Karine Toppis, Kely
Kanazawa, Kleber da Silva, Laila Velho, Larissa Bertagnoni, Leticia Coelho, Lindsei
Lansky, Luanda Cardoso, Marcos dos Santos, Maria do Carmo Castiglioni, Maria
Inés Brunello, Maria Isabel Ghirardi, Mariana Corali, Mariana Louver, Mariana
Neves, Marina Batista, Mariangela Quarentei, Marlene Bicalho, Mauricio dos Santos,
Nara Isoda, Paula Pavan, Peter Buelau, Peter Pal Pelbart, Priscila Mitie Yasutaki,
Priscyla Okuyama, Priscila Pekny, Rafael Buelau, Raquel Favaro, Raquel Santos,
Renan Duarte, Ricardo Fabbrini, Rodrigo Cogo, Sandra Maria, Taiane Klein, Tereza
Fuji, Wagner Menezes

...e todos mais que partilham a amizade.






BUELAU, Renata Monteiro. Plataforma Arte, Estacao Clinica — fronteiras entre
arte e vida. Dissertacdo (Mestrado) Programa Interunidades de Pds-Graduacdo em
Estética e Historia da Arte, Linha de Pesquisa Teoria e Critica de Arte, Universidade
de Sdo Paulo — PGEHA USP. Sdo Paulo, 2013.

RESUMO

Desenvolver reflexdes sustentadas na possibilidade do estranhamento acerca da
adjacéncia da arte com a vida que partem de diferentes vivéncias clinicas circunscritas
pela pratica como terapeuta ocupacional, mas a extravasam por todos os lados. Esse ¢
o enunciado desta pesquisa. A escrita ¢ amparada na construgdo de narrativas, que
intentam produzir enunciados coletivos e favorecer a constitui¢do de um plano de
duplo devir, onde a0 mesmo tempo em que recria o vivido, o proprio narrador cria-se
a si proprio. A selecdo das cenas para se colocar em jogo inquietacdes e
encantamentos advindos dos pontos de contato entre uma pratica clinica e certos
acontecimentos estéticos e/ou artisticos parte de achados da memoria que emergem
em seu carater violento e indecifravel, que obriga a vida a transgredir-se a si propria e
criar novos campos de alastramento. A exploracdo do tema parte de dois lugares de
enunciagdo e ancoragem, apresentados como Plataforma Arte e Estacdo Clinica. A
Plataforma Arte se ocupa de percorrer passagens de estado na historia da arte que
ajudam a pensar a transitoriedade das certezas sobre a produgdo estética e sua
indissociabilidade com acontecimentos de ordem politica e social. A historia ¢
pensada a partir do ponto de vista de Walter Benjamin, ou seja, como um discurso que
¢ sempre do colonizador, ao que caberia entdo escovar a historia a contrapelo,
buscando uma historia menor dentro de uma historia maior. Trabalhos de artistas,
cenas da experiéncia como monitora da 27 Bienal de Sdo Paulo — Como Viver Junto
e da pratica profissional sdo mobilizadas para favorecer a construcdo de um
pensamento contemporaneo da arte, entendido como aquele que, em seu carater
estrangeiro, permite a liberagdo de novas possibilidades da experiéncia; a escritura de
outras histérias. Essa conceituagdo aproxima-se inevitavelmente de um
posicionamento ético-politico, o que justifica sua relevancia para a pesquisa. A
Estacdo Clinica, por sua vez, passeia por cenas de atendimentos feitos em Centros de
Atencao Psicossocial (CAPS) da cidade de Sao Paulo e outras advindas de situacdes
cotidianas quaisquer. Os pontos de ateng@o sdo aqueles nos quais algo se desencaixa
sutilmente do previsto e onde, a despeito das fungdes institucionalmente designadas,
ndo se sabe mais ao certo quem acompanha quem. Ditos de outros, tais como Barthes,
Deleuze, Guattari, Agamben, Blanchot e Walter Mignolo; e conceitos como o
siléncio, a delicadeza, o eterno retorno, o acontecimento, a comunidade que vem;
comparecem ao longo da pesquisa como amizades que partilham encantos, permitem
e acompanham minusculas conexdes que se fazem na tentativa de desobrigar a vida
de seus aprisionamentos. Ao invés da linha de chegada, trata-se aqui da declaragdo e
perseguicdo de um desejo, o qual se delineia a partir do olhar para o que se da entre
elementos estabelecidos e deles desmanda. Trata-se da afirmac¢do da fronteira como
lugar onde se pode, eventualmente, experimentar liberacdes que fortalecem a vida em
sua poténcia de criagdo — de si, e de uma comunidade que vem.

Palavras-chave: terapia ocupacional, arte, processo escritural, ética
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ABSTRACT

This research aims to develop reflections sustained by the feeling of strangeness
as a possibility on the contiguity of art and life, from clinical experiences in
occupational therapy and the context beyond them. Narratives support the writing
process in the attempt of producing collective enunciations and with the purpose of
constructing a pattern of double becoming, in which the narrator recreates the
experience at the same time that he creates himself. The selection of scenes was based
on memory findings in order to reveal inquietudes and delights resulting from points
of contact between clinical practice and certain esthetic and/or artistic events. Those
memories findings emerge with their violent and undecipherable nature, forcing life
to trespass itself and creating new spreading fields. The theme is explored from two
points of enunciation and anchorage, presented here as Art Platform and Clinical
Station. Art Platform deals with passages of state in History of Art, considering the
transience of certainty on esthetic production and its inseparability from political and
social events. History is interpreted according to Walter Benjamin, i.e., as a speech
that always belongs to the colonialist, what gives us the task to brush history against
the grain, looking for a minor history within a major one. Works of art, scenes from
the author's experience as a staff member of 27th Sdo Paulo Art Biennial — How to
live together and her professional practice are mobilized towards the production of a
contemporary concept of Art, understood by its foreign nature, which allows new
possibilities of experience and the writing of new histories. This concept is inevitably
linked to an ethical and political point of view, what justifies its importance in this
work. Clinical Station, by its turn, encompass scenes from clinical sessions performed
by the author at CAPS (Centros de Atenc¢do Psicossocial/ Psychosocial Care Centers)
in S3o Paulo and other scenes from everyday life. The focus is directed to scenes in
which something is subtly displaced from what is expected and when, in despite of
institutional functions, it is impossible to distinguish who accompanies who. This
research includes thoughts of Barthes, Deleuze, Guattari, Agamben, Blanchot and
Walter Mignolo; and concepts such as silence, delicacy, eternal return, event,
community that comes. They appear throughout the research in the context of
friendships that share delight, allow and accompany minuscule connections made in
attempt to release life from its imprisonments. Instead of reaching for a finish line,
this research aims to declare and search for a desire, outlined from the regard to what
happen with and what trespass established elements. It is about affirming boundaries
as places where it is possible to experience releases that empower the creation in life
itself and of a community that comes.

Keywords: occupational therapy, art, writing process, ethics
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Entdo escrever é o modo de quem tem a palavra como isca:
A palavra pescando o que ndo é palavra.

Quando essa ndo palavra — a entrelinha — morde a isca,
alguma coisa se escreveu.

Uma vez que se pescou a entrelinha,

poder-se-ia com alivio jogar a palavra fora.

Mas ai cessa a analogia:

a ndo palavra, ao morder a isca, incorporou-a.

O que salva entdo é escrever distraidamente.

Nao quero ter a terrivel limita¢do de quem vive apenas
do que ¢ passivel de fazer sentido. Eu ndo:

quero é uma verdade inventada.

(Clarice Lispector, Agua Viva)
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[...] a via de acesso ao presente tem
necessariamente a forma de uma arqueologia
que ndo regride, no entanto, a um passado
remoto, mas a tudo aquilo que no presente nao
podemos em nenhum caso viver e, restando ndo
vivido, é incessantemente relan¢ado para a
origem, sem jamais poder alcan¢d-la. [...] ser
contemporaneo significa, nesse sentido, voltar a

um presente em que jamais estivemos

(AGAMBEN, 2009, p.70).
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TRAJETORIA INVENTADA

inicia-se a pesquisa-viagem

Um dia de trabalho qualquer. Chego no horario de sempre e entdo meu colega
enfermeiro anuncia: “ela engoliu pilhas. O qué? Pilhas, ela engoliu pilhas. E um
ter¢o também. De rezar? E. Pilhas do tipo alcalinas e um terco de rezar. Nossa,
mas... quantas pilhas? Ndo sei ainda. Ela foi fazer um raio-X. ...E agora? Isso é
perigoso, ndo é? E bem perigoso. O terco menos, a pilha mais. Pode vazar dentro
dela. E o que a gente faz? Por enquanto, espera. O médico do PS esta avaliando se
ela vai ter que passar por cirurgia ou se existe uma chance de ela expelir
naturalmente”. Sua expressdo ao dar a noticia era ao mesmo tempo aflita e
embasbacada, desacreditando do que acabara de dizer. E foi também assim que eu
me senti.

Chegou o raio-X. Uma imagem fascinante. Duas pilhas, um ter¢o e mais outro
objeto ndo identificado dentro de seu corpo. Dentro de seu corpo! Imagem digna de
um trabalho de Nick Veasey'. Ela teve sorte. Os objetos jd estavam no intestino e
provavelmente sairiam sem causar lesoes. As teorias sobre os motivos que levaram-
na a fazer isso ndo paravam de aparecer, em tentativas ineficazes de entender algo
incompreensivel. Ndo bastasse esse gesto, ela ainda conseguiu ir além, deixando-nos
completamente emudecidos logo depois. Quando voltou, perguntamos por que havia
engolido o ter¢o e as pilhas. Como quem responde qualquer coisa banal, ela disse:

“eu queria dar a luz”. Prato cheio para os psicanalistas de plantdo.

Desenvolver reflexdes sustentadas na possibilidade do estranhamento acerca da
adjacéncia da arte com a vida que partem de diferentes vivéncias clinicas
circunscritas pela pratica como terapeuta ocupacional, mas a extravasam por todos os
lados. Esse ¢ o principal enunciado desta escrita. A curiosidade por esse assunto foi
fermentada ao longo dos anos através de diferentes vivéncias pessoais e
profissionais. O interesse pelas artes ja se fazia presente antes mesmo de ingressar na
gradua¢do, mas o contato com este campo nunca havia extrapolado uma timida

experimentacao.

! Artista britanico que desenvolveu uma técnica de fotografar com aparelhos de raio-X. Maiores
detalhes em <http://www.nickveasey.com> (VEASEY, 2013).

17



Uma vez dentro do Curso de Graduagdo em Terapia Ocupacional da
Universidade de Sao Paulo (USP), enveredei por praticas clinicas que procuravam se
manter em uma superficie de contiguidade entre a arte e o campo mais
tradicionalmente designado como da satde e/ou social; e que, por esta condi¢do
fronteiri¢a, ndo diziam respeito a acdes de arte-terapia ou reabilitagdo através da arte.
Eram outra coisa. No segundo ano do curso tive a oportunidade de me aproximar,
através da realizagdo de uma disciplina de pratica supervisionada, do Laboratorio de
Estudos e Pesquisa Arte, Corpo e Terapia Ocupacional” — que desenvolve ag¢des de
ensino, pesquisa e extensdo universitaria através do Programa Composi¢des
Artisticas e Terapia Ocupacional (PACTO)’.

Interessada em dar continuidade as experimentagdes nesse campo, decidi
desenvolver uma pesquisa de iniciagdo cientifica, que se concretizou através do
acompanhamento terapéutico, ao longo de trés anos, de uma crianga em situagdo de
vulnerabilidade e risco social. Sob o titulo “Criatividade e Experiéncias Estéticas: um

> em sua versdo final, este trabalho inaugurou um

convite de relacdo com o mundo
contato mais préximo com a pesquisa académica e com o pensamento a respeito do
embaralhamento entre arte e clinica.

J&4 no quarto ano da graduacdo, trabalhei como monitora no nticleo educativo
da 27 Bienal de Sdo Paulo — Como Viver Junto’. Essa experiéncia se constituiu

como um fértil espaco de estudo e formagdo, no qual — através do curso de

monitores, do contato cotidiano com as diferentes obras, das palestras assistidas, das

? O Laboratério de Estudos e Pesquisa Arte, Corpo e Terapia Ocupacional do curso de graduagdo em
Terapia Ocupacional da Faculdade de Medicina da USP (FMUSP), ¢ um grupo de pesquisa
cadastrado junto ao CNPq desde 1996, de carater interdisciplinar, que tem o compromisso de
desenvolver atividades de ensino, pesquisa e extensdo universitaria no campo de interface da arte, da
cultura e da saude. Sua populagdo alvo s@o profissionais e estudantes de graduagdo e pds-graduagdo
das artes e da saude, e populagdes em situagdo de vulnerabilidade (em fungdo de deficiéncias,
transtorno mental e/ou risco social) (CASTRO, et.al., 2009). Atualmente o Laboratorio é coordenado
pelas docentes Profa. Dra. Eliane Dias de Castro e Profa. Dra. Elizabeth Maria Freire de Aratjo Lima,
€ possui como técnicas as terapeutas ocupacionais Dra. Erika Alvarez Inforsato e eu mesma.

? Projeto didatico-assistencial do referido Laboratorio que, desde 1998, funciona como espago de
ensino, pesquisa e extensio, sendo campo de estdgio para alunos do 2°, 3° e 4° anos do curso de
graduacdo em terapia ocupacional da FMUSP. Atualmente estdo vinculadas a ele parcerias e acordos
de colaboracdo com projetos territoriais relacionados a interface da arte e da saude, projetos de bolsa-
trabalho e de fomento da Pro-Reitoria de Cultura e Extensdo Universitaria da USP. Também faz parte
das agdes do PACTO a Rede de Sustenta¢do, que “realiza orientacdes de familiares e
acompanhamentos terapéuticos para constitui¢do de uma outra circulagdo cotidiana, efetuando
encaminhamentos para outros espagos de atendimento clinico, bem como de atividades culturais da
cidade de Sao Paulo e arredores” (INFORSATO, 2010, p.101).

* Iniciagdo cientifica orientada pela Profa. Dra. Elizabeth Maria Freire de Araujo Lima.

> Realizada de 7 de outubro a 17 de dezembro de 2006, com curadoria geral de Lisette Lagnado e co-
curadoria de Adriano Pedrosa, Cristina Freire, José Roca, Rosa Martinez e Jochen Volz (curador
convidado).
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leituras e estudos sistematicos sobre assuntos relacionados a exposicao, do contato
com estudantes e profissionais de diferentes areas, e principalmente do encontro com
o publico através das visitas — foi possivel intensificar uma conexdo com o campo da
arte contemporanea e avultar as reflexdes feitas até entdo sobre a convizinhanga da
arte com a saude ou, mais propriamente, com a vida.

A presenga de terapeutas ocupacionais na 27" Bienal coincidiu com uma
notavel decisdo do Projeto Educativo® em ndo operar com as “visitas especiais” —
como costumam ser denominadas aquelas destinadas apenas a grupos de pessoas
com deficiéncias, transtornos mentais e/ou em situagao de vulnerabilidade social. Ao
contrario, de modo congruente ao tema Como Viver Junto, inovou-se ao provocar um
desordenamento disso que ja se encontra fortemente estabelecido na grande maioria
dos equipamentos de arte e cultura: a tentativa falha de “incluir” as populagdes ditas
excluidas que acaba, paradoxalmente, por reforcar a suposta indispensabilidade de
um espago exclusivo e especializado para elas e, portanto, distante da populagdo
geral.

Nesse processo, monitores e coordenadores empenharam-se na invengdo de
modos de viabilizar o acesso dessas populagdes ao espaco da Bienal, nos quais as
diferencas pudessem aparecer e, mais do que isso, trabalhar a favor de um contato
mais inusitado com as obras. Imiscuida nas visitas regulares, a presenca (que ainda
foi pequena em relagdo ao universo existente na cidade de Sao Paulo) de grupos que
costumam ter um transito marginal no circuito da arte contemporanea, contribuiu
para a emergéncia de encontros menos capturados pelos codigos tradicionais de
fruicdo da obra artistica, potencializando percep¢des e questionamentos entre todos e
dando visibilidade encarnada a dificuldade de se viver junto.

Nao que a presenca dessas populagdes garanta por si s6 a possibilidade de um
contato inventivo com a arte, ou que essa contribuicdo seja sua exclusividade. Mas a
sustentacdo curatorial de uma postura critica e coerente que extrapola as obras e vai
para a organizacdo de todo o trabalho e o contato com o publico, converge em uma
acdo politica digna de nota, capaz de diminuir as barreiras simbolicas de acesso a
arte e permitir a constru¢cdo efetiva de um espaco comum. No trabalho educativo —
importante fun¢do que interfere diretamente na maneira com a qual a populacdo em

geral se relaciona com a exposi¢do — essa op¢ao se evidencia, por exemplo, na forma

® Curadoria do Projeto Educativo de Denise Grinspum; coordenagio de monitoria de Christiana
Moraes e sub-coordenac¢do de monitoria de Claudinei Roberto.
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com que sdo conduzidas as visitas. O compromisso de transmissdo que o trabalho
como educador pode disparar, por vezes acentua uma postura rigida que pode
neutralizar, dificultar ou até mesmo desqualificar um contato criativo do publico com
as obras e com pontos duros nas relacdes sociais. Por outro lado, compreender este
momento também como gesto politico e parte da criacdo artistica, viabiliza — através
da coletivizagdo de impressdes e sensacdes — a passagem da habitual comunicacao
programatica para um momento de experimentacgao coletiva e horizontal que pode se
inscrever com mais consisténcia entre a arte ¢ a vida (INFORSATO, et. al., 2007).

Apo6s a conclusdo da graduacdo, a proximidade com a equipe do PACTO
permaneceu através de um contrato de colaboracdo para o projeto Atelié
Experimental’. O grupo, destinado a um coletivo heterogéneo de pessoas com
trajetorias marcadas pela experiéncia da loucura, de deficiéncias fisicas e/ou
intelectuais, e do risco social, caracterizou-se como importante local de
aprendizagem de um modo muito particular de proximidade com a diferenca, que
pode contaminar projetos desenvolvidos em outros espacos de trabalho e sem duvida
a reflexdo proposta nesta dissertacao.

Ao lado da colaboragdo na coordenagdo do Atelié Experimental, também
trabalhei por quatro anos como terapeuta ocupacional em Centros de Atengdo
Psicossocial (CAPS), na zona periférica da regido sul da cidade de Sdo Paulo®. Os
CAPS sio equipamentos municipais do Sistema Unico de Satide (SUS), implantados
no contexto da Reforma Psiquiatrica Brasileira que visam oferecer atendimento
diario e multiprofissional em saude mental a populacdo através de agcdes que levem
em conta o contexto social, familiar e cultural das pessoas. Através deste trabalho
objetiva-se organizar uma rede substitutiva ao hospital psiquidtrico no pais,

favorecendo a ampliacdo das possibilidades de circulagdo, expressao e participacao

7 Projeto didatico-assistencial do PACTO desenvolvido dentro da Cidade Universitaria da USP e com
momentos de circulagdo no territdrio (visitas a parques, exposi¢des, estudios de edigdo, etc.).
Originalmente coordenado pela terapeuta ocupacional Erika Alvarez Inforsato e pela artista plastica
Christiana Moraes; posteriormente também contou com a minha colaboragio e da terapeuta
ocupacional Priscyla Mamy Okuyama. “Desde sua implantagdo em 2006, o projeto do Atelié
Experimental desenvolveu muitas pesquisas com atividades, tais como: - oficinas pontuais de
sensibilizacdo artistica com pintura, desenho e modelagem; - oficinas processuais com aprendizado
técnico: escultura em pedra sabdo, fotografia, video; - oficinas de trabalho corporal: ginastica postural,
improvisagdo e danga); e - eventos de convivéncia: cafés coletivos, passeios, lanches, jantares, festas”
(INFORSATO, 2010, p.101).

¥ Trés anos em um CAPS para populagdo adulta, ¢ um ano em um CAPS para populagdo infanto-
juvenil.
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do sujeito com intenso sofrimento psiquico na comunidade, bem como a
ressignificagdo de seu lugar social (BRASIL, 2004).

Como forma de responder a essas diretrizes, ¢ comum que sejam
desenvolvidos nos CAPS — além da dispensa¢ao de medicamentos e do tratamento
psiquiatrico propriamente dito — atendimentos individuais, oficinas e grupos
terapéuticos, atendimento familiar, assembléias, atividades comunitarias, espacos de
convivéncia, entre outras agdes correlatas. Segundo o Ministério da Saude (BRASIL,
2004), as oficinas — principal forma de tratamento oferecido nos CAPS — de um
modo geral, podem ser expressivas ou geradoras de renda. Os objetivos dessa
modalidade de atendimento, de acordo com o Manual de Saitde Mental,

circunscrevem-se na indicacao de se ter em vista

a maior integragao social e familiar, a manifestagdo de sentimentos
e problemas, o desenvolvimento de habilidades corporais, a
realizagdo de atividades produtivas, o exercicio coletivo da

cidadania (BRASIL, 2004, p.20).

E certo que a implementagio dos CAPS e o movimento da
desinstitucionalizagao representam um avango na forma de ateng@o a populagdo com
a experiéncia da loucura. Prever em lei a equidade de acesso aos direitos por parte de
qualquer cidaddo e interrogar o estigma ao qual a populagdo com sofrimento
psiquico (bem como aquelas com deficiéncias e em situagdo de vulnerabilidade
social) esta submetida ¢ algo de importancia politica inquestionavel. Nao se pode, no
entanto, dar a questdo por resolvida apenas no plano dos direitos. Até por que ndo ¢
raro esses mesmos direitos funcionarem como um modelo impositivo de como a vida
deve ser vivida (DELEUZE, 1992), desconsiderando a priori e por vezes até

impedindo o surgimento de formas alternativas de ocupar e desocupar o mundo.

—Tome banho!

—Limpe sua casa!
—Venda o seu trabalho!
—Corte o cabelo!
—Faca a barba!

—Coma com garfo!
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— Vista-se assim!
—Fale mais baixo!
—Fale mais alto!
—Ande mais depressa!

—Pinte desta cor!

O mote da inclusdo converte-se em uma nova normatizacao, desta vez
mascarada pela cortina do “politicamente correto”. O “todos tem o direito a ter
moradia, saide e educagdo” frequentemente da margem a agdes coercitivas. Adapta-
se e inclui-se o outro — colocado em uma posi¢do completamente desempoderada —
em um espaco predeterminado de uma forma predeterminada, a partir de valores
hegemonicamente deliberados por outros. O cardter inovador das propostas
antimanicomiais, transmuda-se quase que imperceptivelmente em justificativa para
um exercicio severo do poder sobre o outro no dia-a-dia das praticas em satde. E,
mais ainda, para além delas.

O uso da arte em contextos como esses também ndo estd isento do risco de
tornar-se paradigmatico e desvitalizar-se. Como ¢ possivel perceber pelo trecho
acima destacado do Manual de Saude Mental, prioriza-se uma apropriagdo do
recurso artistico que tem sua utilidade (a propria ideia de utilidade em si ja parece
problematica!) circunscrita por prescrigdes terapéuticas, de produtividade e
participagdo social. Nao se trata de negar que essas praticas possam incidir em
contribui¢cdes nesses aspectos, mas ao se fazer uma designacdo instrumental da arte
determinada por méritos preestabelecidos, entrava-se sua poténcia dissidente,
produtora de vida, e acentua-se seu carater disciplinar e normalizador.

Desde o final de 2011 deixei o trabalho no CAPS para compor a equipe do
Laboratorio de Estudos e Pesquisa Arte, Corpo e Terapia Ocupacional — PACTO
USP como técnica — terapeuta ocupacional. Uma das principais designagdes dessa
fungdo ¢ acompanhar e supervisionar os estudantes de terapia ocupacional ao longo
da formagao pratica — pela qual eu mesma passara anos antes. Esse trabalho mantém
proximidades com procedimentos da clinica e se configura, assim, como importante
e instigante campo de formag¢do, que demanda fabricar novos instrumentos a cada
encontro, de forma a permitir aos estudantes a abertura a um campo de aprendizagem

da pratica profissional que ¢ imbricado a um processo de experimentacdo de si.
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4

E em meio a esses percursos aqui apresentados através de fragmentos
narrativos de uma trajetdria inventada, que eclode o desejo de olhar mais
atentamente para isto que estamos chamando de arte e de clinica. Ou, mais

precisamente, para aquilo que se da entre esses elementos e deles desmanda.

sk kosk

Inicialmente  intitulado  “Subjetividade e  Acontecimento  Artistico:
aproximagdes contemporaneas entre arte e clinica”, este trabalho foi ganhando
diferentes estruturas e nomes a cada etapa da pesquisa. Em sua versdo para o
relatorio de qualificagio — ja sob o titulo “Etica, Estética e Processo Escritural:
embaralhamentos entre arte e clinica na contemporaneidade” — surgiu timidamente
um indicio do que se tornaria a linha condutora para organizacgao e apresentagdo do
material deste estudo. O termo “plataforma” apareceu sem grandes
desenvolvimentos, apontando apenas para a imagem de capitulos elaborados como
plataformas temporarias de sustentacdo para o pensamento. Foi a partir de uma
sugestao da banca que a dissertagao chegou em sua estrutura final, tal como ela agora
se apresenta: Plataforma Arte; Estacdao Clinica.

Minha recep¢do dessa ideia para a distribuicdo do material de pesquisa foi
inicialmente ambigua. A davida residia no receio de reforcar dois territdrios isolados
quando o interesse era justamente dizer de algo que acontece na fronteira, no
intersticio de qualquer uma dessas instancias. Contudo, quanto mais eu pensava nos
sentidos dessa imagem, mais ela se mostrava interessante em sua condicdo de
disparar associagoes.

O artista Rirkrit Tiravanija utiliza ambos os termos em seus trabalhos, com
certo grau de equivaléncia. Na 27* Bienal de S3o Paulo sua obra’ era uma
plataforma, onde aconteciam performances e discussdes. Antes disso, na Bienal de
Veneza de 2003, ele iniciou, juntamente com Hans Ulrich Obrist e Molly Nesbit, o
projeto Utopia Station'’ (Estagio Utopia). Fisicamente, a estagdo, cujo projeto é

coordenado por Tiravanija e Liam Gillick, constitui-se por uma estrutura que reune

® Palm Pavillon (2006). Em 2008 a obra foi adaptada para o Museu Inhotim, em Minas Gerais.

' Este projeto é movente e continuo. Assim, progressivamente ele vem ganhando outras paragens e
camadas, como um site, paginas na imprensa, encontros e semindarios. Em 2005 ele também foi
trazido para o Forum Social Mundial em Porto Alegre. Para maiores detalhes acesse <http://www.e-
flux.com/projects/utopia/index.html> (UTOPIA STATION, 2013).
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trabalhos (desenhos, pequenas pinturas e fotografias, cartazes, dancas, musicas,
performances, festas, etc.) de diversos artistas do mundo. Para Tiravanija, a
arquitetura de suas estagdes ou plataformas funciona como “moldura” ou “estrutura”
(frame) para que coisas possam acontecer. Ela ¢, contudo, apenas uma camada
dentro de um sistema mais multiplo (TIRAVANIJA, 2003)"".

Conceitualmente, a estacdo ¢ flexivel. Os curadores da obra Utopia Station
definiram-na como uma way-station. Way, em inglés, ¢ uma palavra repleta de
significados: caminho, maneira, jeito, sentido, percurso, direcdo, etc. Todos oferecem
interpretagdes que se mantém interessantes em sua pluralidade e interconexado, pois
constituem uma trama na qual a estacdo ganha maiores condigdes de resistir a
captura e reducdo a uma unica imagem. Sua imagem poderia ser somente
heterogénea, de acontecimentos imprevistos e de abertura para outros possiveis.
Espacos ocasionais de “sofisticacdo da diferen¢a” — como definiu Tiravanija (ibid).

Nao se aplica a pergunta sobre qual ¢ o sentido de suas plataformas ou
estacdes. Cabe simplesmente utiliza-las. Nelas, hd pedacos de encenagdo, de coisas
jé escritas e explicadas; mas ha também a possibilidade do inusitado. A questdo ¢
encontrar-se em uma experiéncia, entendida aqui como aquilo que tem condicdes de
retirar o sujeito de si, fazendo-o ndo coincidir consigo mesmo e chegando, no limite,
a sua negacdo ou dissolugdo (FOUCAULT, 1984). A partir da disposi¢do para
atravessar o processo, viver sua duracao sem permanéncia determinada, lentamente,
algo como um “sentido” pode emergir. Uma estacdo-plataforma, por fim, é para
Tiravanija um lugar comum e temporario, definido por aquilo que abriga, por sua
atividade e pelo que dele se coloca em movimento — gérmens de pequenas
transformagdes. Espaco de encontro onde se pode parar, contemplar, repousar,
pensar, fazer e refazer perguntas, comer, dormir, aprender, olhar, ouvir, ver, trocar...
Local onde gentes quaisquer se reinem em um ponto antes de partirem para
diferentes e divergentes dire¢des (TIRAVANIJA, 2003; OBRIST, 2006). Nela,
alguma coisa acontece ou pode acontecer. E seu sentido s6 poderia ser entendido
como o proprio acontecimento'”.

Aqui, Plataforma Arte e Estacdo Clinica seriam meus dois lugares de
enunciagdo e ancoragem. Mas essa condicdo ¢, de fato, meramente enunciativa. A

propria dificuldade experimentada em alguns momentos para definir que cena ou

"' ¢f também Anexo A desta dissertagio.

12 Sobre o Acontecimento, ¢f. p. 117-118 desta dissertagio.

24



assunto ficaria em cada capitulo refor¢a que as coisas ndo acontecem na logica das
classificagdes transcendentes, embora haja muita for¢a para que assim sejam
colocadas.

Em sua inevitavel fei¢ao bindria, esses dois grandes capitulos as vezes parecem
interrogar silenciosamente escolhas de um percurso muito pessoal, como a imagem
de uma encruzilhada onde s6 se pode pegar uma unica estrada. Mas eu, indecisa,

tento sair pela tangente. E que

[...] a incerteza pessoal ndo ¢ uma duvida exterior ao que se passa,
mas uma estrutura objetiva do proprio acontecimento, na medida
em que sempre vai nos dois sentidos a0 mesmo tempo e que
esquarteja o sujeito segundo esta dupla dire¢do. O paradoxo ¢é, em
primeiro lugar, o que destroi o bom senso como sentido unico,
mas, em seguida, o que destréi o senso comum como designacgdo

de identidades fixas (DELEUZE, 2011, p.3).

O caminho da tangente — ou das escolhas contraditorias — ao contrario do que
se diria, eleva significativamente a dificuldade de permanéncia. Mas isso também
torna-o mais interessante. Recusar a escolha ndo ¢ necessariamente uma abstencao
ressentida. Considerando a recorrente anula¢do ocidental de tudo o que se coloca
fora de identidades previamente fixadas e pactuadas, pode ser um gesto ativo,
assumido, pois implica certo posicionamento diante do mundo; esse que recusa sua
simplificagdo em torno de dualidades paradigmaticas para esposd-lo em sua
complexidade inextricavel. Ficar nesse lugar incerto requer algo de agressivo do
desejo, como uma “desesperada vitalidade” (BARTHES, 2003a, p.167).

Em todo caso, ndo se pode negar que um minimo de organizagdo opere. A
ordem ndo precisa ser diabolizada. O desafio ¢ afasta-la de fungdes meramente
reprodutoras do instituido e empregéa-la na perfuragdo do cerco de cognicao do ja
dito, favorecendo linhas de existencializagao.

Tiravanija chegou na palavra “esta¢do” inspirado por uma revista que pretendia
se constituir como uma estacao para publicagdo. Distante da ideia de publicagdo tal
qual a academia a entende — onde a fun¢do comunicativa unilateral prepondera —, ele
quis pensar a publicagdio como uma atividade, no sentido daquilo que produz

situacdes e que tem a potencialidade de se desenhar como campo comum de
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compartilhamento (LOPES, 2011). Na feitura desta dissertacdo, a plataforma e a
estacdo serviram como presengas; comparecimentos ocasionais que permitiram um
transito torto e hesitante no enfrentamento de questdes pungentes. Configuraram
tempos de parada reflexiva como tatica para voos e viagens por vir. O caminho ¢
feito no fio da navalha: carrega em si o risco de selar a experiéncia em uma imagem
imobilizada; mas também a potencialidade de, em sua efetuagdo, descobrir modos
inéditos de assimilar a vida em sua inexplicabilidade.

Na imaginacdo, essas plataformas oscilantes e os conceitos que as habitam
aparecem como bolhas de sabdo de contorno furta-cor. Nao se pode agarra-las. Elas
flutuam em dire¢des desarranjadas dadas pelo vento. Eventualmente se chocam,
explodem, ou perdem-se de vista. A beleza e condicdo de possibilidade de sua
existéncia estd condicionada a um tempo, uma cintilagdo que culmina
inevitavelmente em seu desaparecimento. Em algum momento ¢ preciso deserta-las.
Tampouco sobre sua cor ¢ possivel fazer uma afirmagdo certeira. Nao sdo opacas,
mas nem propriamente transparentes. Furta-cor ¢ aquilo que “muda sutilmente de
aspecto, talvez de sentido, segundo a inclinacdo do olhar”. Algo que se realiza por
ligeiras diferengas, nuance que de alguma forma passa por cima do paradigma
(BARTHES, 2003a, p.109).

Dessa imagem sucede, por fim, um ultimo trago de abertura para a constitui¢ao
do plano de consisténcia por onde se deseja perambular nesta plataforma-estacdo; e

este se opera na nocao de platdé formulada por Deleuze e Guattari (1995, p.33).

O plato esta sempre no meio, nem inicio nem fim. Um rizoma ¢
feito de platds. Gregory Bateson serve-se da palavra ‘platd’ para
designar algo muito especial: uma regido continua de intensidades,
vibrando sobre ela mesma, e que se desenvolve evitando toda
orientagdo sobre um ponto culminante ou em dire¢do a uma

finalidade exterior.

Pois bem, nesse pathos, que quase se configurou como uma condi¢io
impossivel, conquistou-se uma forma. Nela, a Plataforma Arte se ocupa de percorrer,
solucante, passagens de estado na historia da arte que ajudam a pensar a
transitoriedade das certezas sobre a produgdo estética e sua indissociabilidade, cada

vez mais evidente, com acontecimentos de ordem politica e social. A historia ¢é
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pensada a partir do ponto de vista de Walter Benjamin (1994), ou seja, como um
discurso que ¢ sempre do colonizador. Ao historiador caberia escovar a histéria a
contrapelo, buscando uma histéria menor'’ dentro de uma histéria maior. Os pontos
de interesse sdo aqueles que se desdobram na construcdo de um pensamento
contemporaneo da arte, entendido como aquele que permite a liberacdo de novas
possibilidades da experiéncia; a escritura de outras historias — sem aspiragdes
universais. Essa conceituagdo aproxima-se inevitavelmente de um posicionamento
ético-politico, o que justifica sua relevancia para esta pesquisa.

A Estagao Clinica, por sua vez, passeia por cenas da pratica clinica e outras
advindas de situagdes cotidianas quaisquer. Paisagens esbogadas na Plataforma Arte
sdo utilizadas como alavanca para escavar instantes nos encontros vividos onde se
entrevé a forga politica de um viver-junto no qual gestos no limite do imperceptivel,
singularidades solitarias, suspensdes sem duracdo previsivel podem ndo s6 ganhar
espaco, mas formar um incorporal inapreensivel de onde a vida de fato pode ser
sentida como arte, pois ndo encontra equivaléncias de significagdo. Nenhuma
fantasia harmoniosa ou fusional. Pelo contrario, a busca ¢, novamente, por micro-
deslizes; pontos nos quais algo se desencaixa sutilmente do previsto e onde, a
despeito das funcdes institucionalmente designadas, ndo se sabe mais ao certo quem
acompanha quem — inclinagcdo esta que mantém proximidades com o desejo de
experimentar uma pratica clinica que prescinda do uso de relagcdes autoritarias, nao

importando o lado para o qual pendem.

*kokosk

O conceito de menor foi trabalhado por Deleuze e Guattari no livro Kafka — por uma literatura
menor. Partindo de uma leitura estratégica da literatura, que recusa niveis de profundidade e de
interpretacdo para privilegiar uma politica da superficie que apenas faz proliferar suas conexdes e seus
lugares de intensidade, os autores colocam a literatura menor como capaz de reativar o desejo e uma
politica que escapa a significag@o; uma politica da experimentagdo. Em suas palavras: “Uma literatura
menor nio € a de uma lingua menor, mas antes a que uma minoria faz em uma lingua maior. No
entanto, a primeira caracteristica é, de qualquer modo, que a lingua ai ¢ modificada, por um forte
coeficiente de desterritorializacdo [...] A segunda caracteristica das literaturas menores é que nelas
tudo ¢ politico [...] seu espago exiguo faz com que cada caso individual seja imediatamente ligado a
politica. O caso individual se torna entdo mais necessario, indispensavel, aumentado ao microscépio,
na medida em que uma outra histdria se agita nele. [...] A terceira caracteristica é que tudo adquire um
valor coletivo. [...] € a literatura que se encontra encarregada positivamente desse papel e dessa fungéo
de enunciagdo coletiva, e mesmo revolucionaria: ¢ a literatura que produz uma solidariedade ativa,
apesar do ceticismo; e se 0 escritor esta 8 margem ou afastado de sua fragil comunidade, essa situagéo
o coloca ainda mais em condi¢@o de exprimir uma outra comunidade potencial, de forjar os meios de
uma outra consciéncia e de uma outra sensibilidade (DELEUZE; GUATTARI, 1977, passim).
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Fala-se de uma trajetéria inventada como contraposicdo a uma suposta
linearidade, fidelidade e organizagdo em termos de racionalidades dadas. Ao escrever
sobre o vivido, inevitavelmente faz-se um recorte enviesado daquilo que foi; escolhe-
se um foco dentre infinitos outros possiveis; falsifica-se a memoria.

Longe de cair em uma desqualificacdo da escrita por isso, a proposta ¢
justamente intensificar essa sua condi¢do para inclind-la em dire¢do a vida, o que a
faz se distanciar de uma cientificidade engomada. No lugar da trajetéria inventada
caberia entdo dizer de uma trajetoria fabulada, numa alusdo ao conceito trabalhado
por Bergson e Deleuze'*. Ao fabular transgride-se a histéria factual para dela
disparar linhas de subjetivacdo; dobras que aproximam arte e vida, dando ensejo a
um modo de existéncia estético que em nada se confunde com a utopia modernista de
superacao da vida através da arte (PELLEJERO, 2008).

Mas como concretizar isso no plano da escrita desta pesquisa, que busca falar
de acontecimentos dificeis de serem traduzidos em palavras? Barthes, novamente
convidado a esta conversa, fala da sensacdo do encantamento (que ¢ vizinha ao
estranhamento) como o branco do comentario — o ndo poder dizer que ¢ diferente de
nada dizer. (BARTHES, 2005a) Significa langar-se a obstinagdo descrita por
Foucault (1984) de descobrir se se pode pensar diferentemente do que se pensa,
assumindo os limites da palavra e a impoténcia de nunca dar conta do vivido, porque,

no entanto, ndo se pode deixar de dizer.

[...] por isso um pintor, a um quadro, prefere os diversos estados
desse quadro. E o escritor, frequentemente, ndo deseja acabar
quase nada, deixando em estado de fragmentos cem narrativas que
tiveram a funcdo de conduzi-lo a determinado ponto, e que ele
deve abandonar para tentar ir além desse ponto. Dai que, por uma
coincidéncia novamente espantosa, Valéry e Kafka, separados por
quase tudo, préximos apenas pelo cuidado de escrever
rigorosamente, juntam-se para afirmar: “Toda minha obra é apenas

um exercicio” (BLANCHOT, 2005, p.291).

Uma das estratégias escolhidas como terreno para se colocar em jogo na

pesquisa as inquietagdes e encantamentos advindos dos pontos de contato entre uma

14 ¢f. também DELEUZE, Gilles. Critica e Clinica. Sao Paulo: Ed.34, 1997, 176 p.
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pratica clinica e certos acontecimentos estéticos e/ou artisticos, como ja foi
sinalizado, foi a producdo de narrativas — que se encontram espalhadas ao longo do
texto, com énfase maior na Estacdo Clinica. As cenas, fabuladas — fraudes da
memoria ou reinvengdes de outros registros —, sdo convocadas de maneira atemporal
para mobilizar conceitos e reflexdes e, em seu carater elementar, quase indagar a
propria possibilidade de efetuacdo da escrita. Elas advém de situagdes vivenciadas
em diferentes momentos desta trajetoria; sejam de atendimentos realizados nos
CAPS, da monitoria na 27" Bienal, do trabalho como supervisora no curso de
graduagdo em terapia ocupacional da USP, do encontro com trabalhos de artistas, ou
at¢ mesmo de situagdes cotidianas. Ou talvez “no fora” destas delimitagdes
retilineas.

As narrativas, enfim, intentam favorecer a constitui¢do deste plano de duplo
devir'”, onde a0 mesmo tempo em que recria o vivido, o proprio narrador cria-se a si
proprio. Conjungdo politica: ndo esta em questdo a representacdo fidedigna do real,
nem a pura invencao de uma fic¢do pessoal; mas a produgdo de enunciados coletivos,

“germes do povo por vir’ (DELEUZE, 2005, p.264).

O que se opde a ficgdo ndo € o real, ndo ¢ a verdade, que sempre ¢é
a dos amos ou dos colonizadores, mas a funcao fabuladora dos
pobres, que dé ao falso a poténcia que o converte numa memdria,
numa lenda, num monstro. [...] Ndo o mito de um povo passado,
mas a fabulagdo de um povo que vird [...] Contra a historia
apocaliptica, ha um sentido da histoéria que ndo faz mais que um
com o possivel, a multiplicidade do possivel, a abundancia do
possivel em cada momento (DELEUZE apud PELLEJERO, 2008,
p.74-75).

15 “A escrita & inseparavel do devir: ao escrever, estamos num devir-mulher, num devir-animal ou
vegetal, num devir-molécula, até num devir-imperceptivel. [...] Devir ndo é atingir uma forma
(identificagdo, imitacdo, Mimese), mas encontrar a zona de vizinhanga, de indiscernibilidade ou de
indiferenciagdo tal que ja ndo seja possivel distinguir-se de uma mulher, de um animal ou de uma
molécula: ndo imprecisos nem gerais, mas imprevistos, ndo-preexistentes, tanto menos determinados
numa forma quanto se singularizam numa populag¢do” (DELEUZE, 1997, p.11, grifo do autor). “Na
medida em que se furta ao presente, o devir ndo suporta a separagdo nem a distingdo do antes e do
depois, do passado e do futuro. Pertence a esséncia do devir avangar, puxar nos dois sentidos ao
mesmo tempo [...] O bom senso ¢ a afirmag@o de que, em todas as coisas, ha um sentido determinavel,
mas o paradoxo ¢ a afirmagdo dos dois sentidos ao mesmo tempo” (DELEUZE, 2011, p.1, grifo
Nnosso).
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Perrault pensa que, se falar sozinho, mesmo inventando ficgdes,
forgosamente tera um discurso de intelectual, ndo podera escapar
ao “discurso do senhor ou do colonizador”, um discurso
preestabelecido. O que ¢ preciso ¢ pegar alguém que esteja
“fabulando”, em flagrante delito de fabular. Entdo se forma, a dois
, . . . . 16
ou em varios, um discurso de minoria . [...] Pegar as pessoas em
flagrante delito de fabular é captar o movimento de constituicdo de

um povo (DELEUZE, 1992, p.157).

Numa intensifica¢ao desse trabalho fabulativo, recuperacao das cenas nao se da
pela tradicional forma dos estudos académicos — coleta de dados, transcrigdo de
documentos, entrevistas, etc. S3o, ao contrario, achados da memoria que emergem
em seu carater violento e indecifravel, que atira o corpo numa espécie de vacuo —
espaco nao preenchido de nada, desocupado, sem matéria. Selvageria intensiva que
obriga a vida a transgredir-se a si propria e criar novos campos de alastramento.
T respass”.

Para o artista espanhol Isidoro Valcarcel Medina (1994'®, apud FREIRE,
2012b) a memoria é a melhor fonte de documentacdo, pois sinaliza aquilo que
realmente tem importancia. Aquilo que pulsa ¢ aquilo que pede passagem. E dar
passagem ¢ sair do vacuo irrespiravel. Dar-lhe um contorno possivel e habitavel, mas
sobretudo passageiro — para que ndo se conforme como nova atadura. Mas naquilo
que se lembra e naquilo que se esquece, ou naquilo que se narra e naquilo que se
omite existe sempre alguma linha que pende para o endurecimento — o que
acrescenta niveis de dificuldade a elabora¢do de um discurso, que precisa maquinar

emboscadas para trapacear suas proprias armadilhas.

10 «“[Pessoas-margens] sdo vitimas de uma segregacio e sio cada vez mais controladas, vigiadas,

assistidas (a0 menos nas sociedades desenvolvidas) [...] tudo o que ndo entra nas normas dominantes é
enquadrado, classificado em pequenas prateleiras, em espagos particulares. [...] As minorias sdo outra
coisa [...] elas reivindicam a ndo participacdo no modo dos valores de expressdo da maioria”
(GUATTARI; ROLNIK, 1986 apud LIMA, 2003, p.69). Nota nossa.

" Termo em inglés frequentemente utilizado no meio juridico. Significa transgressio, intrusdo,
atravessar, violar, infringir. E também o nome de um projeto colaborativo entre Arto Lindsay, Rirkrit
Tiravanija ¢ West of Rome Public Art. Em 02/10/11 foi organizada uma marcha (Trespass Parade)
para celebrar a culminacéo desse projeto, em Los Angeles - EUA. A parada contou com a participagdo
de mais de 60 artistas locais, que se engajaram na manifestacdo com agdes de arte, musica, danga,
performance e ativismo social. ¢f. Anexo A desta dissertagao.

" MEDINA, Isidoro Valcarcel. La memoria propria, es la mejor fuente de documentacion. Madrid,
1994. Disponivel em < http://www.uclm.es/cdce/sin/sinl/valcarl.htm>. Acesso em 27 jun. 2013.
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Nesse trabalho auto-conspiratorio, “a ficgdo tem algo de irradiante”
(BARTHES, 2003a, p.326), pois soma ao discurso solitario “uma voz vinda de outro

19 ;N . , .
”"”. Quando Andy Warhol d4 a sua amiga a tarefa de escrever seu proprio

lugar
diario™, por exemplo, além de misturar as fronteiras entre o piiblico e o privado, ¢
como se ele afirmasse que sua vida ndo passa de uma fic¢do — na qual seu diario
pessoal, supostamente intimo, pode inclusive ser escrito por outro. Do lugar da
impessoalidade mantém-se mais propicio ao falso (aquele falso) do que a verdade.

Como o proprio acontecimento do qual versam, as narrativas, juntamente com
conceitos como o siléncio, a delicadeza, o eterno retorno, o acontecimento, a
comunidade que vem; e ditos de outros, tais como Barthes, Deleuze, Guattari,
Agamben, Blanchot e Walter Mignolo, articulam-se pelo oficio de intercessores’ —
maquinas que fazem o papel de uma exterioridade que ajuda a desseguir
entendimentos excessivamente limpos, que de outro modo permaneceriam
enclausurados em uma interioridade inflada, imaginaria ou intelectualizada que nada
deseja além de perpetuar-se a si propria. Plataforma Arte e Estacdo Clinica também
podem ser entendidas desse ponto de vista, no qual ambas constituem uma rede de
perturbag¢des multidirecionais que tensionam um deslocamento do pensamento e das
praticas.

Tais imagens, desenhadas por esses alguéns em especial, funcionam como
amizades que partilham encantos e, ao partilhar, permitem e acompanham pequenos
deslocamentos. Minusculas conexdes se fazem na tentativa de desobrigar a vida de
seus aprisionamentos — seja a de quem fala, seja a de outros quaisquer: figuras
acompanhadas em situagdes clinicas, estudantes, desconhecidos. Ao invés da linha
de chegada, trata-se aqui da declaracdo e perseguicao de um desejo. Poderia ser um
“desejo de neutro”, como o de Barthes (2003a) — grande amigo destas andangas.
Desejo de delicadeza, de siléncio, de experimentacdo da vida, de outras historias.
Desejo necessario, de enfrentar fantasmas que for¢am o pensamento a operar dentro
de um sistema de julgamento para, quem sabe, poder entdo experimentar

transvaloragdes e saidas inusitadas. Ou, nas palavras recombinadas de Barthes:

" BLANCHOT, M. Uma voz vinda de outro lugar. Rio de Janeiro: Rocco, 2011, 160 p.

0 ¢f. HACKET, Pal. Didrios de Andy Warhol (1976-1981). (trad. Celso Loureiro Chaves). v.1, Porto
Alegre: Ed. L&PM Pockets, 2012.

I Conceito trabalhado por Deleuze no livro Conversagdes, em capitulo intitulado Os Intercessores.
“Entdo, as fic¢des pré-estabelecidas que remetem sempre ao discurso do colonizador, trata-se de opor
o discurso de minoria, que se faz com intercessores. [...] A cria¢do sdo os intercessores. [...] Ficticios
ou reais, animados ou inanimados, ¢ preciso fabricar seus proprios intercessores. [...] Essas poténcias
do falso é que vdo produzir o verdadeiro, € isso os intercessores...” (DELEUZE, 1992, pp.156-157).
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“desejo de aceder eu mesmo a uma pratica de discurso que ndo pressione outrem”
(BARTHES, 2005a, p.31), mudando “minha relagdo com a escritura (...) e ainda com
o sujeito que sou” (BARTHES, 2005a, p.38).

Pensar a pesquisa a partir desse lugar aproxima-a de uma viagem, no sentido
forte da palavra. Nos termos que lhe da Beckett (apud DELEUZE, 1994-1995 [1988-
1989]): “Somos idiotas, mas ndo ao ponto de viajar por prazer”. Deleuze, ao
comentar esta frase, diz que a for¢a de uma viagem estaria em sua condi¢do de
produzir rupturas, o que nao estd condicionado a busca pelo prazer. Viajamos para
verificar algo de inexprimivel e muito singular. Esta, sim, seria uma boa concepgao
de viagem e, portanto, de pesquisa.

O caminhar dessa pesquisa-viagem ndo pode seguir um planejamento rigido,
no qual ja se sabe o passo seguinte antes mesmo de sentir os efeitos daquilo que se
vive. Isso ndo significa dizer que ndo exista um método, ou que ele deva ser jogado
no lixo. A delicadeza estd em inverter a ordem tradicional dos passos. Nao ¢ a
metodologia que indica previamente o caminho a seguir; ¢ a abertura sobre um plano
de consisténcia que dispara a busca por conexdes de varias ordens; que podem ser a
toda hora desmontadas, transformadas, reconectadas em outros pontos (PASSOS,
et.al., 2009). O empenho que interessa manter ¢ aquele que escapa a qualquer
comando, a qualquer totalidade. Nao hé4 centro. S6 ha a multiplicidade de uma
experimentagio ancorada no real. E preciso expulsar toda e qualquer unidade (um
autor, uma regra, um método...) que queira se sobrepor a esta multiplicidade, ou a
experiéncia propriamente dita (DELEUZE; GUATTARI, 1995).

A este respeito, Deleuze e Guattari (1997) falam sobre uma ciéncia anexata:
nem inexata, nem exata, € no entanto rigorosa. Nem o vale-tudo, nem a caretice

extrema e agressiva das ordenagdes prescritivas.

Trata-se de dar-lhes um rigor que ndo ¢ diretamente cientifico, e
quando um cientista chega a esse rigor, ele ¢ também fil6sofo, ou
artista. Ndo € por insuficiéncia que tais conceitos sdo indecisos, é

por sua natureza ou contetido (DELEUZE, 1992, p.42).

Sustentar-se fora dessa ldgica hierdrquica de pensamento nio se resume a uma
subversdo indiscriminada. Muito menos a uma oposi¢ao gratuita. Esse rigor anexato

requer a habilidade de entremear pedagos de estabilidade com tudo aquilo que ¢ da
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ordem do efémero, do devir. A pesquisa como pratica estética aproxima-se ao oficio
do artista quando tenciona produzir, do interior do mundo académico, um campo
efetivo de experimentagdo que, se possivel, possa se lancar para além dos muros
concretos e simbolicos da ciéncia e conectar-se a vida. O desafio, para tanto, ¢ muito
maior do que ter este assunto como tema da pesquisa. E necessirio que esta
intensidade atravesse o proprio corpo, obrigando-o a se transformar. E necessério
desviar de qualquer caminho que faga disso um novo modelo. E necessario, enfim,
exercitar uma escrita cuja forca estd em sua propria efetuagdo e naquilo que a partir
dela se desmancha e aponta para a invengao de outros possiveis, e nada mais.

No plano da clinica, o terapeuta, nesta perspectiva ética de pensamento,
percebe-se em uma posicao delicada. De que modos, em que momentos e até que
ponto colocar-se ou, em certo sentido, intrometer-se no movimento alheio? Como se
aproximar, evitando que modelos hegemonicos se sobreponham a singularidade de
uma vida, sem, por outro lado, cair num contato estéril, normatizante e amedrontado

com o outro?

Ela ficou ali, parada. Imovel diante da tela em branco por um tempo que ndo
se conta em minutos. Medido, talvez, pela respiracdo suspensa que aguarda um ndo
sei o qué. O brago erguido parecia desejar o comego, que por vezes aparentava jd
ter-se esvaido. Algo ja acontecia. Pode-se até suspeitar que ela movia-se
invisivelmente. Seu olhar estalado visualizava algo que num instante lhe escapava
por um fio, restando-lhe apenas o vazio. Ou tudo isso. Com o andar do tempo, uma
gota de tinta vermelha ia lentamente engordando na ponta do pincel. Sera que ela a
percebe? Cheguei a pegar um papel para limpar, mas contive-me em minha afli¢do.
A gota caiu e rebentou-se na tela, como uma mancha de sangue. A pintura pode

entdo comegar.
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Nao surrupiarei coisas valiosas, ndo me
apropriarei de formulagoes espirituosas. Porém
os farrapos, os residuos: ndo quero inventarid-
los, e sim fazer-lhes justica da unica maneira

possivel:  utilizando-os (BENJAMIN, 2009,
p.502).
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DE ONDE PARTE A VIAGEM

uma lingua nao fecha sobre si mesma sendao em uma fungao de impoténcia

A aproximag¢do com o campo da Arte mostra a complexidade que € criar um
discurso sobre o que os artistas produziram e vem produzindo ao longo dos tempos.
As diferentes leituras e opinides, de um lado, dificultam a compreensdo de quem
intenciona estudar este terreno a partir de um enfoque que busca identificar uma
concordancia linear ¢ homogénea sobre o que ¢ a arte. De outro lado, porém, essas
dissonancias evidenciam que a producdo artistica extrapola qualquer tentativa de
redu¢do a um Unico entendimento e levam a pensar que a poténcia da arte estaria
justamente nesta condicdo heterdclita, que revela um universo vivo, rico em
possibilidades para o exercicio critico do pensamento sobre o proprio pensamento,
sobre a arte, e, no caso desta pesquisa, sobre suas ressonancias com o trabalho
clinico.

A despeito desta condi¢do, no entanto, ndo faltam tentativas vindas de todos os
lados e todas as €pocas que intentam (e de certa forma conseguem) circunscrever a
arte em categorias por vezes restritas. Partir dessa compreensao significa afirmar que
o relato hegemonico sobre a Histéria da Arte ndo ¢ isento no jogo das disputas de
poder. Esta conhecida narrativa linear e ascendente, ao ser legitimada por um grupo
dominante como verdade historica incontestavel, paradoxalmente reduz a
multiplicidade irredutivel das manifestagdes artisticas; tornando-se o ponto de vista
privilegiado a partir do qual qualquer producdo ou acontecimento sdo lidos. Isso faz
com que ele (esse ponto de vista) seja reproduzido infinita e indiscriminadamente.
Resquicios de uma formagdo escolar construida sobre os mesmos pressupostos
universais...

O problema de historias absolutas ndo se restringe ao campo da Arte. A
escritora nigeriana Chimamanda Ngozi Adichie (2009) fala do “perigo da historia
unica” na relacdo entre povos. Em um belissimo relato, Chimamanda conta como,
em sua infincia, com um universo literario dominado por livros estrangeiros, a
descoberta de escritores africanos salvou-a de ter uma historia inica sobre o que sio
os livros; o que transformou sua percepcao sobre a literatura e sobre o0 mundo. Para
ela, ao longo da vida nos costumamos ouvir diferentes versdes de uma unica historia.
E ndo ha como falar sobre uma historia tinica sem falar sobre poder. Quem conta as
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histérias, como, quando ¢ quantas vezes elas sdo contadas... tudo realmente
depende do poder — diz a escritora. Poder ¢ a habilidade de ndo s6 contar a historia
de alguém, mas de fazé-la a historia definitiva daquele alguém, daquele povo.
“Mostre um povo como uma Unica coisa, repetidas vezes, e ¢ isto que ele se tornara”.
Assim sdo criados os esteridtipos, os estigmas, as opressdes. Assim ¢ roubada a

dignidade de toda gente, de qualquer povo. No entanto, ela diz:

Historias importam. Muitas histérias importam. [...] Historias
podem destruir a dignidade de um povo, mas histérias podem
reparar essa dignidade perdida. Quando rejeitamos uma unica
historia, quando percebemos que nunca ha apenas uma historia
sobre nenhum lugar, nés reconquistamos um tipo de paraiso

(ADICHIE, 2009).

A arte, enfim, assim como qualquer outra esfera da acdo humana, ¢ investida
na mesma medida tanto como estratégia de dominacdo e reproducdo de valores
totalitarios, quanto de resisténcia e invengdo de novas formas de vida. Isso se aplica a
arte como poténcia criativa do vivo, mas também a arte como institui¢do, como
Sistema da Arte — que ¢ onde este capitulo pretende focar, apesar de ndo haver uma
delimitag@o muito clara entre uma e outra.

Ao longo dos tempos ¢ possivel identificar diferentes forcas atuando na
determinagdo do que vai sendo reconhecido como Arte, com “A” maiusculo — sejam
elas de raiz conservadora ou libertiria. Ao mesmo tempo em que alguns se
empenham em dar conta das produgdes artisticas em termos de qualquer
classificacdo predefinida, outros, mais corajosos ou atrevidos, desafiam os padroes
impostos que dizem com o que a arte deve se aparentar. Claro que nem todo discurso
sobre a arte ja nasce com uma intencdo de limitar seu campo de experimentacao,
mas, como ja foi dito, ndo ¢ incomum que até mesmo as tentativas de compreensoes
mais abrangentes acabem sendo reposicionadas e servindo, inversamente, para
delimitar um campo que ndo se interessa por uma delimitagdo. Ou pelo menos a
hipotese, aqui, ¢ a de que ndo deveria se interessar. Conjecturar esse carater de
ambiguidade para a arte ndo ¢ necessariamente dramatico, e tampouco salvacionista.

Ha a Historia da Arte; ha historias da arte.
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A analise desses movimentos, contudo, ndo pode se dar numa simples oposi¢ao
entre dois polos, pois dessa complexa rede de vetores fazem parte ndo apenas os
artistas e seus trabalhos, mas também o mercado de arte, as instituicdes que
legitimam as obras, os criticos, curadores, historiadores, o proprio publico e, o que ¢
muito importante, o contexto politico-econdmico-geografico de onde falam essas
instancias. Reconhecer esse multiplo sistema no qual as praticas artisticas e as
narrativas sobre elas se engendram — diferenciando o discurso sobre a arte do
discurso da arte — favorece a assun¢do de uma postura ¢tica diante de

acontecimentos contemporaneos, pois, cabe salientar,

Nunca houve um monumento da cultura que ndo fosse também um
monumento da barbarie. E, assim, como a cultura ndo ¢ isenta de
barbérie, ndo o é, tampouco, o processo de transmissdo da cultura

(BENJAMIN, 1994, p.225).

Nao se trata de propor a negagdo prepotente de toda producdo tedrica sobre a
Historia da Arte. Isso seria estipido e no minimo contraditorio aos propositos deste
estudo. Ciente da fragilidade no aprofundamento tedrico desta pesquisa nesse
assunto (a Historia da Arte) — visto que se trata de um campo extremamente
complexo e extenso —, a inten¢do aqui €, antes, ressaltar a importancia do trato
minucioso com o contexto e o ponto de vista a partir do qual teorias universais sao
construidas e difundidas — que, majoritariamente, tem seu ponto de partida e de
chegada em discursos dominantes. Este capitulo, entdo, ndo pretende (e nem poderia)
desenvolver um suposto revisionismo da Histéria da Arte, mas criar condigdes
minimas para o exercicio inicial de um “pensamento fronteiri¢o” — que busca, a
partir dessa condi¢do, instrumentos que favoregam compreensdes menos obtusas
sobre a clinica e certos acontecimentos da vida.

A busca de instrumentos no campo da Arte justifica-se em parte pela suposicao
de que ha (e sempre houve?) um constante tensionamento entre uma Arte maior e
uma a arte menor; sendo que esta Ultima, apesar de inumeras hipdteses contrarias,
sempre resiste e subsiste as capturas da primeira. No entanto, para além dessa tensao,
h4 também o paradoxo de, justamente por haver um Sistema da Arte — que em certo
sentido corresponde a Arte maior —, ¢ que algumas resisténcias se tornam mais

fortes, algumas transformagdes no campo sensivel e cultural se tornam possiveis.
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O Sistema da Arte corresponde apenas em certo sentido a Arte maior, pois,
como ja foi sinalizado, ndo interessa olhar para isso a partir de dualidades assépticas.
Tudo ¢ muito mais misturado. Camadas coexistem e se atravessam mutuamente.
Uma unica manifestagdo artistica, ou um Unico discurso sobre a arte pode carregar
em si linhas de transformacao e de enrijecimento. Em todo caso, a distingdo binaria
entre um polo maior, conservador; e outro menor, libertario, pode funcionar aqui a
guisa de uma referéncia para a analise, no sentido de realgar a constante disputa entre
essas forgas.

Estudar esse fenomeno interessa a esta pesquisa em seu ponto de convergéncia
com o desejo por “histérias menores”, com letra minuscula, constantemente
inventadas, que possam se desenganchar de proposi¢des imperiosas e realgar os
desacordos, interrogacdes, paradoxos e diferentes pontos de vista que correspondem
ao jogo de forgcas das relagdes sociais e que, quando manejados em sua
complexidade, favorecem a poténcia da vida. Em tultima instancia, para falar das
implicagdes na clinica da relacdo da arte com a vida desde um viés ético-estético-
politico, € necessario olhar o que estd em jogo no processo de constituicao de cada
uma dessas disciplinas — ou, ainda, pensar criticamente suas proprias definigdes

enquanto disciplinas, como fez Foucault, por exemplo, ao longo de seu trabalho.

kokosk

Barthes utiliza o termo ideosfera para dizer daqueles discursos que sdo
tomados como universais; inquestionaveis, ou melhor, inquestionados, quanto a sua
constituicdo, simplificagdo ou generalidade — “discurso-lei ndo percebido como lei”
(BARTHES, 2003a, p.185). Ao contrario do que se costuma concluir, resistindo ao
longo do tempo, as ideosferas — que nada mais sdo do que sistemas de linguagem —
ndo confirmam sua verdade, mas “a qualidade do desempenho de sua linguagem
como utensilio” (ibid, p.189). Ou seja, se a constitui¢do de qualquer ideosfera estd
intrinsecamente ligada a linguagem (e, mais especificamente, a injungdo afirmativa e
fascista da lingua) ¢ preciso diagnosticar cuidadosamente as bases sobre as quais ela

se erige e perdura.

Alemanha de 1937. Uma exposi¢do realizada na cidade de Munique recebe o

nome de “Arte Degenerada” (Entartete Kunst). A entrada é gratuita. A disposi¢do

39



desorganizada das obras no espago tem a clara inten¢do de ressaltar sua
categorizagdo como arte indesejavel, em contraste com uma suposta “arte sadia” —
harmoniosa e respeitosa aos padroes classicos de beleza. Dentre as obras expostas,
trabalhos de Picasso, Mondrian, Matisse, Paul Klee, Kandinsky, entre outros, com
associagoes diretas a producoes de doentes mentais — o que teria a fungdo de
salientar ainda mais a inten¢do depreciativa em relagcdo as obras. O discurso de
abertura, feito por Adolf Ziegler, ndo deixa duvidas sobre o posicionamento politico-
partidario da exposi¢do: "Em torno de nos vé-se o monstruoso fruto da insanidade,
imprudéncia, inépcia e completa degeneracdo. O que essa exposi¢do oferece inspira

N .22
horror e aversdo em todos nos."”

A necessidade desse diagnostico cuidadoso se acentua quando notamos o
quanto um discurso consolidado e compartilhado por uma sociedade pode encobrir
atos de violéncia — como aconteceu, em versdo das mais extremas, na Alemanha
nazista. Mas, afora as situagdes cruamente hostis, é preciso atentar também as
manifestagdes “sinceras de boa-f¢” (BARTHES, 2003a, p.189). Assentadas em
morais sacramentadas pela grande civilizagdo, estas mantém frequentemente estreita
relacdo com a intolerancia ou, ainda, com a capciosa ideia de tolerancia, na medida
em que remetem, explicita ou disfarcadamente, qualquer comportamento a uma
unidade pré-concebida de ser humano. Quem dela desvia, estd fora. Deve ser
eliminado ou entdo corrigido para ganhar o “passe social” — seu direito de ser aceito
no mundo dos bacanas.

Quando se deixa de interrogar a constitui¢do e duragdo de uma ideosfera,
assumindo-a como a unica historia, opera-se com uma noc¢do de tempo evolutivo
que separa nitidamente as origens e os acontecimentos atuais. O que estd dito, esta
dito. Tatuado. Fundamenta-se como verdade eterna. No entanto, a partir da leitura de
Agamben, pode-se pensar que ha uma indiferenciagdo entre passado e presente
quando entende-se que o passado vive no presente, € o presente ¢ um construto do
passado. Lidar com esse anacronismo, com essa indiferenciagdo, liberta o sujeito do

controle discursivo das ideosferas, pois estas passariam a comportar o paradoxo de,

*? Narrativa elaborada a partir de informagdes coletadas em diversas fontes. cf., por exemplo, o site
<http://www.mac.usp.br/mac/templates/exposicoes/exposicao_permanente_obras/exposicao_permane
nte_obras_klee.asp>.

40



ao mesmo tempo, dizerem respeito a uma origem, € a sua recriagdo num momento
atual (WATKIN, 2013).

Ou seja, aquilo que aparentemente encontra-se enrijecido em uma medida
definitiva, ndo o ¢ assim por natureza. Se percebemos que as coisas e as ideias
nascem em algum momento, também percebemos, inevitavelmente, que elas ndo
existiram sempre, ¢ nem estdo destinadas a vigorar para toda a eternidade. As
medidas e ideologias se apoderam das coisas. Enfraquecem e desvitalizam a poténcia
de cada gesto ou situacdo. Porém, qualquer configuragdo ¢ historica e, portanto,
detém a potencialidade de escapar historicamente as medidas para reencontrar sua
multiplicidade. As configuracdes podem se modificar e transmutar. Podem se
liquefazer em multiplas histérias. Mas somente ao percorrer uma multiplicidade de
lugares ¢ que se torna possivel tragcar linhas de fuga e inventar novos
agenciamentos”. Caso contrario, o endereco da atrofia passa a ser o uUnico e
verdadeiro. O impulso para essa exploracao de lugares desconhecidos parte de um
“pressentimento somatico”, uma inquietagdo guardada no proprio corpo, que leva a
estranha consciéncia de que ha outras origens e possibilidades (PESSANHA, 2013).
Sempre ha outras historias para serem contadas.

E tendo essa pulsagdo do corpo como guia que se desenrola esta pesquisa-
viagem, onde linhas tortas e inconclusas sdo tracadas para percorrer efervescéncias e
acompanhar transformagdes sensiveis do pensamento, sustentado de maneira
oscilante em seus pontos inteligiveis e misteriosamente secretos. Cenas, vivéncias,
trabalhos e palavras de outrem, sdo arrastadas para estabelecer conexdes passageiras
e mobilizar pequenos deslocamentos que precisam ser feitos, em seu carater de
estreita proximidade com a vida. As palavras de Deleuze e Guattari (1995, p.16-17)

deixam novamente por fim (e para um inicio), a pista sobre o plano de consisténcia

* “Um agenciamento, objeto por exceléncia do romance, tem duas faces: é agenciamento coletivo de
enunciagdo, ¢ agenciamento maquinico de desejo [...] o agenciamento maquinico de desejo ¢ também
agenciamento coletivo de enunciagdo [...] Por outro lado, deve-se dizer também que um
agenciamento tem pontas de desterritorializagdo; ou, o que d4 no mesmo, que ele tem sempre uma
linha de fuga, pela qual ele mesmo foge, e faz passar suas enunciagdes ou suas expressdes que se
desarticulam ndo menos que seus conteidos que se deformam ou se metamorfoseiam” (DELEUZE;
GUATTARI, 1977, passim, grifo do autor) “Um agenciamento maquinico ¢ direcionado para os
estratos que fazem dele, sem divida, uma espécie de organismo, ou bem uma totalidade significante,
ou bem uma determinagdo atribuivel a um sujeito, mas ele ndo é menos direcionado para um corpo
sem orgdos, que ndo para de desfazer o organismo, de fazer passar e circular particulas a-
significantes, intensidades puras, e ndo para de atribuir-se os sujeitos aos quais ndo deixa sendo um
nome como rastro de uma intensidade” (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p.12, grifo do autor).
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por onde essas reflexdes, esbogadas em seus sentidos de compartilhamento,

pretendem transitar:

[...] um método de tipo rizoma ¢é obrigado a analisar a linguagem
efetuando um descentramento sobre outras dimensdes e outros
registros. Uma lingua ndo fecha sobre si mesma sendo em uma
funcdo de impoténcia. [...] Um agenciamento ¢ precisamente este
crescimento das dimensdes numa multiplicidade que muda
necessariamente de natureza a medida que ela aumenta suas
conexdes. Ndo existem pontos ou posi¢des num rizoma como se
encontra numa estrutura, numa arvore, numa raiz. Existem somente

linhas.

Nesta busca por descentramentos no campo da arte enfrenta-se ja de inicio uma
pergunta-problema. Como procurar uma histéria menor de dentro de uma historia
maior? Talvez, uma pesquisa mais apropriada a ser feita: cartografar historias
menores da arte fora do j& conhecido relato. Abandonar os grandes livros e as
grandes obras e sair por ai a procura de pistas, restos, pequenos tesouros nao
descobertos de historias ndo contadas. Mas, também ai um problema: seria isso
desejavel ou até mesmo possivel? Pode-se estar efetivamente do lado de fora? Nao
completamente, ndo permanentemente. Mas pode-se ser o fora, como o lugar da
alteridade. No entanto, ha que se ter responsabilidade sobre o que se apresenta ao
mundo. Alguns segredos talvez precisem continuar desconhecidos, para ndo serem
engolidos e em seguida regurgitados por uma lingua monotdnica que os integre as
grandes historias, diluindo toda poesia. ...Nao, o problema insiste em permanecer.
Parece igualmente estranho guardar mesquinhamente outros possiveis, outras
histérias. Buraco sem saida. Aporia. Entdo, uma Unica op¢do: postular a inexisténcia
de buracos! Ou ainda, empenhar os buracos ndo como fim de estrada, mas como

intervalos onde algo pode acontecer. Seria algo da ordem do

[...] viver as aporias como uma cria¢do, quer dizer, pela pratica de
um discurso-texto que ndo rompa com a aporia, mas a derive numa
fala que se sobreponha a outra (publica) amorosamente... sem

arrogancia (BARTHES, 2003a, p.142).
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Pensar a partir de uma superficie plana na qual as multiplas histérias se
conectam e desconectam incessantemente, criando novos possiveis a partir do vivido.
O contingente de outras historias ndo estd propriamente escondido, como uma
Atlantida perdida. Trata-se de algo a ser ativamente produzido, inventado. Regides
ainda por vir, cuja existéncia depende de uma recombinacdo de elementos e
sensibilidades. A cada vez que uma histéria ¢ contada, tratar-se-ia de crava-la no
instante mesmo em que se diz; ndo para significa-la ou reproduzi-la, mas para abri-la

a outras linguas, outros possiveis; numa teia de fina tessitura.

CARTOGRAFANDO DESOBEDIENCIAS

a obra de arte é um campo de batalha onde lutam forgas opostas e desiguais

Ele pintou o enorme quadro da forma mais acurada possivel. Pesquisou
minuciosamente os fatos historicos. Consultou estudiosos e historiadores sobre os
detalhes do local, da cena tal qual ela aconteceu, das roupas que se utilizava a
epoca. Colecionou retratos de pessoas que estiveram presentes naquele momento...
tudo para reconstituir o mais fielmente possivel aquele heroico instante. O tema e o
método para a elaboragdo da pintura foram recebidos pelo publico com surpresa,
ndo apenas por serem incomuns dentro do universo reconhecido da Arte de entdo,
mas também pela evoca¢do de um momento historico que estabelecia conexoes
diretas com o cenario politico atual, perturbando-o silenciosa e ao mesmo tempo

24
escancaradamente”” .

**Narrativa baseada no relato de Gombrich sobre o trabalho do americano John Singleton Copley
(1737-1815), de 1785: “Copley pintou entdo o famoso incidente em que Carlos I exigiu da Camara
dos Comuns a prisdo de cinco membros denunciados por traicdo a Coroa, e o presidente daquela Casa
desafiou a autoridade do rei e recusou-se a entrega-los. [...] essa tentativa de relembrar o choque
dramatico entre um rei e os representantes do povo ndo foi certamente apenas obra de um interessado
estudioso da historia. Dois anos antes, Jorge III tivera que submeter-se ao desafio dos colonos e
assinar a paz com os Estados Unidos. [Edmund] Burke, de cujo circulo partira a sugestdo do tema,
fora um adversario sistematico da guerra, que ele considerava injusta e desastrosa. O significado da
evocacgdo de Copley da anterior recusa ante as pretensdes régias foi perfeitamente entendido por todos.
[...] Os que conhecem a historia desses conturbados dias sentir-se-do impressionados pelo fato de,
menos de quatro anos depois, a cena do quadro ser reproduzida ao vivo na Franga. Dessa vez, era
Mirabeau quem negava ao rei o direito de se opor aos representantes do povo, o que foi sinal de
partida para a Revolugdo Francesa de 1789” (GOMBRICH, 2009, p.482-483).
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Deparo-me com o relato sobre esse trabalho por acaso e sinto uma estranha
agitagdo, dificil de ser decifrada. O artista, ao resgatar um acontecimento passado,
ndo fez apenas uma representagdo objetiva do mesmo. A partir de uma percep¢do
precisa de determinada conjuntura artistica, politica, economica e social — em seus
entrecruzamentos — aquele acontecimento real ganhou uma nova atualidade através
da tela, o que lhe conferiu a for¢a de desestabilizar acomodagoes. Provocou

estranhamentos, desconfortos, excitagoes.

A escrita que aqui se inicia configura-se como uma tentativa de delinear o
terreno mais conhecido sobre a Historia da Arte a partir da sinalizacdo de algumas
“passagens de estado” — instantes nos quais os artistas se sentem convocados a
desenvolver e realizar novas estratégias de elaboragdo formal e conceitual de seus
trabalhos com a inteng@o de questionar e reconfigurar o campo da Arte e da vida tal
qual eles se encontram a cada momento.

Desde os primeiros passos deste caminho, a curiosidade direciona-se para
aquilo que permanece estranho e incapturavel por qualquer tentativa de codificacdo —
seja na situacdo clinica, na arte ou na propria vida. No caso da arte, a suposicdo ¢ de
que nas ocasides em que ha uma desobediéncia ou um despojamento por parte dos
artistas em relacdo as convengdes, o que se questiona, em certa medida, direta ou
indiretamente, de maneira mais ou menos exitosa, ¢ a propria vida e as formas de
dominagdo a ela direcionadas. Nesses casos, a forca que geralmente prevalece por
tras desses gestos indisciplinados ¢ a da vida em sua poténcia criativa e afirmativa,
que tem necessidade de se desprender das amarras de codigos sociais para continuar
vingando.

O cuidado a ser assumido ¢ o de evitar julgar ou decidir qual arte ou qual
discurso sobre a arte ¢ o mais correto, embora este seja um risco possivel diante das
armadilhas da lingua e da predomindncia de uma constru¢do moralista do
conhecimento. Entdo, mais precisamente, o desejo deste processo de pesquisa € o de
desaprender certos fundamentos e buscar espécies de companhias que sustentem a
posi¢do de que ndo héd um discurso mais verdadeiro que o outro. H4 varios discursos
mobilizados por variadas contingéncias. Cabe analisar cada uma delas em suas
singularidades, o que ndo pode ser feito desconsiderando-se o contexto em que
ocorrem. Para ndo recair em uma hipdcrita posi¢do de imparcialidade ou em uma

tentativa de conciliagdo moribunda, porém, declara-se a existéncia de um crivo para
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a selecdo de determinados acontecimentos, que toma como parametro a ética,
entendida como aquilo que afirma a vida em sua condicdo heterogénea,
heterogeneizante, e por vezes inapreensivel — distanciando-se assim de compressoes
identitarias.

Para resgatar algo da Histéria da Arte desejando acentuar dela sua aporia;
pode-se dizer, seguindo os estudos de Gombrich (2009), que as inquietagdes com a
tradigdo artistica europeia e com os ideais estabelecidos sobre a finalidade da arte
datam aproximadamente do inicio do século XVIII. Dificil ndo pensar que
desobediéncias e discordancias sempre existiram, mas cabe ressaltar que estas
também se intensificam e adquirem novas formas na relagdo com convengdes
inventadas e instituidas. A engenhosas estratégias de manutencdo do status quo,
opdem-se estratégias igualmente engenhosas para transformacdo de determinada
paisagem.

Nesse sentido, um importante disparador para que as insatisfacdes com a
tradi¢do artistica europeia viessem a tona foi o surgimento das academias, que
passaram a ser lugar ilustre e privilegiado para o ensino da arte; sobrepondo-se assim
ao sistema medieval de transmissdo de conhecimento do mestre para seu aprendiz.
Ocorre ai uma institucionalizagdo e distingdo valorativa do aprendizado em
academias que até hoje influencia nossa relagdo com a arte, para dizer o minimo.
Nao ¢ insignificante, também, destacar o patrocinio régio recebido por essas
instituicdes; que direcionava o ensino e os parametros de aprovagdo dos alunos para
um certo tipo de producdo artistica, qual seja, aquela que melhor assimilasse os
métodos de mestres do passado. A imprecisdo dessa valorizagdo, porém, ¢ que,
diante do enaltecimento de artistas do passado, o publico preferia comprar as velhas
e prestigiadas obras ao invés de encomendar pinturas aos novos artistas. A fim de
resolver essa dificuldade de mercado, as academias passaram entdo a organizar
exposigdes anuais com obras de seus membros. Essas exposi¢des rapidamente
transformaram-se em cobicados eventos da alta sociedade. Esse conjunto de
situacdes interferiu diretamente na producdo dos artistas, que tiveram que se haver
com o risco de condicionarem a escolha de temas e técnicas de seus trabalhos pela
tentacdo de agradar o publico frequentador das exposicdes e obter prestigio; ou com
o risco de serem rechacados por ndo corresponderem ao padrio estético conservador.

Os que adotavam esta ultima posicdo, desprezavam explicitamente a arte oficial das
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academias e dedicavam-se a procurar novos assuntos para suas produgdes
(GOMBRICH, 2009).

A manifestagdo da insatisfacdo com as tradi¢des europeias foi mobilizada em
grande parte pelos artistas americanos que chegavam a Europa, pois estes estavam
menos vinculados aos costumes do Velho Mundo e mais dispostos a tentar novas
experiéncias. O outro, nesse caso literalmente estrangeiro, potencializa a esses outros
o encontro com sua alteridade. Além disso, todo esse cenario se constelou
simultaneamente a Revolu¢do Francesa, que desencadeou grandes transformagdes no
campo da arte e da vida ao questionar inimeros pressupostos considerados hé tempos
verdadeiros.

No século XIX, com a expansdo da Revolucdo Industrial e a crescente
ampliacdo do campo de opgdes técnicas e tematicas para os artistas, abriu-se espaco
para maiores discordancias sobre o que seria a “boa arte”. O surgimento da
fotografia, em especial, desempenhou grande influéncia para que os artistas se
liberassem e/ou se vissem compelidos a novas experimentagdes nas quais a maquina
ndo poderia substitui-los. Mudangas como essas fizeram com que a coincidéncia
entre o gosto do publico e/ou do comprador e o do artista se tornasse mais
improvavel. Contudo, o artista ja ndo se sentia forgado a satisfazer as imposi¢des do

(134

publico. Ao contrério, era muitas vezes sua inten¢ao “’chocar o burgués’, obriga-lo a
sair da sua complacéncia e deixa-lo boquiaberto e bestificado” (GOMBRICH, 2009,
p.502).

Simplificando um tanto a coexisténcia de diversas forgas dissonantes, pode-se
dizer que estava instalada uma espécie de batalha pr6 ou contra o “modernismo”,
entre discursos conservadores (defensores de uma arte oficial calcada em certas
tradi¢des) de um lado, e libertarios (que exploravam novas formas expressivas) de
outro — dos quais muitos “guerrilheiros” s6 vieram a ser reconhecidos depois de
mortos. Exemplos emblematicos de artistas que enfrentaram de diferentes formas o
discurso tradicional da época sobre a arte sdo Delacroix, Millet, Courbet, Manet,
Monet, Renoir, Camille Pissarro, Degas, Rodin e Whistler. Muitos deles faziam parte
do movimento impressionista, que foi provavelmente o maior movimento europeu do
século XIX a se colocar contra os preconceitos e as conven¢des do mundo burgués e

explorar novas possibilidades para a arte, baseadas principalmente no estudo da

percepcao visual do mundo (GOMBRICH, 2009). Somente apods receberem
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inimeros deboches da opinido publica ¢ que essas obras acabaram sendo aceitas e

reconhecidas no “circuito oficial” de arte.

Dessa fragorosa queda de prestigio a critica nunca mais se
recuperou. A luta dos impressionistas tornou-se uma valiosa lenda
para todos os inovadores em arte, que agora podiam apontar esse
notorio fracasso geral em reconhecer e aceitar novos métodos.
Num certo sentido, esse fracasso tornou-se tdo importante na
historia da arte quanto a vitoria final do programa impressionista

(GOMBRICH, 2009, p.523).

O século XIX se desenrolou com a exploracdo de novos padrdes para a arte.
Muitos artistas partiam e davam continuidade a revolugdo impressionista, mas
outros, apesar de valorizarem tais conquistas, continuavam insatisfeitos com a vida e
a arte tal como elas se encontravam. Para Gombrich a arte moderna nasceu desse
sentimento de insatisfagdo; e trés artistas teriam exercido uma influéncia crucial para
o surgimento de importantes movimentos da vanguarda moderna, cuja pretensdo

comum era a de estetizar a vida.

A solugdo de Cézanne levou, em ultima andlise ao cubismo, que se
originou na Franca; a de Van Gogh converteu-se no
expressionismo, que na Alemanha encontrou a sua principal
resposta; e a de Gauguin culminou nas diversas formas de
primitivismo. Por mais “loucos” que esses movimentos possam ter
parecido no comeco, ndo ¢ hoje dificil demonstrar que eles
constituiram tentativas sistemadticas e coerentes para escapar de um
beco sem saida em que os artistas se encontraram (GOMBRICH,

2009, p.555).

*kokosk

Tem inicio aqui um longo paréntesis ndo apenas para introduzir um tema
relevante para a presente discussdo — a ideia de autonomia da arte — mas para
ressaltar, além disso, que também da perspectiva da critica coexistem discursos

dissonantes a respeito da arte. Uma maneira de aduzir esse assunto poderia partir da
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polémica leitura de Clement Greenberg sobre o modernismo. Critico de arte norte-
americano, ele ¢ bastante categérico ao definir o modernismo em seu texto “A

Pintura Modernista™*, de 1960, como o

[...] uso de métodos caracteristicos de uma disciplina para criticar
essa mesma disciplina, ndo no intuito de subverté-la, mas para
entrincheira-la (to entrench) mais firmemente em sua éarea de

competéncia (GREENBERG, 2001 [1960], p.101).

Para o autor, que enfatiza o obrigatorio prolongamento de uma evolugdo
historica em oposi¢do a ideia de ruptura com o passado (diferentemente do que se
propde nesta pesquisa), a inten¢do ndo imediatamente consciente da arte modernista
teria sido libertar-se das impurezas da vida moderna e proteger-se do risco iminente
de ser equiparada ao entretenimento — o que s6 poderia ser concretizado através da
comprovagdo de que a experiéncia por ela promovida ndo poderia ser obtida através
de nenhum outro tipo de atividade. Impulsionadas pela busca de um padrio de
exceléncia justificado pela consisténcia cientifica, cada arte modernista em particular
teria se empenhado em delimitar seu territdrio individual de dominio tendo em vista
suas obras e procedimentos praticos. Considerando a planaridade a unica
caracteristica exclusiva da pintura em relacdo as outras artes, por exemplo, ¢
justamente para ela que a atividade pictérica modernista teria se voltado —
enfatizando-a acima de tudo —, no intuito de assegurar sua propria existéncia e
garantir sua independéncia como Arte. Manet, os impressionistas, Cézanne... todos
teriam desenvolvido suas pinturas ndo numa ruptura, mas numa continuidade da
tradi¢do, visto que seus esfor¢os teriam sido empregados no sentido de resistir ao
escultural e tornar a pintura mais consciente de si mesma, definindo mais claramente
suas normas.

Esse entendimento estd alinhado a uma critica formalista, de origem mesmo
norte-americana, que tem por base a Estética de Kant. Tal critica lida com a defesa
de um desligamento total da arte em relagdo a praxis vital, na medida em que o juizo
estético (ou juizo de gosto) ¢ definido como universal e desinteressado, ou seja,

desconectado de qualquer esfera sensivel, moral ou teérica (BURGER, 2008 [1974]).

* Este texto foi preparado em sua primeira versio para ser “transmitido pela Voz da América —
programa radiofonico do governo dos Estados Unidos, usado como instrumento de propaganda da
politica externa americana” (FERREIRA; COTRIM, 2001, p.17).
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Isso significa dizer que a obra de arte seria autdbnoma; que sua qualidade seria
intrinseca a ela mesma e que sua avaliacdo deveria ser feita de acordo com o grau de
pureza em relacdo a tudo que lhe é exterior. Na mesma linha, e diante da clara
preeminéncia, nesta concep¢do de arte, da pintura em relacdo a outras formas
expressivas, a apreciagdo puramente retiniana seria prioritaria como forma de contato
e avaliacdo das obras, cabendo ao espectador o desenvolvimento de um bom olho
critico.

Em 1978, Greenberg acrescenta a reedicdo de seu texto uma nota na qual
afirma ndo defender como defini¢do de toda arte a fundamentacdo da arte modernista
tal qual ele a descreve. Atribuindo qualquer outro entendimento sobre seu texto
como erro de interpretacdo ou descuido do leitor, ele diz que nunca desconsiderou
que a “arte pura” ndo passou de uma ilusdo util — em suas palavras — a melhor arte
dos ultimos cento e poucos anos, que por mais Util que possa continuar sendo, ndo
deixa de ser uma ilusdo (GREENBERG, 2001 [1960]). Trocando em miudos, para
Greenberg, a arte, para ser boa, deveria ter em vista sua autonomia, empenhando-se
em se desconectar ao maximo da sociedade e conquistar o maior grau de pureza;
embora a pureza completa fosse, de fato, impossivel. Estas ideias correspondem a
um certo tipo de compreensao sobre a arte que, embora ela ainda seja compartilhada
por alguns, ndo significa que foi ou é compartilhada por todos que se aproximam da
arte.

Foram diversas as revisdes feitas por Greenberg em seus proprios textos, € iSso
torna dificil saber exatamente qual o seu posicionamento. Controvérsias sobre sua
obra ainda existem, e giram basicamente em torno daqueles que apontam suas
palavras sobre o modernismo como meramente descritivas (como ele mesmo
algumas vezes assim as situou); e aqueles que as entendem como uma defesa
formalista, impositiva e doutrinaria de principios que a “arte de qualidade” deveria
seguir (como por vezes parece de fato ocorrer em suas argumentacdes...). Em todo
caso, o que se sobressai deste impasse ¢ o debate se, no gesto rebelde e questionador
dos artistas modernistas — que indubitavelmente desencadeou importantes mudancas
no campo da arte e da vida —, teria havido também uma luta inconsciente para
conservar a arte em um lugar de destaque.

A impressao que fica ¢ a de que ndo ¢ possivel empacotar toda arte dentro de
qualquer dessas posicdes. Descartar a ideia de um padrdo de beleza universal e de

uma impermeabilidade entre arte e contexto ¢ decerto uma premissa deste estudo,
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tendo em vista a sintonia dessas no¢des com valores autoritarios e paradigmaticos.
Em relagdo as intengdes ou “pulsdes inconscientes” por trads da produgdo modernista
(ou de qualquer outra) caberia analisar cada artista, sendo cada obra, em suas
particularidades. Dificil pensar que Cézanne ou Van Gogh teriam feito seus trabalhos
e levado a vida que levaram para lutar simplesmente pela consolidagdo da arte. Ao
mesmo tempo, ndo se pode desconsiderar o alinhamento de Greenberg e de alguns
artistas com o governo americano, o que inevitavelmente leva a pensar nos interesses
que haveriam em proclamar uma arte alienada de questdes politicas e invalidar
movimentos dissidentes, como ocorreu com a pop art. Nesses casos, pode-se dizer
que de fato havia um interesse em inscrever a arte mais firmemente em seu suposto
campo de competéncia, mas sem sombra de duivida, esta intengdo ndo ¢ isenta de um
posicionamento politico-econdmico.

O critico alemao Peter Biirger, em seu livro “Teoria da Vanguarda”, de 1974,

aborda a questdo da autonomia da obra de arte a partir de outro viés:

Se definirmos autonomia da arte como independéncia dela em
relacdo a sociedade, podem-se conceber varias interpretagdes. Se
entendermos o descolamento da arte em relagdo a sociedade como
“esséncia” dessa defini¢do, involuntariamente estaremos acatando
o conceito de arte do [’art pour [’art, ficando obstruida a
possibilidade de tornar compreensivel esse descolamento como o
produto de um desenvolvimento histérico-social. Ao contrario, se
defendermos o ponto de vista de que a independéncia da arte em
relacdo a sociedade tenha existido apenas na imaginacdo dos
proprios artistas, sem nada dizer, porém, quanto ao status das
obras, a visdo correta — de que a autonomia ¢ um fendmeno
historicamente condicionado — se transforma, entdo, na negagdo da
propria autonomia; o que permanece ¢ uma mera ilusdo

(BURGER, 2008 [1974], p.82, grifo do autor).

Se a obra de arte ndo ¢ autbnoma em relagdo aos processos sociais nem por sua
esséncia nem por mera ilusdo do artista — o que equivaleria a dizer que ela nao ¢ de
modo algum autébnoma —, o que nos resta pensar a este respeito? Que a arte é por
natureza conectada a processos histdrico-sociais? Certamente sim. Mas com isso ndo

¢ forcoso abandonar por completo a discussdo em torno da ideia de autonomia, que

50



pode ser analisada sob outros pontos de vista, levando em conta a construgdo
também histdrica e social do sentido desta palavra.

A autonomia, como a define Biirger, ndo diz respeito a uma caracteristica
propria da arte, mas a uma categoria surgida de dentro da sociedade burguesa que,
por encontrar-se temporariamente livre da Iuta cotidiana pela sobrevivéncia,
desenvolve uma sensibilidade que ndo estd preocupada com a “racionalidade-
voltada-para-os-fins” (ibid., p.100). Partir desse ponto de vista implica afirmar que a
estética kantiana ndo se refere a uma verdade sobre a arte, mas a um certo tipo de
discurso — uma ideosfera — construido em cima de valores dominantes e
historicamente fundados. Um discurso sobre a arte.

Para Biirger, o principal objetivo dos movimentos europeus de vanguarda teria
sido atacar este status da arte na sociedade burguesa, qual seja, sua definicdo e
perpetuacdo enquanto atividade solene, algada em principios universais e eternos de
beleza. Isso significa que a arte de vanguarda teria também almejado algum grau de
autonomia, mas, nesse caso, a autonomia nao ¢ mais colocada como condi¢ao
inerente a arte. Trata-se de algo a ser conquistado. Uma busca ativa por se colocar
fora do sistema de reproducdo de valores burgueses dominantes. Seguindo esta linha,
pode-se considerar que a discussdo sobre o embaralhamento da arte com a vida
ganhou for¢a principalmente com as vanguardas modernas, visto que elas assumiram

a tarefa de

[...] organizar, a partir da arte, uma nova praxis vital. Também sob
este aspecto, o esteticismo revela-se um pressuposto necessario da
intengdo vanguardista. Somente uma arte que, também nos
conteudos das obras individuais, se acha inteiramente abstraida da
(perversa) préxis vital da sociedade estabelecida, pode ser o centro
a partir do qual uma nova praxis vital possa ser organizada

(BURGER, 2008 [1974], p.106).

Fecha paréntesis.

*kokosk
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P4

Ap6és um resgate rasante sobre uma origem (e ndo “a” origem) das
interrogacdes em torno da tradigdo artistica europeia, falavamos do surgimento, na
Europa, dos movimentos de vanguarda. Nesse contexto do inicio do século XX,
encontra-s€ um novo € a0 mesmo tempo antigo tensionamento entre discursos
sobre/da arte.

E possivel dizer que ao longo do século XX houve a constitui¢io de duas
linhagens dentro das vanguardas europeias ocidentais, que apesar de possuirem o
mesmo objetivo de estetizar a vida, valeram-se de diferentes estratégias para alcanca-
lo. As vanguardas construtivas — por exemplo o Futurismo italiano — pretendiam
disseminar a arte na rotina do dia-a-dia através da introdu¢do de uma racionalidade
no caos e pela disseminag¢do de objetos belos e uteis no cotidiano. Ansiava-se pela
modernizagdo, urbanizacdo e ampliacdo dos direitos civis, no sentido de uma
estetizagdo do mundo e da construcdo de uma sociedade melhor. As vanguardas
expressionistas, por outro lado, apostavam na poética do gesto, ou seja, no gesto que
rompe com os sistemas ja codificados de comunicacdo; furta-se a anestesia do
cotidiano; desmantela o encadeamento dos acontecimentos e interessa-se pelo objeto
trivial. Esta era, por exemplo, a proposta das correntes Surrealista e Dadaista
(FABBRINI, 2006a). De uma forma ou de outra, ¢ possivel identificar ja nessas
vanguardas europeias um indicio do que posteriormente veio a ser denominado Arte
Conceitual.

Com o tempo, as ideias utopicas e revoluciondrias das vanguardas europeias,
de transformag¢do completa da sociedade através da arte, entraram em crise. Apesar
disso, esses movimentos ndo desapareceram de imediato. Ao contrario, o que
ocorreu, no contexto da Primeira Guerra Mundial (1914-1918), foi um deslocamento
do polo difusor de arte e cultura da Europa para os Estados Unidos, e a continuidade
na exploragdo de diferentes recursos estéticos que, cada vez mais conectados as
transformagdes decorrentes da sociedade de consumo, pressionavam vigorosamente
os limites da arte.

Nao obstante a guerra, a mudanga geografica de Paris para Nova York ndo
pode ser entendida como acontecimento simplesmente casual. A hegemonia norte-
americana, diferentemente de Paris, operava de forma descentrada, sem delimitagdes
fixas, o que permitiu maior aceitacdo dos trabalhos de alguns artistas por parte do
publico e da critica. As produgdes do campo artistico aproveitaram e acompanharam

este movimento vertiginosamente. A técnica deixou de ser pensada exclusivamente
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como um meio de expressao interior do sujeito para servir de estratégia provocativa e
reflexiva a respeito do sistema cultural; suas determinagdes e possibilidades
transformadoras. Sob um ponto de vista, o cendario politico norte-americano
favoreceu a evidencia¢do da Historia da Arte como relato tendencioso, inteiri¢o, €
incapaz de dar conta da complexidade de movimentos coexistentes (BRITO, 2005) —
0 que aqueceu o campo da critica a instituicdo Arte, liderado especialmente pelos
proprios artistas.

Exemplo indiscutivel desse periodo de experimentagdes ¢ o trabalho de Marcel
Duchamp, cuja contribuicao para o surgimento de um discurso contemporaneo sobre
a arte ¢ decisiva. Com seus readymades®® —, Duchamp critica o conceito restrito de
obra de arte como unidade estabelecida sem mediagdao e atividade dissociada da
praxis vital, iniciando uma reflexdo acerca do sistema de legitimagdo e producdo
social da pratica artistica. Ao afirmar que se guiava por uma indiferenca visual e
auséncia total de bom ou mal gosto para escolher os objetos que inseria no circuito
artistico, Duchamp faz um gesto no minimo provocativo a instituicdo Arte e seu
juizo estético imperativo, corrompendo todo o imagindrio até entdo supremo a
respeito do artista e da obra de arte.

Nao demorou muito para que aquela leitura de Greenberg sobre a arte
modernista se mostrasse insuficiente para tratar de obras como os readymades ou,
mais adiante, as Brillo Boxes (1964) de Andy Warhol, uma vez que ela baseava sua
analise exclusivamente em questdes formais e desconsiderava por completo qualquer
condicionalidade historico-social em seu surgimento. Como analisar formalmente
um urinol ou uma caixa de sabao produzida em larga escala? Onde estaria a pureza
desses objetos que, no entanto, foram reconhecidos como obras de arte?

A radicalidade do movimento dadaista, do qual Duchamp fez parte, bem como
a do surrealismo e a vontade de ordem construtiva colocaram em xeque — de
diferentes formas — a predominancia do olhar e do lugar inerte do espectador em
relacdo a obra de arte; o que, sobretudo, significou interrogar o lugar por exceléncia

das Belas Artes (BRITO, 2005).

* Duchamp teria chegado em Nova Iorque em 15 de junho de 1915. L4, sua obra Nu Descendo a
Escada (1912) — que havia causado escandalo em Paris — foi recebida com aplausos pelos “novos
selvagens”, que ndo estavam tdo condicionados aos “ismos”. Seu primeiro readymade foi a Roda de
Bicicleta, feito ainda na Europa em 1913, mas esses trabalhos s6 ganharam maior visibilidade apds
sua mudanca para os EUA (CABANNE, 2002).
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O “novo” proposto pelas vanguardas ja ndo se relacionava a concepgdo
comumente atribuida a ideais romanticos do individuo criador, e tampouco tinha
como parametros de qualidade qualquer critério preestabelecido. Afirmava, ao
contrario, a necessidade de ruptura, de invengdo de algo provocativo e alternativo a
sensibilidade desinteressada dominante. De fato, ndo estava mais no comando a
glorificacdo do artista como ser genial e inspirado. A criagdo passou a ser entendida
como possibilidade cotidiana dada a todos, uma vez que o objeto artistico poderia
ser, inclusive, um produto industrial — como é o caso do j& citado urinol, na obra
“Fonte” (1917) de Duchamp. Nao se tratava mais de uma producdo manual e sequer
individual. Desse ponto de vista, o que passa a interessar ndo ¢ tanto aquilo que ¢
premeditado pelo artista, mas aquilo que ha de involuntario em seu gesto, e que so
pode se concretizar na relagdo com o publico. O ato criador, assim, ndo ¢ executado
pelo artista sozinho, de modo que — poderiamos dizer — o que resulta desse indice de
indeterminacdo “ndo ¢ mais nem a arte nem a vida empiricamente vivida, as
vivéncias, mas outra coisa, talvez um além-da-arte” (FAVARETTO, 2010a, p.66).

Fiquemos com esta ideia por hora em suspenso.

kokosk

No Brasil, para uma passagem deveras rapida e restrita frente a riqueza de
experimentacdes que aqui foram desenvolvidas, o Projeto Construtivo seguiu, a
priori, a mesma linha de algumas das vanguardas europeias — buscando transpor a
arte para a praxis vital através do design, da arquitetura e do urbanismo modernos.
Todavia, no final da década de 1950, no Rio de Janeiro, houve uma reagao a esse
racionalismo da Arte Concreta representado especialmente pelo Grupo Ruptura de
Sdo Paulo. Liderado pelo Grupo Frente, o Movimento Neoconcreto, como foi
denominado, enfatizava a dimensdo qualitativa da percepcdo, que nio deveria ser
reduzida ao olhar. A partir do entendimento de influéncia filosofica de que tudo o
que percebemos sdo objetos situados em relagdo a outros objetos, a obra passou a
convocar o espectador a participar com todo seu corpo, passando a ser ele mesmo um
co-autor e co-criador da obra de arte, que nao aconteceria sem esta interagao.

E fundamental ressaltar que, diferentemente do que acontecia nos Estados
Unidos na mesma época — onde a arte ainda estava mais preocupada em interrogar

seus proprios limites (o que, como vimos, ndo deixou de ter a sua importancia) —, e
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talvez até como uma reacdo contra as investidas norte-americanas para inculcar
valores e desconectar a arte latino-americana de questdes sociais; a Arte Construtiva
do Brasil e da América Latina tornou-se cada vez mais politizada. Isso sobreveio
especialmente em decorréncia dos regimes ditatoriais, quando os artistas
desenvolveram ou refinaram estratégias de resisténcia as arremetidas do governo
contra a liberdade individual através de uma elaboragdo formal baseada em grande
parte na poética do gesto e no carater conceitual da arte. Apesar de ainda estar em
pauta um ativismo de conteudo utdpico que visionava a revolucdo através da arte, as
questdoes levantadas pela Arte Conceitual neste periodo sdo até hoje pertinentes
(FREIRE, 2006).

Aos poucos, sem o papel de representacdo da realidade, sem a garantia de um
lugar puro e assegurado, sem critérios formais anteriores que pudessem defini-la, a
obra de arte vivia uma indefini¢do conceitual a partir da qual abriram-se duvidas
sobre o que seria a arte. “Obrigada a ser Unica, convocada a ser Miltipla, a obra de
arte virava um campo de batalha onde lutavam forgas opostas e desiguais” (BRITO,
2005, p.75). Decerto, talvez a nica afirmag@o possivel a seu respeito ¢ que ela ndo
se situava em nenhum ponto inabaldvel que pudesse totalizar uma imagem do
mundo. Inversamente, a arte — cada vez menos arte das obras — apresentava a
multiplicidade de experimentacdes possiveis e denunciava a limitacdo da visdo
contemplativa tdo privilegiada pelas Belas Artes (BRITO, 2005).

Essa insurgéncia dos artistas de vanguarda, para além da busca por novas
possibilidades, pode ser compreendida como importante posicionamento critico
frente a valores instituidos e, no limite, como estratégia de combate. Se o ato de
criagdo, como o concebe Deleuze (1987), s6 pode acontecer e ser entendido como tal
quando ligado a uma necessidade, seria possivel dizer que a necessidade que moveu

os artistas de vanguarda assentou-se em uma intenc¢ao contraditoria, porém vital:

[...] matar a arte para salva-la. Questdo de sobrevivéncia — ou
pensar a inteligéncia negativa de si mesma ou correr o risco de
morrer desapercebida do tumulto de um mundo anénimo e feroz

(BRITO, 2005, p.76).

Através de um olhar desatento essa afirmagdo pode parecer equivalente as

postulagdes de Greenberg sobre as estratégias adotadas pela arte modernista para se
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defender e continuar existindo. No entanto, basta levar em conta o contexto de onde
e para o qual as vanguardas falavam para entender que se tratam de lutas
completamente diferentes. Em uma apropriacdo deslocada das palavras de Guattari, ¢
possivel dizer que as produ¢des modernistas, nos termos em que lhes dd Greenberg

(¢ importante diferenciar),

[...] recebem passivamente suas determinagdes do exterior, e, com
a ajuda de mecanismos de autoconservagdo, se protegem de
maneira magica de um ndo-sentido considerado exterior; assim
agindo, recusam toda possibilidade de enriquecimento dialético

fundado na alteridade (GUATTARI, 2004 [1964], p.116).

O drible de sobrevivéncia das vanguardas ndo se deu na dire¢do de manter a
arte numa clausura nobre de poder, com seus critérios auto-referenciais e elitistas de
qualidade. Elas ndo elevaram o muro, mas intentaram destrui-lo. Atacaram este lugar
passivo e alienado da arte e agiram no sentido de sustenta-la em seu espago de critica
e de problematizagdo da realidade. Como ja foi comentado anteriormente, com o
desenvolvimento das experimentagdes vanguardistas, progressivamente o conteudo
das acdes desenvolvidas pelos artistas passou a se relacionar diretamente com o
contexto, tratando de questdes politicas, antropologicas e institucionais (FREIRE,
2006). Ocupou-se cada vez menos em tensionar os dominios da arte ¢ empenhou-se
cada vez mais em debater topicos sociais e oferecer resisténcia politica, por exemplo,
as truculéncias praticadas pelos governos — como foi o caso aqui no Brasil. A crise
da arte “era extensiva a todo o espago cultural, a todo o Simbolico de um mundo em
meio a processos de transformagdo que o desfiguravam ininterruptamente” (BRITO,
2005, p.75).

Com isso, a complexidade das forcas que atravessam a formagao do discurso
sobre a arte €, entdo, mais precisamente evidenciada, e todos — artistas, curadores,
publico, institui¢do, criticos, mercado, etc. — passam a ser reconhecidos e analisados
como parte de um sistema de cria¢@o e legitimacao da arte. O acontecimento artistico
passa a ser entendido como algo dependente de uma ideia; um gesto demonstrativo
de alguém, que serd entdo “reparado” por um outro e legitimado por uma instituig¢ado.
A proépria nogdo de instituicdo também se expande e o museu deixa de ser o Uinico

lugar a deter o poder de dizer o que ¢ ou ndo ¢ arte. No contexto da sociedade
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capitalista de consumo, o carater mercadoldgico acompanha de modo incisivo esse

movimento (FREIRE, 20006).

FIM DA ARTE?

sempre ha outras histdrias para serem contadas

A certa altura por volta dos anos 50 e 60, porém, foi possivel comegar a
perceber que o projeto moderno de estetizacdo da vida ndo se concretizou. “A
instituicdo arte mostrou-se resistente ao ataque vanguardista” (BURGER, 2008
[1974], p.120) pois, com o tempo, os trabalhos — por mais disruptivos e interessantes
que possam ter sido — foram acolhidos por ela e também obtiveram o status de obra
de arte, perdendo em grande medida seu carater antiartistico, seu ineditismo e seu
sentido de ruptura. O choque foi normalizado e a ruptura da tradicdo acabou
transformando-se em tradi¢cao da ruptura, apontando assim para a institucionalizagdo
da arte (PAZ, 1984). Esse fenomeno foi acompanhado por uma espetacularizacao da
cultura: o mundo se estetizou; ndo da forma pretendida, mas de um modo que em
muitos casos banalizou a arte e a propria vida.

E certo que ndo se pode dizer isso de toda e qualquer experiéncia engendrada
nessa época. Até por que nao se lida aqui com uma nocao linear e homogeneizadora
da historia ou da arte. Ou de qualquer coisa que seja. No entanto, o que se pretende
sinalizar ¢ a apropriacdo da arte feita pelo mercado de consumo e pela indistria
cultural e de entretenimento; que refinaram seus mecanismos para utilizd-la como
estratégia de sujei¢do e movimentagdo de capital, gerando, nesses casos, a falsa
impressao de conexao arte-vida.

Desde que se tornou possivel a reprodugdo técnica e a difusdo em larga escala
da obra de arte, potencializada cada vez mais pelo fendmeno da globalizacdo e
também pelos trabalhos vanguardistas que desafiavam o cardter unico da obra;
observa-se, de um lado, a perda progressiva da aura do objeto artistico e, de outro, a
generalizacdo daquilo que era (supostamente) restrito ao campo da arte — a

experiéncia estética — para a vida de todo dia. Essa generalizacdo, cabe salientar,
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ocupa um lugar ambiguo e irresoluto, entre o que poderiamos chamar de estetizacao
da vida e a possibilidade da estética adquirir “sua politica propria” dentro da vida, ou
seja, do imbricamento entre ética e estética (RANCIERE, 2005 apud FABBRINI,
2010, p.20). A banalizacdo da arte acima referida ¢ da ordem da estetizagdo e
espetacularizacdo da vida, onde se percebe que a arte estd sujeita a ser
instrumentalizada pelo capitalismo e que seu valor pode também ser definido pelo
mercado. E pela moda (se ¢ que ainda ha algo que diferencie um e outro termo).
Contudo, como diz Barthes (2003a, p.78), a moda ¢ “..um conformismo, um
imitativismo da margem (...) — mas ha margens na margem, marginalidades que nao
podem ser recuperadas por moda alguma”. Essas margens da margem,
inclassificaveis, sdo o que poderiam dar indicios para uma nova politica — vestigios
da arte que podem oferecer pistas para uma reflexdo contemporanea em torno de sua
proximidade com a vida.

A discriminagdo entre esses dois processos também ¢ relevante para ndo
recairmos numa leitura simplista das experimentacdes de vanguarda, que correria o
risco de invalida-las. Dizer que seu projeto de combate a institucionalizagdo da arte e
de estetizacdo da vida fracassou ndo equivale a negar qualquer contribui¢do que elas
possam ter feito. E que indiscutivelmente fizeram. A modernidade levou ao limite a
experimentacdo da multiplicidade no plano da forma, colocando em circulagdo novos
procedimentos e questionamentos em torno da arte. Os objetos modernos foram, ¢
verdade, incorporados pela narrativa maior da Histéria da Arte, mas ndo o fizeram
sem provocar importantes mudancas em seu cendrio, que ressoam ainda hoje. No
entanto, como ¢ proprio de qualquer movimento radical de ruptura e inovagdo, a
vanguarda tem uma duracdo, e por isso ja nasce fadada ao desaparecimento (BRITO,
2005).

A medida em que, com o tempo, ndo se observava mais o surgimento de um
novo movimento artistico ou estilo moderno, criticos e artistas comegaram a
diagnosticar o fim das vanguardas. Por volta de 1980, essa discussdo foi associada a
ideia de morte da arte ou de dissolucdo da categoria de obra. Para Frederic Jameson
(2001), ap6s os movimentos de vanguarda a arte ficou enclausurada sobre si mesma,
perdeu seu poder transformador da realidade e reduziu-se a mera mercadoria;
caminhando, entdo, para sua “morte”.

Segundo Arthur Danto (2006) o que chega ao fim ndo ¢ a arte em si, mas uma

determinada narrativa sobre a arte; a saber, a narrativa formalista e linear tipica da
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critica modernista. Nessa narrativa, como vimos, hd um discurso dominante que
rejeita o passado, definindo claramente que aparéncia a arte deve ter e que principios
deve seguir.

Bem, como se sabe, de fato a arte ndo morreu. Artistas continuam a produzir e
um Sistema cada vez mais forte continua a alimentar-se ideologicamente. Mas como
pensar isto que advém e devém apds o fim das vanguardas? Tratar-se-ia apenas de
insistir nas experimenta¢des modernas ad infinitum? Como pensar a aporia que se
constela ao diagnosticarmos o fim de algo sem saber nomear ao certo o que vem
depois?

Insistir na ideia de vanguarda ndo apenas derroga a forca disruptiva que elas
tiveram, como também renega a existéncia de algo outro, que estamos chamando de
contemporaneo. Na mesma linha, resumir o contemporaneo aquilo que se faz neste
exato momento ¢ desaceitar sua particularidade, abdicando de qualquer poténcia
inventiva que dai pode emergir. “A modernidade vencera, a modernidade perdera.
Nao h4 meio simples e direto para sintetizar a questdo”, que toma forma antitética e
obriga-nos a pensa-la em suas varias dimensdes (BRITO, 2005, p.77). E somente no
intercruzamento de diversos elementos que se pode problematizar a autonomia da
arte e sua relagdo com a vida através de outras lentes, menos impassiveis.

Seguindo um raciocinio que permite estabelecer proximidades ao de Arthur
Danto, Peter Biirger (2008 [1974]) afirma que, com o fim das vanguardas e o
consequente esgotamento do projeto de estetizacdo da vida, ndo ocorre a morte da
arte ¢ nem a destrui¢do da categoria de obra, mas sim o seu alargamento. Ou seja,
apesar de ndo atingirem o objetivo de reorganizar a praxis vital através da arte, os
movimentos de vanguarda romperam consideravelmente com a tradi¢do da academia
através de inovacdes em suas técnicas, meios e procedimentos. Se a arte ndo
sucumbiu aos ataques sofridos e afirmou-se novamente como institui¢do sob certo
ponto de vista autdnoma, podemos resignar-nos com este seu status ou promover
manifestagdes para romper com ele; sem negar, contudo, sua existéncia. Ao
reconhecermos a autonomia da obra de arte, ndo sogobra apenas a “arte pela arte”,
encapsulada em si mesma. Ao revés, parece que reconhecendo-se como auténoma a
arte pode ter maior possibilidade de se colocar como alteridade e adquirir com mais
impetuosidade um poder de (auto) critica e uma forga politica. Sem o0 novo — em sua

acepcdo vanguardista — ndo estamos necessariamente fadados a repeticao.
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Na sociedade do capitalismo tardio, intengdes dos movimentos
historicos de vanguarda sdo realizadas com sinais invertidos. A
partir da experiéncia da falsa superagdo da autonomia, sera
necessario perguntar se, afinal, uma superagdo do status de
autonomia pode ser mesmo desejavel; e se a distancia que separa a
arte da praxis vital, antes de mais nada, ndo garante a margem de
liberdade dentro da qual alternativas para o existente passem a ser

pensaveis (BURGER, 2008 [1974], p.114).

Sem querer estender este ponto demoradamente, o que se pode pensar no bojo
desse debate, entdo, ¢ na morte do ideario modernista de que ha uma vocacdo magica
¢ inerente a arte para atingir a utopia estética, entendida como o embaralhamento
arte-vida (FABBRINI, 2006a). Nas palavras de Bourriaud (2009a, p.17), “ndo foi a
modernidade que morreu, e sim sua versao idealista e teleologica”. Em contrapartida,
a reflexdo critica dali disparada — que iluminou ndo a verdade sobre a arte, mas a a
malicia de todo discurso que tem a pretensdo de ocupar este lugar de potentado —,
subsiste a qualquer arremetida de reduzi-la a po.

Embora sob o aspecto da liberdade no uso de técnicas e temas a arte, num certo
sentido, possa ser tudo e qualquer coisa, ainda ha — desde antes da Historia da Arte?”
at¢ os dias de hoje — algum pedaco de toda essa produgdo (inclusive aquelas
marginais ao grande Sistema) que se mantém e converge para algo que ndo se
consegue nomear € que, no entanto, continuamos a reconhecer como arte.
Insuspeitadamente, ¢ precisamente desse lugar de indefinicdo diante da “grande
narrativa” que um pensamento contemporaneo sobre a arte se torna possivel. Ao se
liberar a arte de um unico direcionamento narrativo e estilistico e reposicionar o

crivo para sua analise, ela conquista “um espago proprio, precario e ambiguo, mas

*"Em seu livro “Ap6s o Fim da Arte: arte contempordnea e os limites da histéria”, Arthur Danto,
evocando o estudo de Hans Belting Bild und Kult: Eine Geschichte des Bildes vor dem Zeitalter der
Kunst (Imagem e Culto: uma historia da imagem antes da era da arte) a respeito das imagens
produzidas desde o final do império romano até aproximadamente o ano de 1400 d.C., diz: “Nao que
aquelas imagens deixassem de ser arte em um sentido amplo, mas serem arte ndo fazia parte de sua
producdo, uma vez que o conceito de arte ainda ndo havia surgido de fato na consciéncia geral, e essas
imagens — icones, realmente — desempenhavam na vida das pessoas um papel bem diferente daquele
que as obras de arte vieram a ter quando o conceito finalmente emergiu e alguma coisa como
consideracdes estéticas comegaram a governar nossas relagdes com elas. Elas nem eram pensadas
como arte no sentido elementar de terem sido produzidas por artistas — seres humanos colocando
marcas em superficies — mas eram vistas como tendo uma origem miraculosa [...]” (DANTO, 2006,

p-4).
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proprio, para atuagdo critica” (BRITO, 2005, p.76-77). Esse teria sido o real trabalho

das vanguardas. Essa seria sua nova “autonomia”.

RESIDUOS E FARRAPOS

a marginalidade que nao pode ser recuperada por moda alguma

Um homem catava pregos no chdo.

Sempre os encontrava deitados de comprido,

ou de lado,

ou de joelhos no chdao.

Nunca de ponta.

Assim eles ndo furam mais — o homem pensava.
Eles ndo exercem mais a fungdo de pregar.

Sdo patrimonios inuteis da humanidade.
Ganharam o privilégio do abandono.

O homem passava o dia inteiro nessa fungdo de catar
pregos enferrujados.

Acho que essa tarefa lhe dava algum estado.
Estado de pessoas que se enfeitam a trapos.
Catar coisas inuteis garante a soberania do Ser.
Garante a soberania de Ser mais do que Ter.

(Manoel de Barros, O catador *®)

Para pensar o moderno e o contemporaneo, Arthur Danto parte da teoria de que
ambos os termos ndo se referem a conceitos temporais, significando “o mais recente”

ou “tudo que esteja acontecendo no presente”, respectivamente.

Em meu ponto de vista [...] [0 contemporaneo] designa menos um
periodo do que o que acontece depois que ndo hé mais periodos em
alguma narrativa mestra da arte, € menos um estilo de fazer arte do

que um estilo de usar estilos (DANTO, 2006, p.13).

Segundo o autor, o que distingue o contemporaneo do moderno certamente nao

¢ o momento cronoldgico em que a arte ¢ produzida, mas a caracteristica de total

2 BARROS, M. Poesia Completa — Manoel de Barros. Sdo Paulo: Leya, 2010, p.410.
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auséncia — no caso do que ele denomina arte contemporanea — de uma unidade
estilistica e at¢é mesmo de um direcionamento narrativo. Vive-se uma liberdade
estética de ndo haver critérios preestabelecidos sobre a aparéncia que a arte deve ter
e, assim, qualquer técnica do passado pode ser apropriada pelos artistas a seu bel-
prazer. Com essas ideias, Danto (2006) nomeia uma importante e nova conceituagao,
que ndo parte de critérios ou técnicas preestabelecidos para dizer o que seria a arte

Sua proposi¢cdo aponta para a reflexdo de Giorgio Agamben sobre o
contempordneo no ponto em que desconstroi a condicionalidade desse termo a
simples relacdo com o periodo temporal em que acontece. Talvez em uma conclusao
rapida, parece, no entanto, que a critica de Danto — apesar de nao partir de critérios
temporais para sua definicdo — ndo realiza um deslocamento radical o suficiente para
deixar de se referir a um certo estilo de fazer arte; mesmo que seja um estilo de usar
estilos, sem predeterminacdes dentro dele. Sua argumentagdo aparenta sustentar em
algum grau a utilizag¢do da ideia de arte contemporanea como mais uma classificagao
de arte, dada pela liberdade na utilizag@o de estilos e técnicas variados.

A proposicdo de Agamben (2009) — que ndo se direciona exclusivamente ao
campo da Arte —, ndo diz de um novo estilo, mas de um certo modo atemporal de
compreensdo e posicionamento diante das coisas do mundo. Implica modalidades
especificas de experiéncias. Uma ética, no limite, que ndo € possivel somente depois
de qualquer coisa, pois ela ndo segue nenhuma linearidade — nem em seu
pensamento/sensibilidade, nem em sua possibilidade de existéncia. Nao hd melhor

maneira de explicitar as ideias de Agamben, sendo através de suas proprias palavras:

Pertence verdadeiramente ao seu tempo, ¢ verdadeiramente
contemporaneo, aquele que ndo coincide perfeitamente com este,
nem esta adequado as suas pretensdes e €, portanto, nesse sentido,
inatual, mas, exatamente por isso, exatamente através desse
deslocamento e desse anacronismo, ele ¢ capaz, mais do que os
outros, de perceber e apreender seu tempo (AGAMBEN, 2009,
p.58).

Contemporaneo ¢ aquele que mantém fixo o olhar no seu tempo,
para nele perceber ndo as luzes, mas o escuro (AGAMBEN, 2009,

p.62).
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Perceber o escuro nas luzes ndo ¢ o mesmo que desvendar algo que esteja
escondido; tirar o véu com a esperan¢a do que poderia vir. Também ndo se resume,
no caso da arte, a liberdade de usar estilos, embora esta liberdade (ou, melhor
dizendo, a audicia em permitir-se tal liberdade, sem permanecer condicionado a ela)
seja uma premissa para ser contemporaneo. Audécia para ultrapassar regras e valores
instituidos, enxergando e se colocando no fora dessas esferas de relacao.

No universo da arte, essa audacia, esta condicdo de ser contemporaneo, pode
vir ou advir do préprio artista, mas também de sua obra, do publico, dos criticos, dos
historiadores, das institui¢des... Considerando que os acontecimentos estéticos se dao
no encontro dessas varias instincias, perpassadas por uma nuvem de elementos
impremeditados. Acontecimentos dessa ordem ocorrem desde sempre, em contextos
mais ou menos propicios. Nao ¢ um privilégio dos dias de hoje e sequer de artistas,
embora se possa dizer, sem muita certeza, que algumas “passagens de estado”,
estéticas e/ou sociais, tenham contribuido para um refinamento de estratégias de
resisténcia. A certeza € obscura, pois, lembremos, a engenhosas estratégias de
manuten¢do do status quo, opdem-se estratégias igualmente engenhosas para
transformagdo de determinada paisagem. E o inverso se processa simultaneamente.

Retomando a citagdo de Walter Benjamin do inicio deste capitulo, pode-se
dizer que o que interessa nos tempos atuais, se quisermos ser contemporaneos de nos
mesmos, ¢ aquilo que resta, tanto da arte quanto de processos sociais — seus farrapos
e residuos; sua marginalidade que ndo pode ser recuperada por moda alguma, como
disse Barthes. Queremos os residuos ndo para inventaria-los, nem para descobri-los,

mas para, simplesmente, utiliza-los. E o que significa isso?

kokosk

Para esbogar uma resposta provisoria — ja num espago de escrita que assume
progressivamente a impossibilidade de diferenciar processos proprios do campo

;g L. L . .. 29 , , . .
artistico daqueles ético-politico-sociais ©° — serd antes necessario olhar mais

** Em momento algum se lida aqui com a ideia de que esses processos se deram de maneiras isoladas,
embora se reconhega — ai sim — a existéncia de forgas que intentam separa-los ao longo dos tempos.
No plano da escrita e da construgdo argumentativa do pensamento, porém, foi preciso, em alguns
momentos, lidar com esses polos imaginarios, também para facilitar a compreensdo para aquele que
1€.
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atentamente para aquilo que se vem chamando de “mercado de arte” e de “sociedade
de controle”.

Atualmente aderido a logica do capitalismo financeiro, o mercado de arte ¢ um
aspecto que, por ser constitutivo do Sistema de Arte, ndo se pode evitar. Talvez, por
determinado momento, as vanguardas tenham obtido éxito em criar alguma distancia
do Sistema de Arte instituido e seu mercado correspondente; no ponto em que
provocaram estranhamento suficiente a um Sistema até entdo acostumado a ter as

rédeas e demarcar com bastante clareza os limites de seus produtos e agdes.

1917. Nova lorque. Marcel Duchamp inscreve anonimamente sua obra
“Fonte” — um urinol de porcelana com a assinatura “R. Mutt” — em uma exposi¢do
organizada pela Sociedade de Artistas Independentes de Nova lorque, da qual o
proprio, inclusive, fazia parte. A divulga¢do havia anunciado que qualquer artista
que pagasse a taxa poderia participar com seu trabalho. O urinol de Duchamp,
contudo, ndo é aceito para ser exposto como obra e ¢ deixado de lado, fora da
exposicdo. Cerca de um més depois, a ndo inser¢do da obra é questionada na revista
The Blind Man, quando a mesma é também apresentada ao publico através da foto

de Alfied Stieglitz’".

Com esse famoso gesto, Duchamp contribuiu para uma importante mudanga no
curso das discussdes em torno da arte, mostrando que até mesmo os artistas
independentes queriam deter o poder de dizer o que era ou ndo era arte. Ele inicia
uma analise das contradi¢cdes sociais, institucionais e epistemologicas da pratica
visual, lancando bases para se pensar que o prazer na relacdo com a arte ndo ¢é
retiniano, mas intelectual (DE DUVE, 1988). O que disso interessa para a presente
discussdo, ¢ a clareza que o artista teve da complexidade de forgas atuantes a época
na determinacdo do que era reconhecido como arte — o que conferiu tamanha
poténcia critica e disruptiva a sua obra.

Estava-se, porém, na época em que ainda predominava o capitalismo
produtivo, ou, como denominou Foucault (apud DELEUZE, 1992), das sociedades
disciplinares. A disciplina opera por moldes pré-fabricados, nos quais tudo e todos

devem se encaixar. Para manter-se funcionando e em maxima produg¢do, faz uso de

% ¢f. CABANNE, Pierre. Marcel Duchamp: engenheiro do tempo perdido. Sio Paulo: Perspectiva,
2002.
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estratégias de organizagdo dos corpos, do tempo e dos espagos. Na escola, na fabrica,
no hospital, na prisdo; o cenario ndo difere muito: uniformes, nimeros, exames,
regras € punigdes para os desobedientes. Na arte, o “museu-cubo-branco” ¢
priorizado como lugar onde a arte deve estar, o artista ¢ figura proeminente, a beleza
visual e a pureza definem a qualidade da obra, que ¢ tida como objeto elevado, etc. E
aquilo que ndo corresponde a esses critérios ¢ colocado de lado, literalmente.

Nesse contexto, as arremetidas dos artistas contra as amarras do Sistema
conquistaram liberagdes indiscutiveis e até hoje valiosas. Todavia, a0 mesmo tempo
em que movimentos como esses questionavam a autoridade das institui¢des e
reivindicavam emancipagdo criativa, novas forcas se utilizavam dessas mesmas
conquistas e se instalavam lentamente, numa reviravolta sagaz que traria esta
produ¢do novamente para dentro do discurso hegemonico sobre a arte.

Na esfera politica, essas novas forcas sinalizavam a transi¢do das sociedades
disciplinares para as sociedades de controle (DELEUZE, 1992) — o que influenciou
diretamente o funcionamento do Sistema de Arte. Aquele incipiente cenario politico
mais difuso encontrado principalmente nos Estados Unidos do pos primeira guerra
mundial, a0 mesmo tempo em que catalisou as experimentacdes transgressivas dos
artistas, parece ter sido ele mesmo o contexto que as despotencializou, contribuindo
assim para o fim das vanguardas. O proprio urinol em questdo ¢ um exemplo disso,
pois mesmo o original tendo desaparecido, réplicas desse trabalho estdo em museus e
valem milhdes, o que demonstra que ainda ¢ inabalavel a ideia de obra como objeto,
e ndo como ideia.

Em termos praticos, no campo da arte isso significou que, apds ficar evidente,
com as vanguardas, a importante e factual diferenciacdo (que ndo ¢ o mesmo que
separagdo) entre trabalho de arte e Sistema de Arte; este ultimo, ao esgotar seus
recursos para tentar conter a proliferacdo de manifestagdes que questionavam e
borravam suas definicdes absolutas, acabou por incorporar esta caracteristica
movente ¢ maledvel ao seu proprio funcionamento, em sintonia com o que estava
acontecendo no contexto politico-econdmico geral.

O controle, diferentemente da disciplina, age por modulagdes, isto ¢, faz da
moveéncia e indefinicdo sua propria for¢a motriz. A criagdo ¢ incorporada pelo
sistema politico-econdmico em suas diferentes esferas, e at¢é mesmo um gesto de
resisténcia que o coloca em questdo pode ser reconhecido como parte dele: a ruptura

da tradi¢do transforma-se em tradi¢do da ruptura, como ja foi dito.
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E claro que a passagem de um processo a outro ndo se da de forma linear e
homogénea, e por isso ainda vemos coexistir ambas as formas de poder. Porém, nas
sociedades capitalistas ocidentais — que ¢ de onde este trabalho d& conta de falar,
minimamente — a politica de subjetivacdo do capitalismo financeiro globalizado,
tipica das sociedades de controle, ¢ cada vez mais refinada e presente no cotidiano.
Reestruturagdes aparentemente necessarias em todas as instituicdes sdo
constantemente reivindicadas, pois elas ndo parecem mais dar conta da realidade
social. Na escola, na fabrica, no hospital, na prisdo; o cendrio ¢ novamente
coincidente: tecnologias de controle constante e “ao ar livre” sdo cada vez mais
requintadas e imperceptiveis: cadmeras de seguranca, senhas, formagao permanente...
A loégica empresarial ¢ adotada indiscriminadamente e passa a empreitar todos os
espagos da vida. Nunca se termina nada, pois sempre hd que se progredir
(DELEUZE, 1992).

Progredir para onde? Para qué? A incorporacgdo da forga criativa ao Sistema faz
com que, muitas vezes, essa capacidade se dissocie das sensacdes que a convocam,
que estdo ligadas a perseveranca da vida. Cria-se muito, em todo canto, a toda hora.
Mas o resultado dessa criacdo ja estd definido de antemdo: serve para a manutengao
do Sistema, do capitalismo, do mercado. (ROLNIK, 2010). O marketing parece ser o
local por exceléncia onde esse mecanismo ¢ utilizado. Gestos de liberagcdo sdo
incentivados, mas instantaneamente capitalizados como valor de consumo e
reinscritos como subjetividades a venda, que podem ser adotadas em massa
(ROLNIK, 2013).

Ao contrario do que parece, pensar os atravessamentos do mercado na
producgdo artistica (e na vida) ndo deve servir para condena-la a um destino de
mercadoria como defendeu Frederic Jameson, mas para complexificar o olhar,
angariando outros elementos para um crivo mais critico e consciente de suas
proposicdes. Forgas potenciais de resisténcia e captura existem simultaneamente em
um mesmo objeto, em uma mesma situa¢do. Sdo as duas faces do agenciamento,
onde suas engrenagens podem funcionar de maneiras discordantes produzindo
enunciados de submissdo e endurecimento ao mesmo tempo em que fabricam linhas
de transformacdo. Assim, também em relagdo as sociedades disciplinares e as

sociedades de controle
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Nao se deve perguntar qual é o regime mais duro, ou o mais
toleravel, pois € em cada um deles que se enfrentam as liberagdes e
sujeicdes. Por exemplo, na crise do hospital como meio de
confinamento, a setorizagdo, os hospitais-dia, o atendimento a
domicilio puderam marcar de inicio novas liberdades, mas também
passaram a integrar mecanismos de controle que rivalizam com os
mais duros confinamentos. Nao cabe temer ou esperar, mas buscar

novas armas (DELEUZE, 1992, p.220).

1967. O ja reconhecido artista brasileiro Nelson Leirner envia para o IV Saldo
de Arte Moderna de Brasilia, em seu proprio nome, um porco empalhado com um
presunto pendurado no pescoco — que é aceito e exposto como obra de arte. Ao
contrario do esperado, porém, o artista vai a publico e questiona os critérios que
levaram o juri a aceitar a obra. Com um gesto que inevitavelmente remete ao de
Duchamp cinquenta anos antes, ele cria, no entanto, uma situa¢do completamente
atual, que leva em conta a nova configura¢do de for¢as do campo da arte. Ao
instalar a duvida sobre os critérios de aceitagdo da obra, sobre o que ele teria dito
caso o porco ndo fosse aceito, ou ainda sobre a relagcdo do aceite com sua
“assinatura renomada”, Leirner coloca a institui¢do em uma “saia justa” e deixa
novamente exposta a fragilidade do sistema de legitimac¢do da arte, instaurando um

campo de debate perturbador e ao mesmo tempo instigante’’.

Nos anos 1990 e 2000, apés um periodo de retorno a tradicdo da pintura,
pesquisas sobre a fronteira arte-vida, fora da visdo idealista e teleoldgica, ganham
nova visibilidade. Nicolas Bourriaud (2009a) pensa sobre essas formas de arte a
partir da nogao de estética relacional. Uma “arte relacional”, segundo sua defini¢ao,
¢ aquela que toma como panorama a esfera das interacdes humanas e emerge como
uma tentativa de criar condigdes e possibilidades para o encontro, propondo praticas
colaborativas e interdisciplinares sem a mediagdo necessaria das linguagens
tradicionais (FABBRINI, 2010). Sua pretensdo ¢ criar a “partilha do sensivel” — se
utilizarmos o termo proposto por Ranciére (2005) — na qual se operaria uma
redefinicdo dos agenciamentos comunitarios ja existentes. Trata-se do exercicio de se

habitar provisoriamente e da melhor maneira possivel um mundo comum

3 ¢f. <http://www.nelsonleirner.com.br/portu/comercio.asp?flg_Lingua=1&flg_Tipo=H90>
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(BOURRIAUD, 2009a) e realizar resisténcia a sociedade do espetaculo através da
problematizagdo da sensibilidade e da evidenciagcdo de uma dada realidade social. A
intencdo do embaralhamento entre arte e vida proposto pela arte relacional ¢
construir lugares onde a experimentagdo caminha em dire¢do oposta as formas de
submissao.

Apesar da forga que estas experi€ncias possuem, entretanto, hd que se sustentar
também um olhar critico para essas intencionadas sobreposicdes arte-vida, uma vez
que elas correm o risco de “neutralizarem a poética e desvanecerem a politica”
(FABBRINI, 2010) se operarem como atenuadores de toda forma de oposi¢do ou
dissenso do campo social. A arte relacional, levando sua inten¢do ao extremo, pode
sucumbir a literalidade da vida ao abrir mdo de qualquer elaboragdo formal que
opere como um distanciamento — condi¢do necessaria para seu poder de resisténcia e

modificacdo da realidade.

A arte tem, na sociedade burguesa, um papel contraditorio: ela
projeta a imagem de uma ordem melhor, na medida em que
protesta contra a perversa ordem existente. Mas, ao concretizar, na
aparéncia da ficcdo, a imagem de uma ordem melhor, alivia a
sociedade estabelecida da pressdo das forgas voltadas para a

transformagio (BURGER, 2008 [1974], p.107).

Assim, ¢ fundamental pensar que tipos de encontros e agenciamentos estao
sendo propostos quando se intenta aproximar arte e vida. Se o convivio fica limitado
a uma determinada e prevista parcela da populagdo, em um espaco artificial,
protegido e restrito a poucos; ou se a experiéncia proposta se dissocia do contexto
das forcas politicas em que se inscreve, a mesma acaba atuando — a despeito da
inten¢do exatamente contraria — como amenizadora de conflitos e produtora de um
consenso ilusorio e tempordrio que nada tem a ver com a realidade social
(FABBRINI, 2010).

A obra Palm Pavillon de Rirkrit Tiravanija, apresentada pela primeira vez na
27" Bienal de Sio Paulo e citada brevemente na introdu¢do desta dissertagdo, é um
trabalho que pareceu ficar nessa dificil corda bamba. Embora a proposta do artista
seja interessante ¢ bem fundamentada, & época da exposicdo houve momentos em

que nos perguntdvamos se sua plataforma conseguia de fato constelar-se como local
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de encontro e debates tal como ele havia imaginado. Esse problema nao ¢ especifico
da obra e tampouco tira seu mérito. No entanto, ¢ fundamental levar em conta um
conjunto de circunstincias para que se possa analiséd-la de forma complexa, indo
além do “gostar ou ndo gostar”. Um elemento que ndo pode deixar de ser
considerado ¢ o local no qual ela se encontrava — e, nesse caso, seu atual paradeiro (o
Museu Inhotim) talvez seja mais problematico ainda. Embora a entrada na Bienal
seja gratuita desde 2004 e seu Projeto Educativo se empenhe em ir até as escolas
periféricas e criar satélites de conexdo da exposicdo com a cidade, ainda ¢ um
desafio ampliar a circulagdo de pessoas para além de seu publico costumeiro.
Desafio, claro, que extrapola a propria Bienal ou até mesmo o universo da arte. De
qualquer forma, obstaculos como esse — seja pela realidade social, seja pela politica
da institui¢do, seja pelo intercruzamento de diversas conjunturas — fazem com que o
espaco de encontro com a alteridade dentro de algumas instituicdes (ou até mesmo
na rua, embora ela seja, a principio, um ambiente menos sujeito a selecao de publico)
seja mais restrito. Some-se a isso a existéncia do contexto artistico em si, onde algum
grau de previsibilidade pode enfraquecer a poténcia de propostas como essa ao dar-
lhe um aspecto teatral. Ainda assim, porém, pequenas desconjunc¢des do ja dado
podem acontecer aqui e ali, a despeito de condi¢gdes desfavoraveis. Nao ha resposta
unica ou simples para a questao.

Algo de complexidade semelhante ocorre com a figura do artista. Este, ao
ampliar o trabalho com a matéria do mundo, supera ndo s6 os materiais
tradicionalmente trabalhados pela arte, mas também seus procedimentos. Instaura
uma liberdade de exploragdo e interferéncia direta na esfera social, explicitando de
modo contundente que a arte € uma pratica de problematizagdo. O ato estético “faz
obra” a medida em que atua sobre a cartografia vigente, perturbando-a (ROLNIK,
2002). Com isso, entdo, em termos de procedimentos, o artista pode ser um qualquer.
Nao depende de dom, formacao académica ou habilidade manual. Alguém que opera,

no sentido do pensamento, de um modo inusitado no cotidiano pode “estar artista”.

Um senhor de vestes sujas infiltra-se no meio de uma visita de demanda
espontdnea e, um tanto quanto metedico, come¢a a dar palpites sobre o uniforme
das monitoras, o ambiente da Bienal e todas as obras visitadas. O incomodo é visivel

em todos, pois sua presenca desajusta qualquer conformidade daquele espago...
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— Pessoal, esse trabalho é de um artista russo chamado Vladimir Arkhipov. O
que ele faz vocés pensarem?

—...4h... Acho que o artista quis fazer uma critica social ao dar visibilidade
para a criatividade das pessoas comuns, que mesmo sem acesso a educagao,
aos produtos de mercado e a materiais de qualidade, inventam coisas
incriveis! Imagina se o Governo desse condigoes dignas para todos...!

— ...Eu fiquei pensando no procedimento de “apropriagdo e deslocamento”,
que...

— Olha moga, vocé me desculpa, mas eu acho que o dono daqui ndo sabe nada
de arte! Eu sei fazer isso ai! Esse cara ai ndo é artista ndo! Qual é... pegar o
carreto de outro e deixar ele parado pra gente chique ver é facil! Artista sou
eu, que além de tudo sei andar com ele na rua, no meio dos carros! E
inteirinho carregado! Duvido que esse russo ai consegue pilotar um desses

aqui em Sdo Paulo!

A disseminagdo da arte e do artista, no entanto, ndo faz com que este
desapareca. O artista existe. Sabemos identifica-lo (talvez agora com mais pontos de
discordancia, mas para o bem ou para o mal, ele existe). Mesmo o artista podendo ser
qualquer um, ndo ¢ todo mundo que ¢ artista do ponto de vista do Sistema de Arte.
Ha um discurso hegemonico que ainda ¢ muito forte. S6 se torna artista aquele que ¢
alcado por esse Sistema a tal categoria. E nesse ponto, novamente, o mercado ocupa
um lugar de autoridade. A arte das obras foi transladada com as vanguardas, mas o
fetiche em relag@o ao artista permanece. Ele ¢ visto como a figura que produz essas
ideias, situacdes, propostas, objetos, etc., adquirindo entdo seu “lugar de
importancia”. Assim, o mercado segue fazendo suas capturas, fagocitando algo que a
principio “ndo tem valor” e lhe conferindo um valor de mercado.

Na obra® mencionada, o artista Vladimir Arkhipov traz o cotidiano para o
espaco institucional ao encher a exposi¢do com objetos que pessoas comuns criam
por necessidade. S3o os proprios criadores que explicam sua invengdo, através de
gravacdes em video colocadas junto aos objetos. Com este trabalho, Arkhipov burla

um linguajar critico ainda assentado em determinados parametros, que definem os

32 Functioning Forms, 2005 (Formas que funcionam) — Vladimir Arkhipov. ¢f. BRASIL. Fundagio
Bienal. 27%. Bienal de Sdo Paulo: Como Viver Junto: Guia [editores Lisette Lagnado e Adriano
Pedrosa]. Sdo Paulo: Fundagéo Bienal, 2006, p.244.
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poucos que tem o direito de estar dentro do universo artistico. Quando a carreta de
um catador entra no espago expositivo, ocorre de fato um deslocamento. Ela
automaticamente vira uma obra de arte, o que instala um paradoxo que déa conta de
evidenciar, sem “resolver”, as contradigdes e arbitrariedades do Sistema de Arte. Nao
se pode desconsiderar, porém, que se estd em um terreno onde lutam forcas que vem
de todas as dire¢des. O enquadramento institucional — e no caso, mais uma vez, nao
era qualquer um sendo o da Bienal em sua arqueologia moderna — de alguma maneira
também dirige o olhar, a circulacdo e a disciplina dos corpos, o que interfere
diretamente na recepcdo das obras, dando-lhes por vezes um estatuto diferente
daquele intencionado pelo artista (FREIRE, 1991b).

Novamente, a situagdo ndo precisa ser dramatica. “Nao cabe temer ou esperar,
mas buscar novas armas”, utilizando certas condi¢des estrategicamente. Ao mesmo

tempo em que o artista e a carreta se tornam objeto de fetiche, elas também

o

bagungam certas ordenagdes e abrem espago para a critica. Melhor dizendo,
precisamente desse lugar ambiguo, onde se constela um campo de contrastes e
aproximacdes, que se depreendem as possibilidades reflexivas e transformadoras. E
nos minusculos detalhes de cada proposicao que se pode avaliar sua real condi¢ao de
produzir encontros que possam ‘“redefinir agenciamentos comunitarios existentes”.
Essas redefini¢oes, contudo, ndo se dao de maneira lisa ¢ muito menos monumental.
Sao como pequenos estalos.

No caso da situacdo acima relatada, por exemplo, ndo ¢ evidente que ela
poderia ter acontecido em qualquer lugar — seja ele espago cultural ou ndo.
Infelizmente, o mais usual ¢ o esquadrinhamento da cidade em lugares para todos
(poucos) e outros nem tanto (ou de forma alguma). No caso de institui¢des de arte e
cultura, afora as barreiras concretas e simbolicas de acesso, ndo sdo raras agoes
escancaradamente hostis, nas quais se barra a entrada de popula¢cdes marginais ao
espago — que fica restrito a poucos e vive a ilusdo de aproximar-se da vida e dos
conflitos proprios a convivéncia em sociedade. Em todo caso, o campo da arte e da
cultura também sdo capazes de desafiar e provocar esse silencioso pacto social. E
certo que ndo se pode afirmar que a continuidade da presenca daquele senhor na
visita se deu por uma tranquilidade de todos com sua proximidade (inclusive por
parte das monitoras) e tampouco que essa “permissdao” resolve questdes de
preconceito e de desigualdades sociais, econdmicas e culturais. Provavelmente, o

constrangimento em pedir para ele se retirar foi maior que o incdmodo. De todo
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modo, ter que lidar com esse embarago traz o problema politico para a vivéncia real,

obrigando-nos a encara-lo de frente, sem insulfilme ou tela de TV.

kokosk

Mas, com todo este panorama, como pensar isso que, a despeito da passagem
do tempo, do desmoronamento de convencdes e do estabelecimento de novos
paradigmas, permanece eterno, sendo reconhecido como arte, porém mantendo-se
como uma “secreta amizade” (BLANCHOT, 2011, p.19), que comprova sua
existéncia somente por indicios de um estranhamento que ndo acalma? Como
encontrar os vestigios da arte para estabelecer novos nexos, inventar novas historias,
produzir outros possiveis? Como pensar que a arte ndo esta condenada a sua eterna
repeti¢do, ou a condi¢dao de mercadoria?

Ocorre a ideia de algo como um Eferno Retorno™ da arte. Para Deleuze
(informagdo verbal)*, o Eterno Retorno proposto por Nietzsche ndo se anuncia como
doutrina fisica nem cosmoldgica que prega uma nog¢do ciclica ou inverossimil de
tempo. E, ao contrario, uma doutrina ética. Etica da relagdo com o instante que parte
do principio de que toda a existéncia se transforma quando se quer infinitamente,
pois a vida passa a ser vivida como puro devir, como eterna afirmacao da diferenca.
Querer infinitamente ¢ querer intensamente. Desejar a vida. Deseja-la novamente
para viver cada momento com uma intensidade cada vez maior. Desejar a diferenca.
Abandonar a morte em vida para poder, no limite, entrar vivo na morte. Viver o
instante elevando-o a sua maxima poténcia, extraindo de cada e qualquer situacao
que retorna, sua forca limite, o que a faz poder mudar de natureza. Significa abdicar
de uma presenca meia-boca na vida para explorar ativamente estados mais extremos
— ndo para encontrar um limite dado nem para atraicod-lo, mas para exacerba-lo,
empurrando-o sempre para um pouco mais longe. Dominio perigoso e a0 mesmo
tempo poderoso, pois caminha vizinho a experiéncia do estado clinico, do

desmoronamento.

*¥Sobre o eterno retorno c¢f NIETZSCHE, F. 4 Gaia Ciéncia. (trad. Paulo César de Souza). Sdo
Paulo: Companhia das Letras, 2001, p.230; e NIETZSCHE, F. Além do Bem e do Mal: preludio de
uma filosofia do futuro. (trad. Paulo César de Souza). Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2005, p.54.
** Anotagdes da aula do Prof. Dr. Peter P4l Pelbart, ministrada na Pontificia Universidade Catolica,
Sdo Paulo — SP, em 11/05/2011.
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[...] o pensamento do Eterno Retorno ¢ consolador, assim como o
proprio Eterno Retorno € seletivo. O Eterno Retorno ¢ inseparavel
de uma transmutacdo. Ser do devir, o Eterno Retorno é o produto
de uma dupla afirmacdo que faz retornar o que se afirma e s6 faz
devir o que ¢ ativo. Nem as forcas reativas nem a vontade de negar
retornardo: sdo eliminadas pela transmutacdo, pelo Eterno retorno
que seleciona. [...] O Eterno Retorno ¢ ativo e afirmativo; ¢ a unido

de Dioniso e Ariadne (DELEUZE, 1997, p.121).

Mas em que medida isso tem a ver com a arte? Em sua relagdo com a
“grandeza do infimo”, com o amor as coisas desimportantes — como diria Manoel de
Barros. Explica-se: se ser contemporaneo ¢ da ordem do ndo-vivido, entdo ¢ nesse
sentido que os restos da arte — seus farrapos e residuos — interessam: em sua
desutilidade persistente e, portanto, em sua potencialidade de gerar outros possiveis
do possivel; outros possiveis da experiéncia. Outras historias, que repousam “sobre
as coisas do esquecimento e os lugares de passagem” (DELEUZE, 1997, p.78).
Definir uma arte como contemporanea seria, entdo um esquema seletivo, quase
arqueologico; como o de um catador, ou de uma crianca que, com toda seriedade,
busca insignificancias para fazé-las delirar.

A inexisténcia de fundamentos para a arte ou para qualquer coisa da vida pode
ser experimentada como rendi¢do. Morte da arte, morte da vida. Morte em vida. Por
outro lado, ¢ somente desse corpo decomposto, desfundamentado, isento do fardo da
Histéria e sem esperangas ou compromissos com um futuro jubiloso, que se pode ter
a experiéncia de viver um instante em sua poténcia maxima. E uma experiéncia de
curto-circuito entre a eternidade do passado e do futuro na qual tudo o que acontece
se da no paradoxo do entre. Lugar da fronteira.

Nos ndo estamos na borda de nada. E estar no espago intervalar, lugar das
passagens, no trilho do trem, nio é uma espécie de meio termo. E local da
simultaneidade e da alternancia que rompem com as oposi¢des binarias e extrapolam
o escaninho por vezes limitante da arte. Ali, onde os limites entre arte e vida ndo
existem — nunca existiram a ndo ser na imaginacdo e em suas delimita¢des
institucionais que lhe atribuem o carater de disciplina autonoma. Aquilo que a arte
faz ¢ vida, como outras coisas também sdo. E a vida também pode ser entendida

como arte, quando diferenciadas as circunstancias-defini¢des institucionais.
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A imagem da fita de Mobius, evocada por Deleuze quando fala sobre a bolsa
de Fortunatus de Lewis Carroll®, ajuda a pensar o que seria este instante do
acontecimento (evocado repetidas vezes ao longo deste texto) que ¢ conquistado
quando se caminha na fronteira e se descobre que ndo hd, na experiéncia, separagao

entre dentro e fora, passado e futuro, arte e vida.

[...] sua superficie exterior estd em continuidade com sua superficie
interna: ela envolve o mundo inteiro e faz com que o que estd
dentro esteja fora e o que estd fora fique dentro [...] Mas é sempre
contornando a superficie, a fronteira, que passamos do outro lado,
pela virtude de um anel. A continuidade do avesso e do direito
substitui todos os niveis de profundidade; e os efeitos e superficie
em um s6 e mesmo Acontecimento, que vale para todos os
acontecimentos, fazem elevar-se em um nivel de linguagem todo o

devir e seus paradoxos (DELEUZE, 2011, p.12).

Também a artista Lygia Clark se utiliza dessa imagem, em seu sentido de

imanéncia, no trabalho intitulado Caminhando (1964):

Ele [o Caminhando] tem todas as possibilidades ligadas a acdo em
si: ele permite a escolha, o imprevisivel, a transformacdo de uma
virtualidade em um empreendimento concreto. [...] Inicialmente o
“Caminhando” ¢ apenas uma potencialidade. [...] Existe apenas um
tipo de duragdo: o ato. O ato é o que produz o “Caminhando”.
Nada existe antes e nada depois. [...] trata-se de criar um espaco-
tempo novo, concreto — ndo apenas para mim, mas também para os

outros (CLARK, 1964, p.1-2).

Esse tipo de experiéncia ndo € algo que possa ser conceituado, pois diz respeito
a vida. Celso Favaretto (informagio verbal)*® fala do gozo de um sentido que nio é

dado pela racionalidade — a irredutibilidade do ndo-conceitual. Para ele, a arte ¢ um

%% Descrita no romance Silvia e Bruno, de Lewis Carroll. In: DELEUZE, Gilles. Légica do Sentido.
(trad. Luiz Roberto Salinas). Sdo Paulo: Perspectiva, 2011, p.12.

36 Anotag¢des da aula do Prof. Dr. Celso Favaretto, ministrada na Pontificia Universidade Catdlica, Sdo
Paulo — SP, em 29/05/2013.
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pensamento da opacidade. Opacidade ¢ aquilo que ndo tem luz. Que existe, mas esta

entre. Em sintonia com essas ideias, pode-se perguntar se

A poesia ndo estaria, por acaso, nem em uma pagina nem na outra,
mas no espaco vazio entre ambas [...]. O que n6és chamamos de
poesia ndo seria, na verdade, algo que incessantemente habita,
trabalha e sustém a lingua escrita para restitui-la aquele ilegivel do
qual provém e para o qual se mantém em viagem (AGAMBEN,

2013, p.47).

Estaria ai uma pista para se pensar nisto que insiste e subsiste na arte ao longo
dos tempos? Ao valorizar a opacidade faz-se inevitavelmente uma critica a certo
pensamento — o das luzes, aquele que busca totalizar a experiéncia, reconciliar o
irreconciliavel. Nesse posicionamento ético-politico retira-se da arte sua aderéncia a
uma no¢do de acdo imediata de conhecimento, e de teleologia. Ressalta-se sua
vinculacdo aos acontecimentos da vida, em seu traco de obscuridade. Transmuta-se a
vivéncia em experiéncia. A arte que vem da modernidade e se torna contemporanea
tem um carater reflexivo, mas o que vem da analise de uma obra-acontecimento ¢ o
vulto de um sentido que escapa. Ultrapassando a arte como objeto, ela nos interpela
para uma reflexdo, e ¢ nessa dire¢do que se ressalta seu aspecto inevitavelmente
intelectual, como comprovou Duchamp. No entanto, o intelectual também comporta
formas ndo racionais de pensamento. A arte-acontecimento, entdo, depreende um
outro modo de pensamento, um pensamento da arte. Assim, somos menos
convocados a pensar sobre a arte e mais interpelados pelo pensamento que a arte

produz (informagdo verbal)®’.

Uma estrada em um lugar qualquer. No acostamento, a margem da via, um
homem levando uma mulher em wuma espécie de bicicleta ou triciclo. Eles
simplesmente vdo. Lentamente. Ndo ha ponto de partida, nem de chegada. Alguns
objetos amontoados também vao junto. Entre eles, um ventilador que ora para, ora
gira suavemente com o vento do deslocamento e de tudo o que se movimenta ao

redor. Alguns carros passam mais velozes, contrastando com a delicadeza daquela

3 Idem.
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cena. E o ventilador gira um pouco mais depressa. Uma musica de Caetano Veloso
cria um ambiente sereno que convida a contemplagio. E eles vio. Juntos™.

Tinhamos alguns periodos vagos entre visitas nos quais podiamos pesquisar os
materiais disponiveis na sala dos monitores ou circular pelo espago expositivo para
estudar obras e elaborar outros roteiros. Eu, um tanto hesitante, descobrindo um
novo universo, devorava os livros e passava de obra em obra tentando tecer
conexoes, pensar novos trajetos e aprender um pouco mais. No inicio, estava mais
familiarizada com um certo numero de trabalhos. Haviamos discutido-os com a
equipe de coordenacgdo do educativo e por isso me sentia mais a vontade para inclui-
los nas visitas que monitorava. Qutros, chamavam aten¢do durante minhas
andancas, e eu logo ia atras de maiores informagoes em livros e artigos. De outros
mais, talvez aqueles mais enigmaticos num primeiro contato, fui me aproximando
com o tempo. Foi assim com o trabalho do artista mexicano Fernando Ortega.

Primeiro olhei rapido, meio de longe. Estranhei, sem dar tempo para que
pudesse estranhar. Demorei a voltar naquela obra. Quando voltei, sem perceber, me
demorei na contemplagdo. E entdo pude estranhar. E me encantar. Assisti ao video
duas, trés vezes seguidas, numa serena fascinagdo... Busquei maiores informagoes
sobre a obra e o artista, mas nesse caso o material era escasso. Nem mesmo na
internet foi possivel encontrar grandes ajudas. Ninguém sabia muito mais. Mas o
que mais eu queria encontrar para além daquela experiéncia? Ninguém sabia muito
mais. Eles simplesmente vao. E o ventilador gira. E os carros passam. E a musica
toca ...Me sentia insegura para incluir a obra em um roteiro de visita sem saber ao
certo o que aquilo tudo “queria dizer”. Eu era monitora. E contava apenas com meu
encantamento. Apenas?

No mesmo dia, mais tarde, uma visita espontinea. Cinco pessoas, somente.
Um senhor e uma senhora, duas amigas e um visitante solitario. Passeamos por
diversas obras. Jane Alexander, Minerva Cuevas, Paula Trope, Long March
Project... Muitas discussoes, inumeras ideias e opinioes. O encontro se estendeu vivo
e cheio de assunto. As propostas dos artistas, as situagoes politicas, o tema da
Bienal, os Projetos Construtivos e os Programas para a Vida de Hélio Oiticica... E

entdo, por fim, eu decidi levar o pequeno grupo aquela obra que tanto me encantara.

¥ Obra Para Xo [For Xo], 2002, video 4min 07s, exposta na 27" Bienal de Sdo Paulo — Como Viver
Junto, 2006. ¢f. Entrevista com Fernando Ortega para a 27" Bienal de Sdo Paulo (Anexo B desta
dissertacao).
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Foi impossivel ndo prestar aten¢do na reacdo daquela senhora. A testa
inicialmente franzida, quase desconfiada, aos poucos foi se erguendo. Os olhos
foram se abrindo e se enchendo de agua. E a agua caiu. E ela chorou. Ndo tinhamos
mais palavras para dizer. Despedimo-nos. E fomos.

As vezes, revivendo aquele momento, me pergunto se eu néo teria conduzido a
visita para que aquele instante emocionado acontecesse, como fazem conosco certos
filmes. Serda que eu fiz da visita uma novela mexicana, literalmente? Sera que a
propria obra, com aquela bela musica, também ndo nos induzia a esse “estado
meloso”? Pode ser que algo tenha passado por ai também, afinal, sdo codigos que
definitivamente conquistam com facilidade. Mas nesse caso ndo o suficiente para
rescindir a poesia. A brandura daquela cena capturada por um olho agudo, em seu
contraste com a pressa dos carros e a nossa, ali, como passantes em uma mega-
exposicdo, ndo arredondava nenhuma sensagdo. Indagava-nos sem exigir uma

resposta. Deixava algo em aberto, sem explicagoes, sem romantismo, sem palavras...

E possivel que aquela nogido de participacio do antigo espectador ndo se
aplique mais a esses trabalhos, pois o que se produz no contato com uma arte que
interpela n3o ¢ uma aproximacdo, mas um distanciamento — esse proprio de um
pensamento silente, bestificado, desorientado, necessitado de novas conexdes.

Alguém ja disse que o processo cerebral de quando se tem uma ideia ¢ analogo
aquele do idiota ao estilo Dostoiévski (informagio verbal)®. E necessario um deserto
para que novas conjuncdes neuronais se formem. Vazio, superficie plana, platd
intensivo, plataforma de deslizamento sem caminhos prévios. Desconfiguragdo do ja
dado que provoca a experiéncia de emudecimento e a abertura para outros trajetos.
A1l o que importa ndo ¢ onde se chega. O ato estético ¢ o deslocamento, 0 movimento
em sua dimensdo de presenca imanente, sem medida, e efémera. O percurso em si,

por si, como no Caminhando de Lygia Clark, no casal a beira da estrada de Fernando

% Anotagdes de encontro realizado com o Prof. Dr. Alexandre Henz com o grupo de orientagdo da
pos-graduagdo coordenado pela Profa. Dra. Eliane Dias de Castro, no Laboratorio de Estudos e
Pesquisa Arte, Corpo e Terapia Ocupacional — Cidade Universitaria, Sdo Paulo — SP, em 03/06/2013.
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Ortega, nas andangas de Richard Long®’ ou as linhas de errancia no belo trabalho de
Fernand Deligny*'. S6 para citar alguns.

Talvez a participagdo, nesses casos em que se € um corpo exposto a
interpelacdo, seja do tipo que ¢ dada pela decepgdo: decepciona-se ao ndo encontrar
0 que se procura. Mas essa decep¢do ndo se encerra em si mesma, pois ela pode
revelar muita coisa (informagdo verbal)”. Mesmo apds tantas transformagdes no
cenario politico, econdmico e social, ainda coexistem diversas formas de apreensao
do mundo. Ainda ha ac¢des disciplinares, ainda ha um intimismo romantico, ainda ha
despotismo — em frequéncias oscilatorias a-ritmadas e sobreimpressas. O que se
procura quando se vai a uma exposi¢ao? Um objeto belo para ser admirado? Uma
cultura superior? Uma interpretacdo fantdstica? Um fetiche cult? Mesmo a
expectativa do choque ja faz parte do manual de eventos artisticos. Mas a experiéncia
do distanciamento, do siléncio, da incompreensao; essa ainda ¢ dificil de suportar,
em um mundo de velocidades vertiginosas que impoe exigéncias de prontidao a toda
hora. Nesse cendrio, dar um passo atras exige for¢a e coragem para correr o risco de
se passar por burro, louco ou frouxo*’; mas recuar pode ser estratégico, como forma
de resisténcia e como abertura para o encontro com o que ha de singular na vida, nas
fissuras de suas apropriacdes empreendedoristas.

E claro que no contato com a arte (¢ com a vida) ndo se deixa de produzir
andlises e nexos de pensamento. A questdo ndo ¢ abandonar ou desqualificar essas

operagdes, mas prestar atengdo ao que essas andlises permitam que venha.

0 Artista Inglés que desenvolve um trabalho de caminhar em diferentes paisagens. Em seus percursos
ele faz intervengdes/esculturas, que ficam como rastros de sua passagem. Tudo é documentado e em
seguida a caminhada € transformada em um texto curto que fica como registro da agdo. Maiores
informagdes disponiveis em <http://www.richardlong.org/>

*! Fernand Deligny (1913 — 1996) produziu ensaios, prosa poética e ficgdo que se complementam com
filmes e outros documentos visuais, tais como fotografias, desenhos, mapas e as “linhas de errancia” —
método em que registrava os gestos € movimentos de criangas autistas que viviam em uma
comunidade na Franga. Sua obra evidencia “um pensamento radical a partir do qual se questionaram
as convengdes do humanismo burgués, a disciplina psiquiatrica, a psicanalise, a educacdo formal, a
etnologia, a antropologia, a imagem, a politica e a primazia logocéntrica da linguagem na cultura
ocidental”. Seu trabalho foi exposto na 30 Bienal de S&o Paulo — A Iminéncia das Poéticas, em 2012.
Informacgdes disponiveis em
<http://www.bienal.org.br/30bienal/pt/artistas/Paginas/detalheArtista.aspx?ARTISTA=37>.  Acesso
em 22 jul. 2013.

*2 Anotagdes da aula do Prof. Dr. Celso Favaretto, ministrada na Pontificia Universidade Catolica, Sio
Paulo — SP, em 29/05/2013.

#«_ideia vitalista = s6 vive, s6 estd vivo aquilo que destroi o que o cerca (a que se pode opor que
assumir o Neutro representaria, ao contrario, uma extrema concentragdo de energia, nem que fosse a
necessaria para assumir precisamente a imagem (falsa, mas inevitavel) de frouxo!)” (BARTHES,
2003a, p.145).
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“Desenvolver vocagdo para explorar os mistérios irracionais™*”, mas tratar com
respeito sua precedéncia de mistério — aqui aludido em seu trago de ndo-saber
comum a experiéncia do vivo, sem relagdes com a profundidade ou com a
intimidade.

As técnicas e estratégias artisticas seriam as formas que permitem o
estabelecimento de uma relagdo com o inomindvel, o inttil e o cadtico — elementos
que compdem nossa subjetividade e que em geral tendem a ser imediatamente
solapados em favor de uma inteligibilidade qualquer. Desse modo, essa arte nada tem
a ver com grandiosidade e necessidade do espetaculo. Nao representa, tampouco, um
ato de revolucdo destrutiva declarado a todo e qualquer conhecimento formal ou
contribuicdo de experiéncias passadas. Trata-se de um envolvimento com o
imprevisivel que tenciona a busca por caminhos outros, em aproximagdes ora

frageis, ora dotadas de consisténcia, que intentam reinventar modos heterogéneos de

Viver.

Tudo aquilo que estava sendo dito parecia ser distante demais da vivéncia de
cada um. Poucos ja tinham ido a uma exposi¢do e os assuntos da arte ja vinham
carregados de frases como “eu ndo entendo nada disso”, “eu ndo sou criativo” ou
“isso ndo me interessa”. Claro, ninguém precisa se interessar pelas “coisas da
arte”, como se isso fosse sinal de cultura ou inteligéncia. Provavelmente a nossa
condugdo dos encontros refor¢cava esse imaginario. Precisavamos pensar outras
formas de contaminagdo. Mas a impressdo — que nos chegava certamente exagerada
— era de uma falta de interesse generalizada. Algo de uma proliferagio de
desinvestimentos, cansago precoce da vida. A comprovagdo vinha através de frases
que eventualmente saltavam num tom entristecido: “A gente ndo sai, ndo viaja, ndao
faz nada junto”. De fato, eram poucos os momentos em que uma energia mais
incontida podia se deixar entrever.

Decidimos entdo sair da sala de aula e “encarar” uma exposi¢do. “Lygia
Clark: uma retrospectiva” no Itau Cultural foi a escolhida. A visita transcorreu com

um interesse maior do que o esperado, que no entanto parecia se avizinhar mais ao

* Frase de Manoel de Barros retirada da poesia Disfungdo, livro Tratado Geral das Grandezas do
Infimo. In: BARROS, M. Poesia Completa — Manoel de Barros. Sdo Paulo: Leya, 2010, p.399.
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evento™ e menos a uma experiéncia realmente desterritorializante. “As vezes parece
que estamos em um parque de diversoes” — comentou alguém, confirmando tal
impressdo.

Mas ndo era so isso. Olhares timidos e curiosos também podiam ser vistos,
outras presengas, permeadas pela interrogagdo, podiam ser experimentadas. No
final da exposi¢do nos deparamos com a recria¢do da proposi¢do “Tunel” (1973).
O monitor convidou a experimentar. Siléncios, esquivas, hesitacoes. Alguém teve
coragem: “eu vou!”. Falta mais uma pessoa. Siléncio. Eu fui. E aos poucos todos
foram indo. Configurou-se um estado de concentrag¢do e admiragdo as formas dos
corpos se delineando sob o tecido. Contatos, constrangimentos, proximidades,
fobias.

No encontro com as proposigoes Cinto Didalogo e Campo de Minas, a reagdo
ja foi diferente. Risos altos, agita¢do. Todos querendo participar, mas numa
excitagdo que ndo parecia muito distinta daquela direcionada a objetos de consumo
num passeio pelo shopping. Consumia-se a arte. Vivia-se uma alegria espectral. E
no entanto, novamente outras linhas, de feiticaria, arrastavam pontos daquele
instante para lugares mais vivos.

No retorno para a USP, pareciamos um tanto estrangeiros na cidade. Todos os
lugares pelos quais haviamos passado na ida eram agora sentidos com outra
acuidade. Ndo sem agita¢do, comparagoes com as experiéncias da exposi¢do eram
feitas a cada ambiente que percorriamos. O tunel do metro, o bafo do passageiro
que ficou proximo demais, as tentativas de caminhar e se equilibrar com o
movimento do trem, a sensacdo de nascimento ao sair da estacdo subterrdnea... E,

pelo menos através dos meus olhos, a possibilidade real de um encontro de amizade.

Ao absorver praticas e talvez reinventa-las sobre outras figuras que em certo
momento se desmanchardo em novos agenciamentos, pode ser possivel constituir,
nas palavras de Bourriaud (2009a, p.13), um “campo fértil de experimentacdes

sociais, como espago parcialmente poupado a uniformizagdo dos comportamentos”.

3 «A modalidade de manifestagio artistica e atividade cultural tipica da sociedade do consumo é o
evento, ele mesmo tornando-se o proprio acontecimento artistico, funcionando como elemento
essencial da estetizagdo da vida cotidiana processada pela cultura do consumo. Assim, na cena
contemporanea, quando se pretende identificar questdes artisticas e praticas culturais renovadas,
inclusive com poder de transgressdo ou alguma eficécia critica, percebe-se uma grande dificuldade: a
arte fundida a vida, sob a modalidade do evento, acaba por dissolver os signos numa categoria tipica
da arte dessublimada, da estetizagdo generalizada da cultura das metropoles, que é a categoria do
‘interessante’” (FAVARETTO, 2008, p.17).
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A questdo que se coloca na atualidade, entretanto, ¢ de se no interior da sociedade do
espetaculo ainda € possivel produzir algum tipo de relagdo — um embaralhamento
entre arte e vida — que se furte a espetaculariza¢do do gesto e a uniformizagdo dos
comportamentos, oferecendo resisténcia politica ndo utdpica, a vampirizagdo do

capitalismo em relagdo a vida.

Fica, decerto, um problema em aberto, porque recente, o de saber
se ¢ possivel no quadro da generalizacdo estética do presente
produzir uma “imagem” que detenha algum enigma, que indicie
algum segredo, mistério [...] no caso da arte relacional, verificar se
¢ possivel agenciar um “acontecimento” — uma operagdo que
evidencie a “independéncia incondicional do pensamento”,
superando o performativo [...] — algo que ndo seja, enfim, mero
evento cultural, ou apenas “interessante” porque “proéximo do
curioso e do acicate; que atrai, mas ndo cativa; que aferroa mas nao

consegue nem ferir ou incitar” (FABBRINI, 2010, p.22).
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ESTACAO CLINICA
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Polidez como pensar no outro, consideragdo da e
pela alteridade: [...] a polidez so é delicada se,
pelo excesso, chegar a uma inventividade que,

conforme o caso, confina com a piragdo

(BARTHES, 2003a, p.74-75).
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DOBRAS DO FORA

costuras de siléncio e delicadeza

O pintor ndo pinta sobre uma tela virgem, nem o escritor escreve
sobre uma pagina em branco, mas a tela ou a pagina ja estdo
cobertas de clichés preexistentes, preestabelecidos, que ¢ preciso,
primeiro, apagar, limpar, laminar, at¢é mesmo retalhar para fazer
passar uma corrente de ar, saida do caos, que nos traga a visdo

(DELEUZE; GUATTARI, 1992, p.262).

Casas. Ela queria desenhar casas. Umas vinte, trinta a cada encontro. Foram
centenas delas. Folha sulfite, lapis e so. Nao queria outros materiais e nada dizia,
com excegdo de algumas frases aparentemente desconexas as quais eu dificilmente
tinha algum acesso. Um triangulo sobre um retangulo, porta, janela e so. De inicio
era isso. Ela terminava sua produg¢do em cinco minutos, levantava-se e ia embora,
deixando-me so na sala. Em mim, nenhuma sensag¢do agradavel, nenhuma ideia

brilhante. Talvez, alguma curiosidade...

A pratica clinica que tem como ponto de partida a aproximagdo com sujeitos
cujas vidas possuem marcas da experiéncia da loucura, de deficiéncias ou da
vulnerabilidade extrema, proporciona encontros com inusitados modos de vida. O
contato com esses outros — subjetividades esquizo, corpos sujos, olhares dispersos —
provoca, nio raramente, uma estranheza inquietante. E um misto de encantamento
diante da alteridade e de um espanto que mobiliza esfor¢os inuteis de inscrever
movimentos tdo singulares dentro de quadros por demais conhecidos, “...tdo grande ¢
a necessidade de se situar o insituavel” (BLANCHOT, 2005, p.25).

O pensamento do homem ocidental montou para si ao longo do tempo um
mapa repleto de estradas que conduzem a um mesmo e Unico ponto, e das quais
dificilmente se pode desviar. Na menor tentativa de se abrir uma azinhaga ou desvio,
os tratores prontamente assolam seu percurso dissidente e asfaltam um novo acesso
as grandes e unidirecionais estradas. Dito de outra forma, a predominancia da
racionalidade cientifica que tomou conta do modo de apreendermos o mundo nos
treina a procurar obstinadamente a verdade soberana que rege, explica e determina o

funcionamento de tudo e todos. Esse procedimento parte da premissa de que o
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mundo ¢ constituido por formas prontas e estdveis que estdo ali, a disposi¢do, para
serem reveladas pela inteligéncia do homem através das leis inquestionaveis da
ciéncia. Nos, habitantes da sociedade do capitalismo tardio, tornamo-nos avidos
receptores-consumistas das descobertas cientificas e das investidas publicitarias, e
adquirimos cada vez mais vocagdo para rebanho: corremos em bandos de um lado
para o outro tentando responder aos novos e frequentemente contraditorios ditames
da cartilha do “bem-viver”; que em muitos casos orienta-se prioritariamente por
interesses do mercado de consumo e do lucro ou por preceitos estabelecidos como o
“politicamente correto”. Ou ainda, por uma complexa formula resultante da mistura
de ambos...

Esse jeito dogmatico de perceber o mundo, com suas maquinas de informacao,
comunicagdo e moralizagdo, opera diretamente na subjetividade, colonizando-a e
reproduzindo-a como forma-molde. Se tudo o que existe sdo formas acabadas, com o
homem ndo seria diferente. O individuo ¢ a forma pronta e estavel resultante das
investidas historicas e sociais para docilizar o corpo. “O homem estd doente do
homem” — essa forma impotente que se quer eternizar. E preciso livrar-se do homem
para liberar a vida, recusando suas versdes individualistas que nos vem sendo
impostas ha séculos (PELBART, 2000).

Na clinica e no pensamento que aqui se tenta conceber, ao invés de individuo,
procura-se lidar com a ideia de processos de individuagdo. Pensar em processos
significa entender que nada estd dado a priori, o que abre possibilidades para se
desfazer da forma-homem vigente e embarcar em um devir-minoritirio — devir-
animal, devir-crianga, devir-louco (ibid.).

O que chamamos de subjetividade seria a dobra de um campo repleto de forcas
em constante agitagdo — o fora. Ao dobrar sobre si mesma, essa for¢a constitui o
contorno de um interior — a forma-sujeito. Essa forma-sujeito, ao contrario do que se
costuma acreditar, ndo ¢ um sistema fechado, imune as forcas selvagens daquele
campo de onde veio. Além de sofrer continuamente a acdo de forgas do fora — que
obrigam-na a se modificar a toda hora — a dobra ¢ ela mesma uma exterioridade
ralentada, quer dizer, ela contém algo do fora em seu interior, num contorno
temporario. Isso faz com que a dobra seja incompativel com ela mesma. Em outras
palavras, o sujeito tende para fora de si. Ele incessantemente torna-se outro ao longo

de toda sua vida através da ag¢do de forcas que o impulsionam a construir novas

85



configuragdes de si. Se a subjetividade ¢ modulada, entdo ela também pode se
automodular (ibid.).

Composto por elementos heterogéneos em permanente atividade desordenada,
o sujeito sofre a0 mesmo tempo a agdo de forgas de territorializacdo e de
desterritorializagdo. A poténcia de criacdo ¢ aquela que o desterritorializa. Linhas
que fogem sem parar, fazendo-o criar novos modos de existéncia. A poténcia de
resisténcia, por sua vez, ¢ aquela que luta para que as novas formas criadas se
afirmem, delineando um contorno minimo para que a vida possa acontecer. E o
constante jogo entre essas duas poténcias que viabiliza a continuidade da vida
(ROLNIK, 2010).

Como foi sinalizado, as politicas de subjetivacdo dominantes determinam em
grande parte o quanto um modo de subjetivacdo favorece ou limita a processualidade
da vida. J4 ¢ mais do que sabido que nossa politica de subjetivagdo dominante € o
capitalismo, este que desacredita o mundo como campo de forgas e opera a partir da
crencga transcendental em verdades absolutas (ibid.). Mais especificamente, como
vimos, o que hoje vigora com maior intensidade ¢ o capitalismo de sobre-produgao,
que se sustenta pela tecnologia do controle — ndo emprega suas forgas exatamente no
fortalecimento de mecanismos disciplinares, mas intensifica a forca de criagdo para
capitaliza-la em seu proveito. A poténcia de criagdo dissocia-se da poténcia de
resisténcia. Formas-cliché se disseminam e geram a falsa impressdo sobre a criagdo
de si. E naqueles instantes em que algo escapa ao previsto — porque sempre escapa —,
quase ndo ha tempo para que as formas criadas se afirmem na existéncia. Ja sdo logo
apropriadas pelo Sistema. Aos territorios existenciais sobrepujam-se territorios

artificiais. A vida adoece, apartada da possibilidade de experiéncia.

A subjetividade capitalistica, tal como ¢ engrendrada por
operadores de qualquer natureza ou tamanho, estd manufaturada de
modo a premunir a existéncia contra toda intrusdo de
acontecimentos suscetiveis de atrapalhar e perturbar a opinido

(GUATTARI, 2005 [1989], p.33-34).

Quando se entende a subjetividade como processo, o adoecimento da vida ndo
tem nada a ver com os estados patologicos tradicionais, que sempre estdo

referenciados a um padrao hegemoénico — “a gorda saide dominante” (DELEUZE,
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1997, p.14) — onde se adoece quando se distancia em demasia da figura ideal de
normalidade e produtividade do corpo. Completamente diferente dessa compreensao,
o adoecimento da vida aqui tem a ver com a obstru¢cdo daquele movimento de
diferenciagdo de si mesmo. Parada do processo, cristalizagdo em uma forma,

bloqueio das forgas intensivas. E entdo, pergunta-se:

Qual saude bastaria para libertar a vida em toda parte onde esteja
aprisionada pelo homem e no homem, pelos organismos e géneros
e no interior deles? A fragil saude de Spinoza, enquanto dura, da
até o fim testemunho de uma nova visdo a passagem da qual ela se

abre (DELEUZE, 1997, p.14).

Lembremos que também sobre a saude escreveu-se uma Historia unica,
hegemonica, que tem uma de suas principais vinculagdes no desenvolvimento da
pratica médica ocidental e, claro, nas transformagdes politico-econémicas da
sociedade. A medida em que, em meados do século XIX* a desrazdo é apropriada
pela medicina como categoria patoldgica, ela ¢ escamoteada e reduzida a ideia de
irracionalidade, sendo de periculosidade ou outras categorias afins. Antes desse
dominio ser instaurado, porém, ainda se podia conceber com mais tranquilidade certo
transito entre razao e desrazdo — esta compreendida como a relagdo com o fora, com
as forgas intensivas da vida. A vida fluia nessas duas superficies sem precisar ser
enclausurada dentro de critérios diagnosticos. A “fragil saide de Spinoza” seria esta
que ndo se pretende eterna ou soberana — faz aliancas com o devir, que se intensifica

dessas passagens entre superficies.

46 O cuidado as pessoas doentes como pratica vinculada a uma institui¢do destinada para tal fim s6
comegou a existir na vida urbana do ocidente no final do século XVIIIL. No século XVII e inicio do
século XVIII a medicina era uma pratica ndo hospitalar e as fungdes do hospital estavam relacionadas
apenas a protecdo social, a espiritualidade e ao assistencialismo (FOUCAULT, 1979). A
reorganizagdo do hospital na forma de uma medicina hospitalar se deu no final do século XVIII,
sendo seu principal disparador o encontro entre a necessidade de disciplinarizagdo do espago
hospitalar e as mudangas no saber e nas praticas médicas. Estas transformagdes, no entanto, nido
visavam diretamente o cuidado dos “doentes”, mas a organizagdo do hospital a fim de evitar que este
fosse foco de desordem médica ou econdémica. Com o término da segunda guerra mundial as a¢des de
colonizagdo deixam de visar apenas o tempo e o espago, para visar também o corpo humano, “Gltima
fronteira que doravante deve ser rompida” (SANT ANNA, 2001, p.76). O corpo passa a ser mais
explorado pela biotecnologia e pela economia de mercado, fazendo parte de uma dualidade
proveniente da sociedade industrial: ele € alvo tanto do culto da aparéncia e da satde, como também
de uma fragmentacdo explorada pelo comércio. “Ele pode fornecer méao-de-obra e também matéria-
prima” (ibid.).
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Nao se pretende aqui negar que em certos momentos se configurem estados de
clinica, onde a abertura ¢ grande demais para ser suportada, ou inversamente, fica-se
acorrentado a uma Unica identidade, soldada “em blocos indecomponiveis”
(DELEUZE, 1997, p.31). Todo processo de subjetivagdo apresenta diferentes graus
de abertura para esse desfazimento dos proprios liames. Uns, dissolvem-se quase
completamente, mas em geral acabam tendo dificuldade para encontrar companhias
mais brandas que os ajudem a dar alguma espessura a pele, protegendo-os da

vertigem excessiva.

Uma moc¢a em torno dos seus vinte anos. Grandalhona e de olhar vidrado,
provoca medo em quem se aproxima e tem medo de inje¢do. Segura suas coisas e
permanece sentada o tempo que for. Tem companhia de monstros invisiveis, que
saem do armario, da geladeira e da parede. Com uns ela briga, fica muito brava e
da tapas no ar. Com outros, faz segredos. Da risadinhas e finge que ndo estava
falando nada quando alguém pergunta. Canta e danga “thriller” no karaoké. Quer

trabalhar, casar e ter filhos.

Rapaz jovem e bonito. Falador e de um tanto engracado. As vezes trava no
meio do caminho obstruindo a passagem e ndo tira os olhos do relogio de pulso. Seu
tempo parou. Ndo consegue mais andar. Fica paralisado em completo siléncio,
alheio as tentativas aflitas de contato dos que estdo em volta. Coloca a cadeira em
cima da mesa, apaga todas as luzes e joga o lixo no chdo. Ajuda a escrever matérias

para o fanzine.

Mulher de cabelo esquisito. Fuma um cigarro atras do outro. Tem os dedos

. N ~ . ‘ »» ~ . .
queimados. As vezes ndo pode vir ao grupo, porque “eles” estdo vigiando sua casa.
Ndo pode contar detalhes. Quando vem ao grupo, grita alto com o invisivel. Sua mae
morreu, mas diz que esta tudo bem, porque eles ja haviam avisado que ela ia
embora. Pede ajuda para parar de fumar, porque a voz disse que se ela continuar

fumando, ndo vai poder voltar no tempo e salvar as pessoas.

Um alguém que fala, fala sem parar. Alto. So se pode compreender o que quer
dizer num exaustivo trabalho de recolhimento e costura de fragmentos dispersos.

Mesmo assim a certeza é insegura. Vai ao centro da roda na assembleia e canta
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desafinado. Procura o monitor da exposi¢do para avisar que cagou nas calgas. As

vezes fica impregnado e chora pedindo ajuda.

Outros, provavelmente mais vistos, costumam ser o inverso. Ganharam a
etiqueta de normais, mas sofrem por ndo conseguirem experimentar a vida em sua
intensidade. Desaprenderam a sonhar e por isso se agarram, assustados, a uma forma

que ndo serve mais.

O despertador toca. Ele levanta, toma café, escova os dentes. Gravata, terno,
perfume. Desce na garagem, pega o carro, vai trabalhar. O seguranga vigia a saida
para a rua. Quinze minutos parado no mesmo farol. Olha o relogio. O transito anda.
Quarenta e cinco minutos, até que ndo foi tdo mal. Entra no estacionamento do
escritorio, pega o elevador. Olha o relogio. Computador, telefone, papéis. Almoga
rapido para retomar o trabalho. Tarde da noite volta pra casa. De garagem a
garagem. Chega em casa, da um beijo na mulher e vai dormir, satisfeito porque

nada aconteceu.

O despertador toca. Ele levanta, toma café, escova os dentes. Gravata, terno,
perfume. Desce na garagem, pega o carro, vai trabalhar. O seguranga vigia a saida
para a rua. Acidente no caminho. Desvia o percurso uns cinco quarteiroes. Olha o
relogio. O transito parado. Uma hora e vinte. Atrasado. Entra no estacionamento do
escritorio, pega o elevador. Olha o relogio. Computador, telefone, papéis. Nao deu
tempo de almogar. Tarde da noite volta pra casa. De garagem a garagem. Chega em

casa, a mulher ja adormeceu. Vai dormir, cansado.

O despertador toca. Ele levanta, toma café, escova os dentes. Gravata, terno,
perfume. Desce na garagem, pega o carro, vai trabalhar. O seguranga vigia a saida
para a rua. La fora chove, mas ele ndo se importa. Ndao vai la fora. Vinte minutos
parado no mesmo farol. Olha o relogio. O transito anda. Cinquenta minutos. Entra
no estacionamento do escritorio, pega o elevador. Olha o relogio. Computador,
telefone, papéis. Almoga com o colega. Discutem coisas do trabalho. Computador,
telefone, papéis. Volta pra casa. De garagem a garagem. Chega um pouco mais

cedo que o habitual. Liga a TV. Dorme no sofa.
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Barthes (2003a, p.313) chama de arrogancia qualquer atitude que organiza ou
reforca discursos de intimidagdo, “que se situam sob a autoridade, a garantia de uma
verdade dogmatica, ou de uma exigéncia que ndo pensa, ndo concebe o desejo do
outro”. Histdrias unicas sdo formadas por uma arrogancia compartilhada. A comida ¢
enfiada goela abaixo a despeito da falta de apetite. O anoréxico, como figura de
resisténcia a arrogancia alheia que se apresenta em forma de “prato feito”, encontra a
possibilidade de afirmar seu desejo através da unica brecha ndo ocupada por calorias
— a recusa ao alimento que o outro d4. Esse empanturramento geralmente acontece
no ponto em que se confunde a necessidade com a demanda. Por um lapso, obstrui-se
o desejo do outro, ao que lhe resta desejar nada.

A atencdo em saude hoje conserva elementos deste cenario sobretudo naquilo
que ele orienta como Unico modo de ser saudavel. Qualquer manifestacao distinta do
esperado — o ideal construido socialmente — ¢ tida como desviante e patoldgica, e
deve, portanto, ser ajustada. Com isso, instaura-se na sociedade uma frustrada busca
e agressiva superabundancia desta perfeicdo asséptica, o que ndo raramente
desqualifica ou desintensifica aquilo que quer singularizar-se e produzir novos
caminhos.

Dentro desse panorama, as instituicdes e os profissionais da saude, entre
outros, podem funcionar como engrenagens dessas maquina-tratores, mesmo quando
impulsionados pela aparentemente bem intencionada vontade de ajudar, curar,
normalizar, incluir e ensinar aquele que diante de nos se apresenta. Essas motivagdes
humanitarias por vezes laminam a alteridade e encobrem operacdes de
assujeitamento da vida alheia ao imporem um modo de vida pré-fabricado a partir de
sistemas de julgamentos, sentidos originarios e transcendentais, que operam como
importante via de reproducdo das semioticas capitalisticas. H4 uma espécie de
burburinho permanente que tolhe a criagdo de “vactolos de soliddo e siléncio”
(DELEUZE, 1992, p. 162) para que se tenha, enfim, algo a dizer.

Falou-se em algum momento nesta dissertagdo da exigéncia de prontiddo que
impera nas relagdes atuais. Dentre essas prontiddes requeridas, talvez a principal
delas seja a de resposta. Deve haver resposta para tudo. O ndo-sabido ¢ insuportavel.
Mas a pior das violéncias, talvez, seja a propria existéncia da pergunta, que ocupa
todos os espagos e ndo deixa espaco para a fome. “Em toda pergunta esta implicado
um poder. A pergunta denega o direito de ndo saber, ou o direito ao desejo incerto”

(BARTHES, 2003a, p.222). A conjuncdo dessas duas situagdes — excesso de
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perguntas; exigéncia de respostas — abre brechas para que, no medo de se assumir o
desconhecido como parte da vida (a condigdo tradgica da vida), atitudes autoritarias
sejam dirigidas contra o outro. Aquilo que seria um reservatdrio de possiveis (0 nao-
vivido) ¢ sentido como ameaca. Confunde-se o desejo com o poder, dando ensejo a
modalidades de fascismos que partem de todo os lados, de cima e de baixo. O
resultado da luta ¢ sempre o mesmo: quem vence ¢ a forca do conservadorismo
(ROLNIK, 2010).

Do desconforto com essa panturra generalizada emerge a urgéncia de ensaiar
saidas, mesmo que temporarias, para outras superficies, que suportem um transito
mais arejado pelos ajuntamentos de for¢as que eventualmente se fazem no mundo na
forma de instituigdes, grupos, encontros, ideias. A aposta nessas saidas inscreve-se
numa dimensao ético-politica, na medida em que valoriza a¢des efémeras e a criagdo
constante de novas formas de vida, num processo de experimentacdo que se da nas
brechas dos mecanismos de poder e ganha poténcia diante de certas dimensdes
estéticas.

Neste ponto, a pergunta que se coloca ¢:

Como pensar uma nova acdo e uma nova politica humanas para
além das dimensdes consensuais-democraticas que a filosofia e o
pensamento politico atuais parecem tomar como unico e ultimo
estagio evolucionario da humanidade? (SCRAMIM; HONESKO in
AGAMBEN, 2009, p.11).

Guattari, em seu livro “As Trés Ecologias” (2005 [1989]), j4 anunciava que a
possibilidade de resisténcia ndo se sustentaria mais em uma oposi¢dao frontal ao
poder capitalista como se ele estivesse em algum lugar fora de nos. Se existe um
poder repressivo € porque ele também esta presente nos modos particulares de
sociabiliza¢do, habitagdo e constru¢do do pensamento. Se a subjetividade estd
constantemente sendo produzida e produzindo a partir de um campo comum de
multiplicidades, tensdes, forcas e intensidades ¢ fundamental perguntarmos que
dispositivos de producgdo de subjetividade estdo sendo engendrados através de nossas
acdes cotidianas, nossas relacdes de proximidade, nossas praticas profissionais.
Estamos de fato contribuindo para a invencdo de lugares de respiro, ainda que

pereciveis, que escapem aos saberes constituidos e dominantes, ou estamos
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realimentando um sistema que limita cada vez mais a producdo singular de
existéncia? Que uso estamos fazendo dos meios técnico-cientificos — que em si nao
trazem nada de negativo; ao contrario, carregam um potencial riquissimo de inventar
novas redes, novas conexdes, novas partilhas? A servico de qué estamos colocando-
os a funcionar? O que seria “cultivar o dissenso”, como Guattari nos sugere?

Nada simples de se responder. Mas o assombro diante desta dificuldade ndo
deveria levar a procurar a resposta mais proxima. Como vimos, Agamben (2009),
pensando sobre o que seria 0 contemporaneo, nos instiga a exercitar uma atengao
dirigida ao ndo-vivido do vivido, pois isso seria justamente aquilo que mais
propriamente nos concerne, € a0 mesmo tempo aquilo que nos faz infinitamente
distanciar-nos de nds mesmos. Aceitar este desafio, em suas palavras, seria uma
questdo de coragem. Parece que o rigor ético que se ¢ convocado a adotar diante de
tal empreitada invoca uma disponibilidade a limpar a tela (DELEUZE; GUATTARI,
1992); desprender-se dos clichés que cerceiam a atencdo, para poder entdo instaurar

novos acontecimentos e encontros. Empenha-se em

[...] procurar antidotos para a uniformiza¢do mididtica e telematica,
o conformismo das modas, as manipulagdes da opinido pela

publicidade, pelas sondagens etc. (GUATTARI, 2005 [1989],
p.16).

Inventar dispositivos que favoregam a experiéncia do siléncio, do exercicio da
Nuance como aprendizagem das sutilezas (BARTHES, 2005a), parece uma pista
proveitosa em tempos de constantes aplacamentos em relagdo a vida. Isso se
aproxima aquela poesia da arte que se situa no vazio, de onde somos menos
convocados a pensar sobre a arte e mais interpelados pelo pensamento que a arte
produz, o que exige algo de um distanciamento. No plano da clinica, onde a
subjetividade e o contato com a diferenga se veem constantemente ameacados por
enquadres biologicistas e moralistas das categorias patoldgicas ou dos ideais

humanitarios, sustentar esta posi¢do parece um praticavel interessante.

Como Diferenga, a Nuance esta sempre em contraste, em batalha
contra aquilo que a cerca, a oprime, aquilo de que ela busca se

distinguir, por um sobressalto vital. [...] Esse caminho da Nuance
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[...] tem o qué, no fim? Pois bem, a vida, a sensacdo da vida, o
sentimento de existéncia; e sabemos que esse sentimento, para ser
puro, intenso, glorioso, perfeito, necessita de um certo vazio

realizado no sujeito... (BARTHES, 2005a, p.97 - 98).

A essas gordas violéncias, Barthes (2003a) oferece uma lista de estratégias
desobedientes que ajudam a proteger delicadezas. O siléncio, como raridade, ¢
importante arma para responder a esse burburinho incessante. Seja pela ndo-resposta,
seja pela assungdo de uma ocupagdo estranha que valha como siléncio frente a
pergunta, burla-se o sistema pesado de signos do dogmatismo. Sobre esses assuntos

as criangas sao exemplares.

Um adoravel garotinho nos seus dois anos de idade brinca em seu universo
particular. Uma redoma de “gentes grandes” o rodeia, tentando arrancar dele uma
palavra, uma macaquice graciosa ou um sinal de interesse no assunto que ndo lhe
pertence. A cena beira uma disputa histérica por comprovagoes de amor. “Qual o
nome do seu boneco? O que vocé fez hoje de manha? Canta aquela musica! Quer
um pedago de pao? Da um beijo?” E ele permanece alheio as investidas, como se
tivesse simplesmente abdicado da capacidade de ouvir. Os pedacos de sonho e as

coisas desimportantes merecem mais sua aten¢ao.

No palco dos direitos grita-se muito pelo direito a palavra. Grita-se tdo alto que
a possibilidade de alguém se calar chega a ser anulada. Mas o siléncio pode ele
mesmo se converter em dogmatismo quando assumido sistematicamente. Nesses
casos, torna-se entdo necessario trapacear o siléncio (BARTHES, 2003a). Encontrar
dentro da lingua seus pontos de desequilibrio ou de gagueira, devolvendo-lhe a

poténcia poético-politica que confina com o siléncio.

As palavras pintam e cantam, mas no limite do caminho que
tragcam dividem-se e se compdem. As palavras fazem siléncio. [...]
Quando a lingua estd tdo tensionada a ponto de gaguejar ou de
murmurar, balbuciar..., a linguagem inteira atinge o limite que
desenha o seu fora e se confronta com o siléncio. Quando a lingua
estd assim tensionada, a linguagem sofre uma pressdo que a

devolve ao siléncio. O estilo — a lingua estrangeira da lingua — ¢
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composto por essas duas operagdes, ou seria preciso falar de ndo-
estilo, como Proust, dos ‘elementos de um estilo que ndo existe’?
O estilo ¢ a economia da lingua. Face a face, ou face e costas, fazer
a lingua gaguejar e a0 mesmo tempo levar a lingua ao seu limite,
ao seu fora, ao seu siléncio. Seria como o boom e o krach”

(DELEUZE, 1997, p.128, grifos do autor).

Falando em proteger delicadezas, atina-se que, em seus ensaios sobre o viver-
junto, Barthes imagina “algo como uma soliddo interrompida de modo regrado: o
paradoxo, a contradi¢do, a aporia de uma partilha das distdncias” — ética das
distancias, ao que ele dd o nome de idiorritmia (BARTHES, 2003b, p.13). Nessa
modalidade de convivéncia ndo haveria uma gregariedade imposta, que deriva da
uniformizagdo por baixo de ritmos heterogéneos. Seria algo similar ao que Nietzsche
chamou de “pathos da distancia” (NIETZSCHE, 2006, p.87), onde se buscaria criar
condi¢des de, na soliddo, realizar 0 maior numero de encontros possiveis, numa
gregariedade desértica ou num deserto povoado.

E nessa direcio que esta experiéncia de reflexdo e de construgdo de uma
pratica clinica pretende transitar. Frente a um armamento pesado advindo da propria
formacao profissional, conjugado aquela maquinaria de producdo de subjetividades-
molde encontrada em todo canto (até mesmo, ou especialmente, nos modos de vida
de cada um), como abrir fendas para que subjetividades marginais e minoritarias
possam existir com suas “frageis saides”? Como instaurar, em certa medida,
processos de desaprendizagem que possam aliviar o contato com a alteridade de
antecipagdes fantasmaticas ou prepotentes? Como dar espaco a constituicdo de
formas mais horizontais e solidarias de convivialidade? Que parcerias, proximidades
e distdncias convém a cada um estabelecer, no sentido de fortalecer sua propria
dissolucdo? Como tornar-se cada vez mais forte e ao mesmo tempo mais
insignificante em termos de um poder totalitario? Que espagos, linguas, artes, gestos,
experimentos, sons, cheiros, caminhos, viagens... Ajudam cada um a inventar para si
(o que ¢ inseparavel de inventar também para alguma coletividade) acontecimentos
que escapam ao instituido? Que se subtraiam a qualquer necessidade de

engordamento das opinides? Que dispositivos seriam estes?
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Ela queria desenhar casas. Eu, de inicio, queria ser uma boa terapeuta. Tinha-
lhe muita afei¢cdo. Queria ajudad-la a aliviar um tanto de seu sofrimento, talvez. Mas
como fazer isso? Ou melhor, estaria mesmo ai a minha responsabilidade em relagdo
aquela circunstancia? Dificil entender o que se passava. De um lado havia algo em
seu gesto que me parecia simplesmente bonito. De outro, contudo, algo de
angustiante em aparentemente ndo produzir nada aléem daqueles desenhos. ...Mas o
que eu esperava produzir? Uma obra? Uma interpretagio? Uma cura? Um

reconhecimento?

Nao estaria justamente na sustentacdo do estranhamento, que tensiona as
diferencas ao seu limite e nada pretende apaziguar, a possibilidade de encontros se
desdobrarem em infinitos outros acontecimentos que jamais se podera prever? E,
talvez, neste plano que se desenharia a possibilidade de experimentagdo,
agenciamento que impele a poténcia virtual e infinita de diferenciar-se de si mesmo e
que pode criar um periodo — as vezes breve — de alivio no sofrimento e nas repeti¢cdes

automatizadas que apequenam a existéncia.

LINGUA ESTRANGEIRA

0 que me vem de uma lingua muito estranha, vem entretanto tocar-me

As coisas que ndo pretendem, como
por exemplo: pedras que cheiram
agua, homens

que atravessam periodos de drvore,
se prestam para poesia

(Manoel de Barros”’)
Ela queria desenhar casas, e entdo eu lhe fiz companhia para que ela pudesse

desenhar suas casas. Ela ndo as fazia em nenhum outro lugar. Encontros fugazes,

presenga raivosa. Gestos rapidos, nenhuma palavra, nenhuma troca de olhar.

*" Trecho da poesia Matéria de Poesia. In: BARROS, M. Poesia Completa — Manoel de Barros. Sio Paulo:
Leya, 2010. p.146.
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Eventualmente alguns murmurios incompreensiveis. Ela so conversava com o
invisivel. “...De quem é essa casa? Onde ela fica? Quer pintar? Quer usar esse
outro material?”. Nada. Cinco minutos. Levantava-se e ia embora. E eu me sentia
uma farsa. Insignificante diante daquele mundo tdo estrangeiro;, atracada na
necessidade de ser indeclinavel.

Primeiro olhei rapido, meio de longe. Novamente, estranhei sem dar tempo
para que pudesse estranhar. A necessidade de uma resposta impedia a simples
disposi¢do para uma presenga. E entdo, me demorei na contempla¢do. E pude
estranhar. E me encantar. Muito. Passei a adorar aqueles insolitos encontros, talvez
por seu contraste com um mundo tdo irritantemente arranjado do qual ndo
conseguia me desvincilhar. E agora? Estavamos ali so por minha vontade? Seria o
caso de desmanchar o acompanhamento individual? Individual? Quem
acompanhava quem?

Nos duas nos acompanhdavamos, em um acordo silencioso.

Certo dia ela apareceu na porta da sala de equipe: “a gente ndo vai la na
salinha conversar?”. Surpresa, mais uma vez me senti inepta. Em minha arrogancia,
eu agia como se ela ndo estivesse ali. Mesmo sem me dar conta, imaginei-a incapaz
de desejar. Sua presenga era tdo diferente da minha, que neguei sua existéncia.
Caberia a mim, exclusivamente, avaliar a continuidade daqueles encontros. Caberia
a mim, exclusivamente, dizer se ela queria ou ndo estar ali. Porque ela era
incompetente para dizer e desejar. Me senti envergonhada.

Na sala, as casas iam brotando. Outra e outra e outra. E eu com vontade de
desenhar. Desenhei. E ela nem olhou. Um dia perguntei. “Vocé conhece a musica ‘A
Casa’? Conhego. Vocé vai cantar? Quer que eu cante? Quero. Era uma casa muito
engracada, ndo tinha teto ndo tinha nada...”. Ela ria. E tentava cantar junto, mas
ndo sabia as estrofes. Serd? Inventou sua propria letra e cantou mais alto. Eu,
incompetente para abdicar da original, silenciei. “Era uma casa do passarinho, ndo
tinha ovo, Santa Maria. Era uma casa cheia de flores, a da menina, Dona
Lucinda...” E continuava a desenhar as casas, que foram sendo recortadas,
ganhando cores em rabiscos intensos, flores e intervengoes escritas. Dessa vez, antes
de sair da sala, pegou o telefone e colocou-o na orelha por alguns segundos. “O que
vocé escutou? Nada”. E saiu.

Sempre antes de ir, escutava o telefone. E saia. Em meio as repetigoes,

pequenas-grandes novidades iam acontecendo. E nos continudavamos comparecendo
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aos nossos desencontros. “O que vocé escutou? Ouve aqui 0. Tuuuuuuu... Vocé
gosta desse som? Nao. ...Quer ligar para alguém? Para o meu pai. Vocé sabe o
numero dele? Sei. Ele ta morto. A sua mde se casou com ele, mas a Dona Francisca
ndo deixou. Isso ndo pode. Sua irmd se chama Francisca? ...Ndo. Chama sim, eu to
te falando! Fala pra ela que ela vai se casar, ta? O, fala aqui: ... Tuuuuuuu. E se
ligarmos para a mog¢a da recep¢do? ...Al6? Oooi, sou eu. Oi, onde vocé esta!? Ta
tudo bem ai? Ta sim, onde vocé esta? Eu to aqui. Tchau! Tchau...”.

Toda vez antes de finalizar o encontro ligavamos para alguma sala comum do
servigo. Recepgdo, sala de equipe, enfermagem. Interven¢oes que provocavam um
pequeno desajuste em um dia de trabalho de rotina por vezes asfixiante. Os alguéns
ndo sabidos do outro lado da linha eram surpreendidos por entrevistas
descontinuas, que bagun¢avam sua contiguidade verbal costumeira: “Oi, sua tia
morreu? Como chama sua mde? E seu pai? Vocé come abacate? O, fala pra minha
tia que vai ficar tudo bem, ta?” A equipe topou a brincadeira, que extrapolou a
relagdo com ela e acabou virando um grande jogo de “telefone com fio”, com um
ares de traquinagem. “Fulano, desce aqui, rapido! E urgente! Oi, vocé que marcou
para fazer a unha hoje? Ciclano, estdo te chamando aqui em cima. Doutor, doutor,

me ajuda!”.

Fora dos encontros circunscritos, ela me trazia objetos de presente. Duas
cornetinhas de festa infantil, um anel de pldstico, uma pulseira que ela mesma fez no
atelié, revistas rasgadas. Montamos uma caixa colorida para guardar desenhos e
objetos peculiares. Tive uma ideia que me pareceu tosca, mas me descomprometi do
apego a boa imagem. Fiz um telefone sem fio mambembe e propus que
conversassemos através dele. Ndo. Eu, mais uma vez, me vi idiota. Guardei-o em
nossa caixa.

Semanas se passaram. Ja estavamos ha mais de uma volta do relogio na sala,
desenhando. Ela comegou a notar meus rabiscos. Ora interferia neles, ora os
copiava. Num dia qualquer, ela achou o telefone sem fio. “Quer conversar?”.
Conversamos. E passamos a ter longas conversagoes mediadas por aquele esquisito
objeto, que de alguma forma inexplicavel convidava-nos a experimentar
outramentos. Eu, de estrutura dura, ndo sem titubear desidentificava-me de mim
mesma. Era alienigena, velho, cantora nordestina. Ela, mais acostumada a sua

multiddo, experimentava breves instantes de dialogos mais duradouros.
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E entdo eu estava olhando os livros da biblioteca. Ela se aproximou. “Vamos
ler um livro? Vamos. Vocé sabe ler? Ndo. Eu posso ler pra vocé entdo. Qual vocé
quer? Esse. Este estd escrito em inglés, tem certeza de quer ele mesmo? Tenho”. Eu
lia e ela parecia encantada com o som das palavras. Ria, com olhos atentos e a
cabe¢a apoiada nas mdos. Ndo queria que eu parasse. “Agora deixa eu ler”.
Entreguei o livro. “Einstron tilonis uaila smatrugis...”. Lingua estranha.

As casas ja ndo surgiam mais. Ela passou a fazer desenhos ainda mais
enigmdticos — bolinhas, bolinhas, bolinhas, quadradinhos, quadradinhos, e nomes,
muito nomes. O seu em particular. Varias vezes. Parou. Quis fazer croché. Eu ndo
sabia fazer croché. “Vocé sabe fazer? Sei. Eu te ensino, o: assim, assim, assim. Td
bom? Ndo, faz de novo. Assim, assim, assim. Ja aprendeu né? ...Vou tentar”.

Tudo o que ela fazia eram linhas interminaveis, que materializavam em cores e
metros a duragdo de nossos encontros. Contato interrompido, linha cortada. Eu, sem
vocagdo para as desutilidades, me abismava. Tudo o que caia em suas mados virava

poesia.

[...] o0 que me vem de uma lingua estrangeira (muito estranha), da
qual ndo tenho o menor rudimento [...] vem entretanto tocar-me,
me concerne, me encanta (¢ no entanto ndo posso verificar, nem

mesmo de longe, a tradugdo) (BARTHES, 2005a, p.51).

Dizer desses acontecimentos, sem a destreza de ser poeta, corre o risco de
conferir-lhes um tom espetacular ou puramente gracioso que seria de todo
indesejavel. Nada disso ocorre somente entre concordancias ou linearidades. Pelo
contrario. No entanto, na linha de Walter Benjamin e Agamben, o que aqui se
persegue, através da escrita, sdo os vestigios da experiéncia — parcela de nao-vivido
do vivido que tem forgas a criar novas camadas de enuncia¢do. Busca-se profanar a
experiéncia que jamais poderia aqui ser representada ou significada para restitui-la
ao uso comum. Usar a experiéncia. Desafio ndo s6 técnico como também — e
sobretudo — politico (AGAMBEN, 2007).

Nas cenas acima narradas, o que sobressai como incapturavel combina com o
que se pensa sobre linhas de transformagdo que se engendram no encontro com a
alteridade, “dois devires se encadeando e se revezando segundo uma circulagdo de

intensidades que empurra a desterritorializagdo cada vez mais longe” (DELEUZE;
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GUATTARI, 1995, p.19). Tal processo ganha contornos mais possiveis de serem
habitados quando envolto por uma névoa de feitigaria. A fabulagdo, no encontro com
o mundo, faz as vezes de uma plataforma de estabilizagdo para o contato, que
permite o tempo para o siléncio, para a ndo-resposta, para estranhar e permitir o

estranho como tal.

[...] ela traca ai precisamente uma espécie de lingua estrangeira,
que ndo ¢ uma outra lingua, nem um dialeto regional redescoberto,
mas um devir-outro da lingua, uma minora¢ao dessa lingua maior,
um delirio que a arrasta, uma linha de feiticaria que foge ao

sistema dominante (DELEUZE, 1997, p.15)

Nesse gesto de suspensdo, despista-se também a arrogancia proveniente de
uma lingua maior; alavanca-se a poténcia de inventar um povo. Ali, éramos como
intercessoras uma da outra. Ela, desmedida. Eu, marchetada. Duas presencas
desencontradas, dois sofrimentos diferentes, que no entanto ao se chegarem
esqueciam-se por alguns instantes de suas formas-formas-informes e tornavam-se
outros, com ares mais heterogéneos. Outro-bicho, outro-pedra, outro-poeta, outro-
artista, outro-estrangeiro. Estrangeiro de si. Estrangeiro do mundo. E um mundo
estrangeiro era episodicamente inventado.

Tratar da vida com delicadeza pressupde uma simpatia com as desutilidades.
“Esfregar pedras na paisagem”, “perder a inteligéncia das coisas para vé-las”,
“aprender a capinar com enxada cega” (BARROS, 2010, p.148-149). Manoel de
Barros ¢ mestre nesses ensinamentos. Fazer algo que ndo serve para nada, porque ¢
dessa liberacdo que a vida pode acontecer. Liberar a vida, assim como a arte (que ¢
vida), de sua violéncia teleoldgica ¢ afirma-la em sua poténcia de simplesmente
acontecer no mundo. Usar a vida. Efetuar-se em sua intensidade imanente. E s6. Ou
tudo isso.

Mas a delicadeza, para ndo virar preciosismo (imperativo de delicadeza que
rapidamente vira fetiche: proliferagdo impositiva ou cega de requintes ornamentais
que beira o mondtono, se ndo o burlesco), tem de manejar o desutil com mintcia,
tratando aquilo que parece igual como infinitamente diferente, radicalmente

estrangeiro. Ou, mais ainda, como um exilado — aquele que estd a margem da

margem. ‘“Pratica fina da diferen¢a”, manuseio minucioso com a vida que vé€ seu
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ponto de parada quando beira o limite com uma assepsia mortificante. E necessaria
alguma sujeira para estar vivo — problema de “estética das condutas” que justapde a

pratica clinica ao oficio do artista (BARTHES, 2003a, p.73).

1976. O artista espanhol Isidoro Valcarcel Medina desembarca em Sdo Paulo
a convite de Walter Zanini para apresentar seus trabalhos no MAC USP.
Estrangeiro, ele chega a cidade desconhecida de malas vazias. Ndo sabe o que vai
encontrar, vem experimentar. “Para o estrangeiro a identidade se estabelece apenas
pela diferenca e o lugar privilegiado da explicitagio dessa diferenca é a lingua™”.
Assim, ele vem exposto, disposto. Aberto a investigar as sutilezas desta alteridade a
partir do olhar do outro e das imediagoes entre duas linguas em suas similitudes e
diferencas. Desse lugar estrangeiro, faz “Exercicios de Aproximagdo”.

Dicionario da Gente. Museu de Arte Contemporanea da USP. Cartoes sdo
distribuidos aos visitantes com a seguinte frase: “Sou um artista estrangeiro em
visita ao Brasil. Nada sei de portugués e ficar-lhe-ia muito grato se me escrevesse
nesse cartdo uma palavra qualquer de seu idioma”. Com as palavras escritas, um
dicionario peculiar é inventado, no qual as palavras e suas traducoes repetem-se
tantas vezes quanto aparecem nos cartoes. Mapeamento afetivo-linguistico-
relacional em forma de dicionario.

A Entrevista. Ruas da cidade. Um passante qualquer é interpelado por um
desconhecido que ndo fala sua lingua. “Por favor, ;Ud. cree que es posible
entenderse en idiomas diferentes? Ndo, ndo entendo; eu ndo sei idiomas. Que
idioma?” “...;Ud. cree que es logico que haya idiomas diferentes? Se entendo algum
idioma diferente? So o portugués. Espanhol, ndo falo espanhol”. Conversas
gravadas.

Visita Turistica. 29 de julho de 1976. O anuncio no jornal diz: “Artista
espanhol convida paulistas a criar com ele”. O convite; um encontro as 9 horas na
Prag¢a da Republica para um percurso turistico por Sao Paulo guiado por seus
moradores. O artista quer ver a cidade através de quem a habita. Horas passam,
ninguém aparece. O contexto ndo é dos mais favoradveis, visto que se estd em plena
ditadura. Ha medo de contatos imprevistos. Mas um encontro aconteceu pela

auséncia.

* Esta narrativa é toda baseada nos textos do livio FREIRE, C. (org.). “Ndo faco filosofia, senio
vida”: Isidoro Valcarcel Medina no MAC USP. Sdo Paulo: MAC USP, 2012b, v.2, 160 p.

100



Guattari (2004 [1964]), lembra a belissima pardbola schopenhauriana da
movimentagdo de porcos-espinhos que se acercam e se afastam até encontrarem a
distancia-proximidade ideal para manterem-se aquecidos sem se espetarem. Algo
disso confina com a ja descrita idiorritmia de Barthes (2003b). Nessa estética das
condutas, que poderia aqui ser pensada como procedimento clinico (que pode ser
também do artista, embora o desejo seja de encontra-la na vida, destituida de
circunscricdes), busca-se a justa medida da delicadeza, como “admiravel
consideragdo pelos outros” (id., 2003a, p.75). Trata-se mesmo de uma busca, que
nao cessa de nao encontrar. Se chegasse a um ponto culminante, estaria sendo
violado o principio de delicadeza. Aproxima-se um tanto, afasta-se outro. Abrem-se
espagamentos, suspensdes. Estabelecem-se companhias aproximadas por linhas
leves, como “loucuras a dois” (id., 2003b, p.131). Ou trés, ou quatro, ou multiddes.
Todo esse exercicio se destece em vizinhanga com um enamoramento, estado

amoroso distante do “querer-agarrar™” (id., 2003a, p.79).

Ficar adoidado (por alguma coisa, por alguém): ndo é topico da
psicanalise; faria parte de uma descricdo sutil dos estados
relacionais. Passamos nossa vida adoidados por um ou por outro

(BARTHES, 2003b, p.133).

EXPERIMENTAGOES DE Sl

um movimento de vida contamina seu entorno

Sequéncias continuas de sons indesejaveis preenchem nosso cotidiano nas
grandes cidades. Carros, aparelhos eletronicos, fabricas, avides. No século XX, este

culto ao ruido ganhou grande expressdo com o movimento futurista, que rejeitava a

#« o primeiro Neutro, objeto declarado do curso, é a diferenca que separa o querer-viver do querer-

agarrar: o querer-viver ¢ entdo reconhecido como a transcendéncia do querer-agarrar, a deriva para
longe da arrogancia: abandono o querer-agarrar, acomodo o querer-viver. A segunda questdo, o
segundo Neutro, objeto implicito do curso, é a diferenga que separa esse querer-viver, ja decantado,
porém, da vitalidade - [...] a desesperada vitalidade é o 6dio da morte. O que entdo separa o recuo
diante das arrogancias, da morte odiada? E essa distdncia dificil, incrivelmente forte e quase
impensavel, que chamo de Neutro, o segundo Neutro” (BARTHES, 2003a, p.32-33).
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tradi¢do e o passado em favor da evolugdo tecnoldgica, da velocidade e do barulho.
Em contrapartida, principalmente apos as guerras mundiais, comegou-se a ponderar
também os danos causados por toda essa polui¢do sonora a saude, entendendo-os
como parte das consequéncias do modo de produgdo capitalista a subjetividade
humana. Este instaura um ambiente de pressa, medo e anestesia, no qual a densidade
sonora abafa o som discreto das singularidades e obscurece o ruido do sujo, do

estranho e do diferente (JOSE; SERGL, 2006).

Irrompendo e imiscuindo-se a este cenario, numa sala ampla, colchonetes
coloridos espalhados pelo chdo formam um palco a espera de ser invadido. A
musica é desconhecida e parece anunciar aqueles que a ouvem que algo de que ndo
sabem esta para acontecer. E um convite. Uma a uma, pessoas que ali estdo por
possuirem em comum a experiéncia da loucura, da violéncia, do abandono e/ou da
vulnerabilidade vao adentrando a sala. Duas ou trés ja estdo ali ha algum tempo,
num aguardo solitario e as vezes ansioso pelo encontro, parecendo temer a
passagem das horas sem se darem conta. Uns, mais silenciosos, deslizam pelas
paredes como que para evitar que sejam vistos. Outros, por sua vez, ocupam o
centro da sala. Conversam, falam alto, ddo risada e se oferecem para ajudar com
qualquer coisa. Alguém no canto esbraveja por um motivo que ndo nos é sabido.
Poucos sdo os que entram no espago delimitado pelos colchoes. Esperam uma
autorizagdo?... Os sapatos comegcam a ser descalcados. Por alguns minutos um
cheiro desagradavel toma conta do ambiente. Em algum momento nos esquecemos
dele... Um senhor miudo ndo se da conta de que todos estdo descal¢os e caminha por
cima dos colchoes, introspectivo, gesticulando e falando baixinho. Alguém lhe
sugere tirar o ténis. “Pessoal, vamos formar uma roda?” — ouve-se. O grupo é
grande, demora a se ajeitar.

No inicio do encontro um tanto de palavras sdo ditas. Enquanto alguém conta
uma novidade para o grupo, uma senhora escolhe um ou outro para ouvir o segredo
que quer compartilhar através de um sussurro no ouvido. Alguns risos escapam. Um
rosto novo é notado entre os participantes. Quem é¢? Uma sinfonia de nomes que se
apresentam ecoa pela sala. Maria! José! Jodo! ...Manoel hoje decidiu mudar de
nome... Paulo! Luisa! ...Daniela estda com vergonha de falar... Algumas pessoas tem
mais dificuldade de aguentar o tempo de conversa e vdo aos poucos se

desconectando, indo com a imagina¢do para outros lugares que ndo se pode acessar
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e deixando o corpo se esparramar pelo chdo. E hora de um novo convite. Longos
tecidos comegam a ser distribuidos entre os participantes, e a sala é tomada por um
arco-iris de cores em movimento.

Todos caminham pelo espago. Uns mais lentamente, outros com as mdos para
tras. Pés descal¢os sdo como continentes de historias que deixam marcas, expressas
também na cadéncia e forma como cada um solta seu peso no chdo através dos
passos. Algumas trajetorias sdo circulares. Mantém-se num repetido padrdo mesmo
diante de uma sugestdo de varia¢do. Rapidamente uma fila indiana se forma. Os
olhares se mantém baixos. De repente alguém resolve atrapalhar este movimento.
Caminha num sentido contrario obrigando os demais a desviarem de seu percurso.
A fila se desorganiza. Gradualmente vai se constelando um estado de ateng¢do maior.
Através do olhar, conectado a outras sensorialidades, os integrantes do grupo vado
percebendo o espago e todos os outros corpos presentes. Alguns olhares se cruzam.
No inicio este encontro dura poucos segundos. A vergonha ¢ mais forte.
Progressivamente, no entanto, tudo se transforma em um jogo. Olhos sdo
arregalados, caretas sdo feitas e algumas proximidades mais duradouras
experimentadas. Risos.

A musica torna-se mais animada. Naturalmente, o grupo atinge um ritmo basal
comum e aumenta a velocidade dos passos, que agora vado se impregnando com uma
danga timida. Aquela senhora dos segredos estava até entdo sentada em um canto da
sala apenas observando a movimentagdo de longe. O grupo consegue acolher esta
postura como o seu modo particular de estar junto. Subitamente, tomada de uma
vitalidade que surpreende, ela se levanta e pega alguém pelas mdos para dangar.
Muitos imitam seu gesto e um esquisito baile se instaura. A musica acaba e uma
salva de palmas eclode pela sala.

Com o andamento do trabalho com o corpo, alguns ja conseguem dizer de si.
“Minha coluna estalou toda!”. “Minha perna doi quando faco este movimento!”.
“Isso faz eu me sentir mais relaxada!”. Gradualmente, também vai sendo mais
viavel reparar nos outros. Uns se ajudam, outros se criticam. Com a constitui¢do da
grupalidade ja é possivel propor jogos e exercicios que envolvam maior intera¢do
com outros elementos, tais como o toque, outros objetos, novas musicas, instrugoes
mais complexas... etc.

Em duplas, cada participante experimenta soltar seu peso nas mdos do

parceiro, que o segura atraves do tecido. Muitos sdo os que ndo tem coragem de
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langar-se completamente. Temem que o companheiro os deixem cair. Alguns, ainda,
ndo dispoem de uma organiza¢do muscular integrada o suficiente para dar este tipo
de comando a si mesmo. Ao contrario, adquirem posig¢oes descoordenadas na
tentativa de localizar-se dentro de seu proprio limite corporal e entender o
funcionamento dessas engrenagens.

Mais uns tantos exercicios e minutos depois a sala comega a ficar quente. O
calor dos corpos que se movimentam também vira matéria do encontro. Presenga,
troca, contato. Agora, ligados entre si pelas vibrantes cores dos tecidos, vamos
caminhando como uma grande cobra pelo espaco. Um no comega a ser feito.
Alguém pula por cima da corrente humana, outro se arrasta pelo chdo. A corrente
ndo pode se desfazer. E preciso se torcer, contorcer, andar de costas, rastejar.
Movimentos novos e inesperados sdo inventados para que esta escultura ndo se
desmanche. ‘“Devagar, devagar!”. Cada vez vamos ficando mais proximos. De
repente, ja ndo é mais possivel continuar. Cada um em uma posicdo diferente — as
vezes desconfortavel — sente a respiracdo quente e forte do coletivo. O grupo parece
formar uma madquina pulsante, uma escultura viva que oscila com a sinfonia dos
batimentos cardiacos. Serda possivel caminharmos pela sala assim, todos juntos?
Com alguma dificuldade, a maquina humana vai se deslocando. Uns precisam
saltitar num pé so, outros andar de costas com pequeninos passos. Um rapaz
tropega e cai, levando dois ou trés com ele para o chdo. A risada ndo é contida.
Pouco a pouco, o né vai sendo desfeito. As vezes alguém trava; ndo sabe por onde
ir. Alguns ajudam com sugestdes. “Passe a perna por cima!”. “E melhor ir pelo
outro lado!”. “Vem, eu te ajudo! Apoia em mim!”.

Noutro dia de trabalho o grupo vivencia uma proposta um tanto desafiadora.
Em duplas e com as mdos abertas eles devem caminhar pela sala sustentando dois
cabos de vassoura na horizontal, utilizando-se para tanto apenas da pressdo em
oposi¢do que cada um oferece. E como se as palmas de suas mdos estivessem
conectadas pelo cabo da vassoura. Se alguém relaxa os musculos e cede
completamente ao movimento do outro, a vassoura cai. E um exercicio que exige
muita ateng¢do ao gesto do companheiro. Ndo adianta antever o movimento. E
preciso sentir, pois ele so surgira no instante do acontecimento, da interagdo entre o
gesto de um e a resposta-resisténcia do outro, que por sua vez originard um novo
movimento na sequéncia. Uma danga irrompe desta interagdo. O exercicio ndo é

simples. Muitos ndo conseguem exercer esta resisténcia ao movimento do parceiro e
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a vassoura insiste em cair no chdo. Outros, por sua vez, tem o reflexo automdatico e
quase incontroldavel de agarrar o objeto com os dedos, sustentando-o sozinhos. A
minoria que consegue permanece em movimentos repetitivos com os bragos,
arriscando pouco e esquecendo-se de movimentar o resto do corpo. Apos algum
tempo de treino e experimenta¢do ja é possivel notar um aprimoramento no
conhecimento do gesto. Com alguma provocag¢do dos coordenadores, as duplas
comeg¢am a brincar. Passam embaixo de tuneis formados pelos outros participantes,
tentam dar um giro em torno de si mesmo e aventuram-se pelo plano baixo, deitando
e rolando no chao.

Um novo encontro. Utilizando bolas de borracha para mediar o contato e
enriquecer a variedade de gestos, cada um experimenta individualmente deslizar
este objeto por todo o corpo. A timidez em momentos como este se faz muito
presente. No inicio, a maior parte do grupo permanece quase estdtica, usando as
maos para rolar a bola em alguma parte do corpo mais familiar ou mais acessivel
diante da posi¢do. Quando alguma aproximagado ja foi feita, sugiro experimentagoes
mais ousadas. “Usem também o chdo e as paredes para esta exploracdo. Tentem
rolar sobre a bola, massagear as costas, arrisquem soltar o peso do corpo para que
o material ajude na cadéncia do movimento... Se preferirem fechem os olhos...” Dos
que apresentam mais dificuldade, é importante ficar perto, ajudando-os a ganhar
confianga e a ampliar a experimentagdo para um pouco aléem do conhecido, mesmo

que este além seja o mais sutil dos gestos.

Neste trabalho, ndo havia um ponto de chegada preestabelecido, nem uma
imperatividade da técnica. Esta servia como mais uma ferramenta de que se podia
dispor na tentativa de abrir o outro € nds mesmos para um contato vivo com o
mundo. A pretensdo era proporcionar um minimo de experimenta¢do sem, contudo,
impor uma urgéncia de criagdo ou de contato. Arte da experimentagdo de si sem
caminhos predeterminados que pode incidir em melhoras de estados cristalizados; e

ndo arte como técnica aplicada para fins de reabilitacdo.

O jogo com a bola se expande para um contato com outros corpos, ndo menos
destituido de timidez. Mesmo assim, hd uma disposi¢do para esta vivéncia. De algum
modo criou-se um ambiente de confianca suficiente para experimentar. Facilitados

pela esfericidade do material, corpos giram e interagem pela sala. Alguns, em
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duplas, massageiam as costas mutuamente com a bola entre eles. Outros criam uma
belissima danca na qual a bola parece ser um fragil tesouro que ambos sustentam

com seus gestos sutis e vagarosos. Alguns, sem perceber, param para admirar...

Diferentemente de atividades cujo objetivo resume-se a garantir uma ilusoria
sensacdo de calmaria diante do consenso e¢ da homogeneidade entre os sujeitos, a
abertura para a experiéncia escava e impulsiona a produgio de diferenga (BONDIA,
2002). Nao se trata apenas do que fazer, mas como fazer. H4 poténcia quando a
atividade se d4 num campo de sustentacdo que ¢ vital e vitalizador. A relevancia de
se engendrar espacos de experimentagdo — como busca de experiéncias — justifica-se

na seguinte observagao:

Benjamin evidencia uma pobreza nos fluxos sociais que ndo se
corporificam, ndo se adensam o suficiente para que algo possa
engendrar-se, € uma experiéncia possa se dar. O que resta s@o
conclusdes, encerramentos, assepsias, impermeabilidade e evitagao
total ao contagio ou as contaminagdes. Ou seja, toda experiéncia
possivel fica capturada e encerrada. Nada de aberturas, de
problemas, de questdes e percursos, as experiéncias estdo
determinadas, circunscrevem-se a um universo de finitude de
combinacdes analdgicas e empobrecidas. Ndo se trata de uma
posicdo de ignorancia, a pobreza em relagdo a experiéncia se da
pelo excesso, pelo bloqueio que a técnica e as truculéncias que ela
permitira provocaram, obstruindo o fluxo, inviabilizando

transmissdes e passagens (INFORSATO, 2010, p.59).

Trabalhar o corpo, no contexto da vivéncia aqui narrada, se traduzia numa
aproximacao suave com a possibilidade de ser outros. O modo de funcionar do grupo
comportava com certa tranquilidade o impremeditado, o acaso, a suspensdo da
justificativa e do planejamento, o que se aproxima do pensamento da arte tratado no
capitulo anterior. Frequentemente nos surpreendiamos numa espécie de
enlouquecimento coletivo, langando-nos em brincadeiras que surgiam de ideias sem
prescri¢des, sem sentido, sem, sem... Intensidades novas e estranhas que nao com
pouco espanto — porque imprevisiveis —, nos faziam presenciar a desautomatizagao

de gestos e o descolamento de identidades ha tempos rigidamente consolidadas.
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Utilizando um tecido, cada participante inventa um movimento e mostra a todo
0 grupo para que os outros possam imita-lo. Mais do que ampliar um suposto
repertorio de passos para uma danga inexistente, o que ali se instaura ¢ um
ambiente de experimenta¢do envolto por um suportar, sustentar e desejar a
alteridade de ver o seu corpo mover-se no corpo do outro. Ha uma ousadia na
disponibilidade dos participantes para as propostas que ndo nos furtamos a sugerir.
As atividades sdo tomadas simplesmente na dimensdo da sua presenca, sem
qualquer enobrecimento ou descrédito prévio, o que permite uma imersdo no

acontecimento daquele instante...

*kokosk

Nao ¢ dificil criar paralelos entre experiéncias como essas, engendradas em
situacdes enunciadas como da clinica, e proposi¢des de alguns artistas; como o Tunel
(1973) e Corpo Coletivo (1986) de Lygia Clark®® ou 18 Happenings in 6 Parts ou
Atividades de Allan Kaprow’'. Mas em que medida essas experiéncias se
aproximam? Sdo empréstimos da arte feitos a clinica? Empréstimos da clinica feitos
a arte? Resolver a questao desse ponto de vista ndo interessa a esta pesquisa, uma vez
que ele leva instantaneamente a categorias paradigmaticas.

Falar de Lygia Clark nesse ponto em que tal questdo se apresenta, ndo ¢ casual.
Suely Rolnik (1996), no texto Lygia Clark e o hibrido arte/clinica abandona seus
posicionamentos antigos de viés psicanalitico sobre o trabalho da artista — nos quais
a colocava ndo mais como artista, mas como terapeuta — para defender a ideia de que
o que Lygia havia conquistado era uma posi¢do fronteiri¢a, sem delimitagdes claras,
que desafiou e ainda desafia criticos e interessados em pensar a arte. Nas palavras de
Lygia (apud ROLNIK, 1996, p.46): “¢ um trabalho de fronteira porque ndo ¢

psicandlise, ndo ¢ arte. Entdo eu fico na fronteira, completamente sozinha”.

20 of. <http://www.lygiaclark.org.br>

°! Artista americano (1927-2006) que teve seus trabalhos expostos na 30 Bienal de Sdo Paulo — 4
Iminéncia das Poéticas. “Nos anos 1950, Allan Kaprow criou uma série de acdes aparentemente
aleatdrias, mas cuidadosamente coreografadas, intitulada 18 Happenings in 6 Parts e inaugurou um
processo que o conduziria a produgdo de experiéncias que desafiavam a postura do expectador diante
da obra de arte. Seus happenings incorporavam a intervengdo do publico, tornando difusa a separagéo
entre artista e espectador. Kaprow gradualmente alterou sua pratica para o que ele denominou
Atividades: realizadas por uma ou mais pessoas e possivelmente incorporadas aos habitos do dia a
dia” (BRASIL, 2012, p.47).
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Acrescente-se a esta afirmacdo que, a0 mesmo tempo em que seu trabalho ndo ¢
psicanalise nem arte, ele também ¢ as duas coisas, simultaneamente. Talvez, a maior
for¢a do trabalho de Lygia tenha sido, de fato, conquistar a fronteira. Desse lugar
incerto, dificil mesmo de permanecer (ainda mais sem companhia, como foi sua
experiéncia), suas proposi¢des perturbam tanto o campo da Arte, como disciplina
auténoma que confina o ato criador, como o campo da Clinica, como detentora do
saber sobre a vida saudavel.

Na Plataforma Arte foi comentado que quando o trabalho de um artista
inicialmente incompreendido ¢ reconhecido pelo Sistema da Arte, instala-se um
dificil paradoxo. De um lado, ¢ como se uma fenda fosse aberta. Por deter alguma
autoridade e se situar numa esfera de compartilhamento, a Arte, como campo ou
instituicdo, permite evidenciar e difundir perturbagdes para além de uma
circunstancia pontual. O campo cultural, com sua configuracdo perturbada, se vé
obrigado a rever seus parametros, estabelecendo novas conexdes que o fazem mudar
de natureza. Nesse processo, todavia, também ha linhas que tendem para uma
cristalizacdo — que tem origens, inclusive, no proprio lugar de poder que o Sistema
da Arte ocupa. Ai, as efervescéncias se acomodam e passam a integrar o mapa de
medidas disponiveis para serem reproduzidas a torto e a direito.

E da articulagdo fronteiriga entre os campos que se pode tirar-Ihes sua melhor
poténcia. Brigar por especialidades s6 reforca o surgimento de acdes autoritarias
sobre a vida — que em sua origem ndo ¢ esquartejada e ndo tem um dono
transcendental.

Jogando com as palavras, pode-se dizer que o “curar” da arte (seja do curador
propriamente, seja do artista como curador de sua obra) e o “curar” da clinica,
coincidem. Ambos podem ser remetidos a ideia de “curar o queijo” — processo que
requer uma duragdo, na qual se perde peso e se ganha em qualidade. Em todas essas
acdes, como praticas ético-estético-politicas, cabe investir no rigor minucioso de se
retirar excessos que enfraquecem a arte, os gestos, as circulagdes, os espagos... para
fortalecer potencialidades da vida (informagdo verbal)>>. Excessos de “eu”, excessos
de ornamentos, excessos de restrigdes politicas, excessos da conjun¢do de formas e

materiais, etc. Isso ndo equivale as praticas de modelagem do corpo, da sensibilidade

> Anotagdes do seminario “Implicagdes entre Arte e Psicandlise”, com o palestrante Prof. Dr. Jodo
Frayze-Pereira, realizado no dia 21/06/13 pelo Laboratério de Estudos e Pesquisa Arte, Corpo e
Terapia Ocupacional — FMUSP.
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e da subjetividade que se costuma ver nas praticas artisticas e terapéuticas. Diminuir
0 peso, aqui, aproxima-se a ideia de abrir mdo, em algum grau, dos mapas
desatualizados de que ja dispomos e que, no entanto, insistimos em segurar. Significa
vir com menos bagagem para experimentar — como fez Valcéarcel Medina.

Retomando aquela discussdo em torno nas praticas artisticas que intentam
construir lugares onde a experimentagdo caminha em dire¢do oposta as formas de
submissdo; sem qualquer intenc¢do de dar a questdo por resolvida (isso encerraria sua
forca discordante), o que se poderia pensar ¢ que a condi¢do de possibilidade dessas
praticas (clinicas ou artisticas) ndo recairem a simples critica social adocicada,
estaria em sua capacidade de permanecer na fronteira, tal qual Lygia Clark fez.
Alcance que demanda uma prética fina de articulagdo das diferengas para encontrar
a opacidade, a irredutibilidade do ndo conceitual, o escuro das luzes, o siléncio... que
se opera no encontro entre os dois campos: arte e vida.

Entre formas e gestos, uma superficie de exploragdes, identificacdes e
descobertas transborda os limites do mensuravel ou previsivel. Situagcdes que ecoam
por dias, repetindo-se a cada encontro, subitamente sdo desviadas pela irrupgdo de
linhas que nos levam a lugares inesperados. Pequenos sinais que vao surgindo, quase
imperceptiveis, de que algo se baguncou, saiu do lugar, deslocou, virou borboleta...
A despeito da sutileza dos gestos, a forca que eles tem em uma vida — principalmente

naquelas com cotidiano de circulagdo e variagado restrita — ndo ¢ de se desconsiderar.

Um certo alguém, muito envergonhado e meticuloso em relagdo aos seus
gestos, raramente participa de atividades nas quais ndo fica camuflado dentro do
coletivo. Quer ser invisivel. Se mencionamos seu nome, agita-se, gagueja, enrubesce.
Nesse dia, contudo, talvez movido por uma contaminagdo do grupo, vai ao meio da
roda. Sem deixar de avermelhar-se, da passinhos laterais descomplicados e sacode o
tecido. Os outros o acompanham. Aquele senhorzinho miudo, em rela¢do ao qual
costumamos ter certa dificuldade para entender o que fala ou, na mesma via, saber
qual a relagdo que ele estabelece com o acontecimento grupal, em geral fica mais
alheio as propostas. Produz um cantinho confortavel para deitar-se, esconde objetos
encardidos dentro de sua blusa e examina demoradamente o colchonete. Nesse
mesmo momento, em meio a sonoridade das risadas e comentdrios sobre os
movimentos inventados, dirige-se discretamente para o centro da sala, olha ao redor

e faz um sinal de joia para o grupo. Siléncio. Ele retira de sua blusa a caneca na
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qual guarda recortes de peculiaridade — panos, fios e outros petrechos que encontra
pelo chao. Todos observam atentamente. “Ele vai fazer uma mdgica” — alguém
supoe. A sensagdo é, realmente, de que algo surpreendente sobrevira. Lentamente,
ele acomoda seus objetos de significancia muito propria ao lado, estende seu tecido
no chdo e ajoelha-se. Os outros se entreolham e, aos poucos, imitam-no. Quando
todos estdo na mesma posigdo, o senhorzinho sorri e deita-se, encolhido, fechando
os olhos. Os participantes, um a um, se acomodam num espacinho de chdao. Corpos
se tocam e formam uma nova escultura. Aquilo que parecia encasulado num estado
de mortificagdo, subitamente e sem nenhuma magnificéncia instaura-se num estado

de arte. Um movimento de vida contamina seu entorno.
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CONSIDERACOES FINAIS
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Entre as coisas ndo designa uma correlagdo
localizavel que vai de wuma para outra e
reciprocamente, mas uma dire¢do perpendicular,
um movimento transversal que as carrega uma e
outra, riacho sem inicio nem fim, que roi suas
margens e adquire velocidade no meio (DELEUZE;
GUATTARI, 1995, p.37).
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NO TRILHO DO TREM

deserta-se a plataforma-estagao

Falou-se ao longo desta dissertacdo sobre o problema das ideosferas e de
histérias absolutas, ressaltando a importancia da andlise critica sobre o contexto e o
ponto de vista a partir do qual teorias universais sdo construidas e difundidas. Estas
sdo formadas a partir de discursos hegemodnicos ou de dispositivos — nos termos de
Agamben™ — que entravam a escritura de outras historias, fundamentais para a
desobrigagdo da vida de seus aprisionamentos. O argentino Walter Mignolo™ (1998)
faz valiosas contribui¢des a esse tema ao desenvolver um estudo que parte da relacao
entre a localizacdo geografica e a subalternizagdo dos conhecimentos.

Para ele, a subalternidade ¢ um efeito das relagcdes de poder que se da através
de uma variedade de meios, nos quais ndo se pode desconsiderar as expansdes
imperiais e coloniais como fatores determinantes na construcdo de fortalezas do
conhecimento cujas reminiscéncias perduram até os dias de hoje. S6 se pode dominar
o outro, tornando-o inferior. E foi especialmente a partir dos anos 1500, com as
grandes navegacdes e a proliferacdo de contatos entre diferentes povos, que teve
inicio a edificacdo de uma nog¢do de diferenga que toma como pardmetro ideal e
prevalente a cultura europeia e, posteriormente, também a norte-americana. O outro,
estrangeiro do ponto de vista das civilizagdes ocidentalizantes, ¢ visto como ser
inferior, barbaro, incivilizado (ibid.).

As relagdes de dominagdo ndo precisam ser traduzidas exclusivamente do
ponto de vista de povos distintos, embora com as expansdes geograficas ocidentais
esse fendmeno tenha ganhado propor¢des em escala mundial — o que fortalece ainda
mais a adesdo generalizada a discursos totalitarios. Foucault (2010b) ja havia falado,
em seu curso no Collége de France (1974-1975), sobre as diferentes formas de

colonizacdo da vida — de poder sobre a vida — que se ddo a partir da emergéncia, na

>3« _chamarei literalmente de dispositivo qualquer coisa que tenha de algum modo a capacidade de

capturar, orientar, determinar, interceptar, modelar, controlar ¢ assegurar os gestos, as condutas, as
opinides e os discursos dos seres viventes. Ndo somente, portanto, as prisdes, os manicomios, o
Pandptico, as escolas, a confissdo, as fabricas, as disciplinas, as medidas juridicas, etc., cuja conex@o
com o poder ¢ num certo sentido evidente, mas também a caneta, a escritura, a literatura, a filosofia, a
agricultura, o cigarro, a navegagdo, os computadores, os telefones celulares e — por que ndo — a
propria linguagem, que talvez ¢ o mais antigo dos dispositivos...” (AGAMBEN, 2009, p.40-41).

>* Professor da Universidade de Duke (EUA), onde coordena os programas de Literatura latino-
americana e Antropologia Cultural.

113



sociedade moderna, de técnicas de normalizacdo, operadas pelas disciplinas e/ou pela
biopolitica da populacdo. Em ambos os casos, a diferenca, formulada sempre a partir
de procedimentos de homogeneizagcdo, ¢ tomada como sinal de ameaga ou
inferioridade.

Avangando em suas reflexdes, Mignolo (2010) diz que a principal luta em
pauta no século XXI j4 ndo ¢ mais aquela evidente disputa por terras concretas
(embora estas ainda se facam presentes). Trata-se agora da disputa pelo controle do
conhecimento.

A dominacdo de um povo ou de qualquer gente ndo se d4 unicamente por uma
ocupacdo territorial geografica ou por sua extermina¢do, mas pela ocupagdo de
territorios de existéncia. Expropria-se o outro de tudo o que lhe é proprio — seus
conhecimentos, sua religido, sua lingua, seus costumes, sua cultura, sua arte, sua
relacdo com o corpo, sua vida. O conhecimento e a cultura produzidos localmente,
ou as produgdes do louco, do deficiente e do marginal — como estrangeiros dentro de
uma “civilizacdo de normais” — sé despertam interesse como objetos exodticos de
estudo, e ndo pela validagdo de um saber comum, que diz respeito a todos.

Para Mignolo (ibid.), entrando nessa disputa sem questionar o lugar de onde o
conhecimento ao qual se tem maior acesso ¢ produzido, perde-se sempre. Seria entdo
preciso falar do lugar de um corpo encarnado, ancorado em seu territorio de
enunciagdo, apropriado de sua experiéncia, consciente de sua historia. Tomar
consciéncia envolve lutar contra si mesmo, contra seus proprios territorios
colonizados. Esse importante procedimento, porém, corre o risco de reincidir na
infindavel dualidade colonizador-colonizado, onde a luta, identitaria, permanece
sendo aquela pela ocupagdo do trono, pela tomada do poder, mesmo que
disfarcadamente.

Como disse Agamben (2009, p.38), “...os dispositivos devem sempre implicar
um processo de subjetivacdo, isto €, devem produzir seu sujeito”. Ja foi dito que o
que fizeram os dispositivos das grandes colonizagdes ocidentais — sejam elas
geograficas, historias, culturais, educacionais, estéticas, etc. — foi produzir uma
subjetividade docil, protagonista no proprio processo de assujeitamento. Contudo,
acrescentando uma camada nesse enunciado, o que se observa atualmente ¢ que a
proliferacdao de dispositivos tem cada vez produzido menos um sujeito e mais algo
que Agamben (2009, p.50) nomeou “processos de dessubjetiva¢do”, onde o que se

constitui ¢ uma singularidade qualquer — “elemento inapreensivel, que parece fugir
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de sua apreensdo quanto mais docilmente a esta se submete”. Ao mesmo tempo em
que se coloca como o grau mais elevado de desconexdo da existéncia, numa
iminéncia de destrui¢do, esse fenomeno desvela o ponto de fuga de onde a vida pode
escapar a sua dominagdo. Na sociedade de controle, tudo o que tem um interior se
esfacela. No extremo dessa impessoalidade, em um completo desmanchamento de si,
ndo hd fundamentos; e ¢ surpreendentemente desse lugar que linhas mais leves
podem ser eventualmente tragadas. Trata-se de descobrir, “sob as aparentes pessoas a
poténcia de um impessoal, que de modo algum ¢ uma generalidade, mas uma

singularidade no mais alto grau” (DELEUZE, 1997, p.13).

Eu penso que tdo interessantes como os processos de subjetivacdo
sd0 os processos de dessubjetivagdo. Se nods aplicamos também
aqui a transformacdo das dicotomias em bipolaridades, poderemos
dizer que o sujeito apresenta-se como um campo de forgas
percorrido por duas tensdes que se opdem: uma que vai até a
subjetivagdo e outra que procede em dire¢do oposta. O sujeito ndo
¢ outra coisa que o resto, a ndo-consciéncia desses dois processos.
Esta claro que serdo as consideracdes estratégicas aquelas que
decidirdo, a cada momento, sobre qual polo fazer a alavanca para
desativar as relagdes de poder, de que modo fazer jogar a
dessubjetivacdo contra a subjetivacdo e vice-versa. Letal &, por
outro lado, toda politica das identidades, ainda que se trate da
identidade do contestatario e a do dissidente (AGAMBEN, 2006,
p-135).

E justamente nesse ponto que a fronteira, ao acolher paradoxos e
ambiguidades, se coloca como espago possivel para suscitar momentos de vida
distantes das oposi¢des paradigmaticas e identitarias que a enfraquecem. Para tratar
desse tema, a esta altura em que a pesquisa-viagem parte para outros
desdobramentos, pode-se fazer um ultimo recolhimento das diversas vozes que
acompanharam esta escrita, num encontro talvez apressado de onde, no entanto, ja se
pode tomar outras dire¢cdes — sem saber o certo que isso significa.

Barthes (2003a), em sua obstinada busca pelo Neutro (como esquiva a todo
paradigma, dualidade ou conflito), fala da fronteira entre reinos vizinhos como

espagos de evitamento mutuo que em geral eram “terras desertas, de ninguém,
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frequentadas apenas por vagabundos e exilados” (BATESON apud BARTHES,
2003a, p.264). A ideologia ocidental rapidamente classifica o evitamento, a esquiva,
assim como a contradi¢do das escolhas, como atitudes vagabundas, pueris e ineptas,
no minimo. Para ele, no entanto, essa seria uma chave possivel para se enfrentar
certos conflitos atuais: ‘“conflitos menores, marginais, visivelmente assumidos,
desencadeados ndo para ‘ganhar’, ‘fazer triunfar’, mas para ‘manifestar’”
(BARTHES, 2003a, p.265). Ainda em suas palavras, manifestar ou mostrar ndo ¢ o
mesmo que definir ou explicar. Aqueles, seriam préximos da pratica de um discurso
sem resultados, que apenas desfia as Nuances — as diferencas — num olhar rasante
ndo destituido de zelo. Rasante, pois ndo privilegia o conjunto em detrimento do
detalhe ou vice-versa: capta-os simultaneamente, por procedimentos de justaposicao;
o que intensifica sua afeicdo aquilo que ocorre na superficie — platd ou plataforma
onde deslizam intensidades sem dire¢do final.

A essas “terras de ninguém” Walter Mignolo dé especial atencdo. Aquilo que
ele chama de epistemologia fronteirica — em sua caracteristica de espaco impuro
frente as ideosferas que reivindicam a unidade de idioma, a pureza das ragas, da
razao e do discurso — surge como algo que vai além da aceitagdo, tolerancia e
fetichizagdo do diferente, ou como simples coleta de dados para contar o que passou.
Trata-se da afirmacdo da for¢a daqueles conhecimentos que “operam ENTRE os
legados metropolitanos do colonialismo (desenhos globais) e os legados das zonas
colonializadas (historias locais)” (MIGNOLO, 1998, p.12, grifo do autor).
Conhecimentos disformes, exilados, vagabundos e, no entanto, ardentes e vitais, pois
levam a diferenga até a indiferenca, mas ndo deixam “a indiferenga entregue a sua
igualdade definitiva” (BARTHES, 2003a, p.178).

Estar entre ¢ corromper os paradigmas, mas isso ndo ¢ o mesmo que formar
uma nova unidade mediana ou intermediaria. O entre é o heteroclito, a oscilagao, o

13

furta-cor, “o irregular, o imprevisivel, o ora um ora outro em desordem”
(BARTHES, 2003a, p. 269). O entre ¢ a fronteira, e a fronteira ¢ o lugar do dissenso,
do paradoxo, do devir, do acontecimento. Espaco minucioso de “sofisticacdo da
diferenga” (TIRAVANIJA, 2013). Nela, pode-se (sem culpa!) afirmar dois ou mais
sentidos ao mesmo tempo. Ela ¢ o campo da ciéncia anexata, que requer a invencao

de novas epistemologias, novas maquinas de ver e sentir, através das quais ndo ¢

mais possivel agrupar séries de acontecimentos em qualquer tipo de categoria
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generalizavel, pois tudo o que se v€ sdo singularidades quaisquer; incomparaveis,
inclassificaveis®”. A fronteira é o lugar da ética.

Nas palavras de Deleuze,

Se compararmos os acontecimentos a um vapor dos prados, este
vapor se eleva precisamente na fronteira, na dobradiga das coisas e
das proposicdes. Tanto que a dualidade se reflete dos dois lados,
em cada um dos dois termos [...] E impenetrabilidade quer dizer
também a fronteira entre os dois — e quer dizer que aquele que esta
sentado sobre a fronteira, exatamente como Humpty Dumpty, esta
sentado sobre o seu muro estreito, dispde dos dois, senhor
impenetravel da articulacio de sua diferenca (“eu posso,
entretanto, me servir de todas ao meu bel-prazer”) (DELEUZE,

2011, p.26-27).

Pensar a fronteira entre arte e vida, entdo, ndo implica mistura-las, iguala-las e
tampouco entendé-las como duas instancias separadas — por mais paradoxal que isso
possa parecer. Sim, a arte € vida; e sim, existe um Sistema da Arte que define o que ¢
ou ndo ¢ reconhecido como arte — o que em algum grau coloca-a distante da vida.
Mas o pensamento contemporaneo da arte que aqui delineamos situa-se no campo da
epistemologia fronteirica, que reconhece suas direcdes dissonantes e retira
precisamente dessa condicdo a sua forga — que ¢ a de suscitar acontecimentos. Ao
invés de se comprometer quase que matrimonialmente com uma ou outra exigéncia,
o golpe seria da ordem da conjugacdo, do ora um ora outro, ou os dois a0 mesmo
tempo. As consideragdes estratégicas sdo “aquelas que decidirdo, a cada momento,
sobre qual polo fazer a alavanca para desativar as relagdes de poder” (AGAMBEN,
2006, p. 135). O que se afirmaria, sempre, ¢ a vida em sua poténcia de criacdo — seja

no campo da arte, seja na pratica clinica, seja na vida cotidiana.

Em todo acontecimento existe realmente o momento presente da
efetuagdo, aquele em que o acontecimento se encarna em um

estado de coisas, um individuo, uma pessoa, aquele que

3« o0 Neutro ficaria nesta nuance (cambidncia): denegagdo do tUnico, mas reconhecimento do

incomparavel: o unico choca porque implica precisamente uma comparagdo, um esmagamento sob a
quantidade, a singularidade, porventura a originalidade, ou seja, valores competitivos, agonisticos #
Incomparavel = diferenga, diaforalogia” (BARTHES, 2003a, p.171).
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designamos dizendo: eis ai, o momento chegou; e o futuro e o
passado do acontecimento ndo se julgam sendo em funcdo deste
presente definitivo, do ponto de vista daquele que o encarna. Mas
ha, de outro lado, o futuro e o passado do acontecimento tomado
em si mesmo, que esquiva todo presente, porque ele ¢ livre das
limitagdes de um estado de coisas, sendo impessoal e pré-
individual, neutro, nem geral, nem particular [...] (DELEUZE,

2011, p.154).

O acontecimento, como habitante da fronteira, permanece incapturavel,
inapreensivel, perturbador. Da profusdo de forgas em dire¢des divergentes — sejam
aquelas que reforgam a imagem de um interior estavel, sejam aquelas que levam a
uma dissolucdo que beira o aniquilamento — 0 acontecimento ¢ aquilo que permanece
no fora; exilado, expatriado, estrangeiro a qualquer elemento estabelecido,
escorregadio a qualquer recogni¢do ou capitalizagdo imediata. O acontecimento ¢
uma irredutibilidade do nao-conceitual.

Mas aquilo que me vem de uma lingua estrangeira (muito estranha) vem
entretanto, “tocar-me, me concerne, me encanta (¢ no entanto ndo posso verificar,
nem mesmo de longe, sua tradu¢do)” (BARTHES, 2005a, p.51). Um visitante de
outro pais que deseja se aproximar, um trabalho de arte, uma sensagdo indecifravel,
um baile esquisito, um casal que vai a beira da estrada, um ventilador que gira, a
agua que cai do olho, um rapaz que se para com o tempo que para, um catador que se
depara com sua carreta no museu, olhares que se cruzam e se veem existindo, uma
moga de amizades com o invisivel, um encontro que acontece pela auséncia, um
alguém que come pilhas, que inventa uma lingua, que tece linhas do tamanho que se
fica junto, temporariamente, em comunidade.

Fazer comunidade ¢ fazer uma partilha sem objeto. Partilha do sensivel,
partilha da vida em comum; o que s6 ¢ concebivel quando se estd no espago da
fronteira, com o espirito livre de assuntos e vontades. Constroem-se contatos
episddicos, em algum aspecto precarios. Esvazia-se a presenca sem se dar conta.
Comparece-se a um encontro ao qual se pode simplesmente faltar; ou simplesmente
falta-se a um encontro que, no entanto, ndo deixa de acontecer, pois entende-se que a
distancia pode ser proxima e a proximidade pode ser distante. Nessa comunidade, a

politica ¢ a da amizade, que, em sua condi¢do impredicavel e ingovernavel, permite
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apenas com-sentir, sentir junto, viver junto, passageiramente (AGAMBEN, 2009;
PELBART, 2003; RANCIERE, 2005, passim).
Em contrapartida as imposi¢des de agrupamento e as fantasias idealistas de

comunhio

[...] estd isso que j& mal ousaremos chamar de comunidade, pois
ndo ¢ uma comunidade de iguais, e que seria antes uma auséncia de
comunidade, no sentido de que ¢ uma auséncia de reciprocidade,
de fusdo, de unidade, de comunhdo, de posse. Essa comunidade
negativa, como a chamou Georges Bataille, comunidade dos que
ndo tém comunidade, assume a impossibilidade de sua propria
coincidéncia consigo mesma. Pois ela ¢ fundada, como diria ele,
sobre o absoluto da separacdo que tem necessidade de afirmar-se
para se romper até tornar-se relacdo, relacdo paradoxal, insensata

(PELBART, 2003, p.34).

Agamben chama de “a comunidade que vem” nao aquilo que seria um projeto
futuro, mas aquele indice inapreensivel de nao-vivido (AGAMBEN, 2009) de onde
se poderia tragar linhas para fortalecer a vida em sua poténcia de criacdo — de si e de
uma comunidade por vir, pois inventar um espaco-tempo singular ¢ também inventar
uma subjetividade coletiva.

Encantos-acontecimentos sem nada na lingua que possa traduzi-los, que, dessa
condi¢do estrangeira, perturbam os que tem muitas certezas, ¢ eventualmente abrem
fendas que permitem a entrada de novas correntes de ar. Dar chance para novas
aberturas ¢ uma maneira de pensar as relagdes de poder — arte sutil (AGAMBEN,
2012, p.18), que requer hesitacdo, atraso, siléncio, delicadeza. Afinidades com a
poesia; simpatia pelo vulto de um sentido que escapa. Este seria um ponto em
comum entre as praticas clinicas e artisticas que aqui se buscou estudar. Nada de
apropriacdes para aplicagdes prescritivas. E a procura por encontros horizontais que
consigam sair temporariamente das regras do jogo. Indisciplinas que escapam ao
controle civilizador e sustentam-se em sua poténcia politica e fabuladora de inventar
uma nova comunidade. Trata-se menos da fidelidade a uma ideia, e mais da

“persisténcia de uma pratica” (BARTHES, 2003a, p.335).
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Primeiramente, em que sentido o enunciado ¢ sempre coletivo,
mesmo quando parece emitido por uma singularidade solitaria
como a do artista? E que o enunciado jamais remete a um sujeito.
Ele ndo remete também a um, isto ¢, a dois sujeitos dos quais um
agiria como causa ou sujeito de enunciacdo e o outro como fungao
ou sujeito de enunciado. Nao h4 um sujeito que emite o enunciado,
nem um sujeito do qual o enunciado seria emitido (DELEUZE,

GUATTARI, 1977, p.121).

Pensar com essas lentes fronteirigas, descoloniais, ¢ pensar uma opg¢ao politica
global (MIGNOLO, 1998), que diz respeito as relagdes entre povos, a economia, a
arte, aos museus, a clinica e assim por diante. Significa dar-se conta que ao se
promover a descolonizacdo das vidas expropriadas, o que se conquista ¢ a liberagdo
da vida como um todo, através da invengdo de espacos comuns, mesmo que
episddicos, de outras convivialidades. Para sustentar-se nesse lugar, ou para dizer
daquilo que acontece nesses encontros passageiros faz-se necessario deformar e
reinventar constantemente os acontecimentos para ndo aprisiona-los a nenhuma
verdade historica ou altar sagrado — o que significaria condena-lo ao seu pior destino,

de onde encerra-se a possibilidade de invencao de outros possiveis.

Cerca de quarenta anos apos sua vinda ao Brasil, acontece novamente no
Museu de Arte Contempordnea da USP a recriagdo da exposig¢do do artista Isidoro
Valcarcel Medina “A Cidade e o Estrangeiro — Isidoro Valcdrcel Medina”°.
Sabendo da impossibilidade de se reproduzir ou desvendar aquilo que ocorrera anos
antes, ou ainda, desejando conscientemente distanciar-se dessa tentativa ineficaz, a
proposta curatorial da exposi¢do foi a de avangar na inteligibilidade da obra
lidando com os vestigios do que se passou. Juntamente com essa exposi¢do, o museu

recebeu a ultima parada de “18 Fotografias/18 Estorias”, um projeto itinerante dos

grupos If I Can’t Dance I Don’t Want To Be Part of Your Revolution, de Amsterda, e

*% Exposigdo realizada no MAC USP — Cidade Universitaria entre 29 de novembro de 2012 a 28 de
julho de 2013, com curadoria de Cristina Freire em colaboragdo com o Grupo de Estudos em Arte
Conceitual e Conceitualismos no Museu (GEACC). Cf. FREIRE, C. (org.). “Ndo faco filosofia, sendo
vida”: Isidoro Valcarcel Medina no MAC USP. Sdo Paulo: MAC USP, 2012b, v.2, 160 p.,
<http://www.mac.usp.br/mac/EXPOSI%C70ES/2012/valcarcel/index.htm> e
<http://www.tate.org.uk/whats-on/tate-modern/music-and-live-performance/bmw-tate-live-isidoro-
valcarcel-medina>. Acesso em 17 jul. 2013.
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Bulegoa z/b, de Bilbao. Desde de 2010 esses coletivos vinham pesquisando as
performances de Isidoro dentro do programa “Performance in Residence”, que
pesquisa performances do passado para pensar prdticas artisticas atuais.
Respondendo ao convite para participar do projeto, o artista propds “Performance
in Resistance” — dezoito fotografias que mostram agoes por ele realizadas em
diferentes cidades entre 1965 e 1993, muitas das quais nunca foram documentadas.
A proposta é que em cada cidade pela qual o projeto passasse, trés narradores
contassem uma estoria a partir de uma das dezoito fotografias, o que aléem de
tensionar passado e presente, insere o documento no espaco da fic¢do, de onde se

pode, menos do que representar o vivido, escavar novas linhas de experimentagao.

“E preciso considerar a filosofia, a arte e a ciéncia como espécies de linhas
melddicas estrangeiras umas as outras e que ndo cessam de interferir entre si”
(DELEUZE, 1992, p.156). Nesses processos de interferéncias mutuas, a ficcdo ou a
fabulacdo, como poténcias do falso e praticas menores, tem chances de produzir
enunciados novos, sem pretensdes apocalipticas ou teleologicas. A politica de
resisténcia, enquanto tal, deveria ela mesma minorar-se, abdicando de revolucdes
espetaculares, mas sustentando no espago da fantasia (como tessitura da vida com o
imaginario) o desejo suave e a0 mesmo tempo ativo, agressivo (porque suave) por

transformagoes. A politica também se faz por sutilezas.

um devir ndo ¢ imaginario, assim como uma viagem nao é real. E o
devir que faz, no minimo trajeto ou mesmo de uma imobilidade no
mesmo lugar, uma viagem; e ¢ o trajeto que faz do imaginario um

devir (DELEUZE, 1997, p.77).

E aqui termina esta viagem, temporariamente. Contato interrompido, linha

cortada. Deserta-se a plataforma-estacao.

kokosk
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POS-TEXTO
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Tudo o que foi, que é o brilho de um momento
Estranho sem duvida como as metaforas dos sonhos
Oferece uma visao melhor do tempo
Pesem tantas figuras refractarias
Que por mais voltas que dé
A lingua ndo consegue apanhar com as suas armadilhas,
Mas longe de permanecer a distancia
Elas irradiam com for¢a que chegue para que se exerca
Aléem das palavras a sua hegemonia soberana
Sobre o espirito que, gragas a elas, vé mais claramente
Quando ndo se deixa extraviar pela frase
Com os seus belos acordes, o seu ritual enganador
Aos quais se opoe em tudo a comunhdo silenciosa
Esse fogo profundo sem mediagdo impura.
Tomar forma é tdo contrario a sua natureza
Que de nada serve obriga-las pela violéncia,

So em nos elas respiram livremente
Que estamos ali para protegé-las do la fora
Se bem que destinados com elas a desaparecer
Seja custoso aos vivos o ter de calar-se
Como se, prisioneiros de uma antiga desconfianga,
Tivessem perdido a memoria do coragao,
Esquecido mesmo aquilo que se chama o esquecimento
De que cada um precisa para sobreviver.

Nao, ¢ qualquer coisa de outro modo obscura,

A ternura que faz embargar-se a voz

O dever da amizade vigilante.

(Trecho de “Poemas de Samuel Wood” de Louis-René des Foréts, 2006)
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ENTREMEAR, TECER, DESFIAR

sobre o processo de escrever e pesquisar

Aprender, conhecer, transitar com alguma companhia por livros, conceitos,
ideias. Descobrir quanto pode o corpo, encantar-se, deixar algo de lado. A cada
disciplina, um novo mundo, um novo cotidiano, novos encontros. Ajeita-se a hora do
trabalho, muda-se a rotina do almogo, compra-se um novo caderno...

Para além do enunciado mais evidentemente posto aquele que decide ingressar
em um Programa de Po6s-Graduagdo — desenvolver uma pesquisa —, ter essa
empreitada como um projeto na vida transborda sua conjectura inicial em todas as
dire¢des e coloca-nos diante da necessidade de reconhecer uma dimensao
simultaneamente politica e sensivel da experiéncia de pesquisar.

O trajeto desenvolvido por aquele que pesquisa ¢ mais imprevisivel do que se
pode imaginar. Desconhecido ndo por completo, mas de tal maneira que convoca-nos
a entretecer configuracdes disponiveis — saberes, experiéncias — a uma superficie
ainda por vir que ¢, tdo logo, abandonada — o encontro-acontecimento que se opera
dentro e fora da sala de aula, entre todos os atravessamentos que extrapolam o
conteido enunciado da pesquisa: as trocas feitas com pessoas de diferentes
nacionalidades e formagdes que por ali passam; a intensidade dos encontros com
textos e pensadores; a inseguranga diante do outro para o qual se escreve; a
ambiéncia dos varios espagos frequentados; o enfrentamento de instancias mais duras
da academia; a vivéncia de uma greve na Universidade; o embate com a escrita...
Entretecer: entremear, tecendo. Por no meio, misturar, fazer tecido e deixar desfiar.

A empolgacdo que se experimenta ao entrar em contato com uma infinidade de
textos, obras e pensadores nos diferentes cursos ¢ acompanhada da constatagdo nio
indolor da impossibilidade de dar conta de tudo. E preciso recortar, guardar algo na
estante. No entanto, liberar-se da tarefa romantica de supostamente acumular todo
conhecimento — sem deixar, por outro lado, de se contaminar pela alegria e excitagdo
dos bons encontros — ¢ também abrir espago para o vazio; de onde algo de singular
pode se pronunciar. Nao esta sobre o tapete um grande acontecimento, mas a chance
de delinear um caminho sensivel no exercicio do proprio pensar que, porventura,

possa também fazer variar o pensar de outrem.
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Dentre tantas disciplinas oferecidas, algumas sdo escolhidas. Dentre tantas
referéncias apresentadas, muitas encantam, algumas sdo utilizadas, outras apenas
passam, podendo revir 8 memoéria em momentos imprevistos. Ou nao.

Claro, ¢ certamente viavel — e por vezes o fazemos — realizar uma passagem
reta pelo universo da pesquisa académica; sem ater-se as texturas e dobras que o
constituem e que, ndo sem um alto grau de dificuldade, obrigam-nos a inventar
constantemente um novo corpo e novas formas para dar conta da intensidade que nos
atravessa ao longo deste processo. Nesses casos, porém, aproxima-se apenas daquilo
que ¢ familiar. A abertura para a “corrente de ar saida do caos” (DELEUZE;
GUATTARI, 1992, p.262) ¢ minima e tudo segue conforme o plano
metodologicamente tragado. Aparentemente, os maiores deslocamentos que se vive
sdo recortes no objeto da pesquisa, redefini¢do de objetivos, adequagdo do quadro
teorico.

Antes que se pense o contrario, a inten¢do aqui nao € brigar com um ou outro
modo de exercer a pratica de pesquisa. Também ndo se propde a destruicdo do
método e muito menos o estabelecimento de novas verdades ou protocolos. Trata-se,
porém, de sugerir, imiscuindo-se ao pensamento de outros, que os atos de pesquisar e
escrever envolvem — ou deveriam envolver — uma disponibilidade para deixar algo
de si para tras. Diluir-se, em certo sentido. E isto, para além de uma circunstancia
individual, ¢ condicdo ética para resistir as opressdes praticadas contra 0 movimento
da vida no interior da sociedade de controle.

Ao longo deste processo de pesquisa, ndo foram raros os momentos em que me
perguntei por que seguia este caminho dentre tantos outros possiveis; se nao estaria
eu ca a martelar a mesma tecla, seduzida pelas belas ideias e palavras com as quais a
academia nos brinda a todo momento, mas que nao necessariamente nos deslocam de
onde estamos. Quando me via totalmente tomada, tentando responder as exigéncias
burocraticas (sistemas antipaticos, excesso de papéis, senhas, adequacdes, assinaturas
de ultima hora) que a ética académica impoe a fim de, contraditoriamente, permitir
que uma pesquisa seja feita, ficava em divida se esta era, de fato, uma boa escolha.

Que ética esta se tentando construir neste funcionamento?

— Pronto. Esta tudo aqui: trés copias impressas do projeto de pesquisa com as
paginas  devidamente numeradas, incluindo cronograma, or¢amento

detalhado, fonte patrocinadora e Termo de Consentimento Livre e
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Esclarecido,;, meu curriculo e o da minha orientadora completos, com nossos
telefones e e-mails; a carta de anuéncia assinada pela gerente do servigo e
pelo responsavel pelas pesquisas na institui¢do, os formularios “Controle de
Projetos” e “Termo de Compromisso do Pesquisador” assinados; o Anexo Il
do HC também assinado; a aprovacdo do Comité de Etica do Departamento; e
a Folha de Rosto SISNEP. As trés copias em CD s6 preciso anexar quando for
levar a Secretaria, certo?

—E, 56 que na verdade agora mudou todo o procedimento. Vocé precisa fazer
o cadastro na Plataforma Brasil. Mas guarde essa documentagdo, pois como o
sistema ndo estd funcionando direito, vocé vai precisar entregar tudo isso
impresso de qualquer forma.

—Nossa... Sério? E como faco para me cadastrar na Plataforma Brasil?

—Tem que entrar no site. Me da o seu e-mail que eu te mando o enderego.
Enquanto isso, ndo esqueca de levar uma copia de todos esses documentos
para a Coordenadoria de Saude da regido em que vocé vai desenvolver sua
pesquisa, pois antes de levar na Secretaria precisa da aprovagdo deles
também.

—Mesmo ja tendo a aprovagdo da gerente do servi¢o?

—Mesmo.

—Alo?

— 01, bom dia! Meu nome é Renata, eu fago mestrado e gostaria de ter acesso
as anotagoes que fiz nos prontudrios quando trabalhei em um dos servigos
desta coordenadoria para desenvolver minha pesquisa. Quais sdo os
procedimentos que devo seguir para obter a autorizagdo para este acesso?

— Espera ai que eu vou te transferir.

—Alo?
—Oi, bom dia! Meu nome é Renata, eu fago mestrado e gostaria de ter acesso

as anotagoes que fiz nos prontuarios quando trabalhei em um dos servigos
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desta coordenadoria para desenvolver minha pesquisa. Quais sdo os
procedimentos que devo seguir para obter a autorizagdo para este acesso?
—Olha, a pessoa que é responsavel por isso ndo estd aqui hoje. Tenta ligar
amanhd entre 10 e 12 horas e pede pra falar com a Valéria.

—Ah... Ta bom, obrigada.

— 01, Valéria? Bom dia! Meu nome é Renata, eu faco mestrado e gostaria de
ter acesso as anotagoes que fiz nos prontuarios quando trabalhei em um dos
servigos desta coordenadoria para desenvolver minha pesquisa. Vocé poderia
me informar os procedimentos que devo seguir para obter a autorizagdo para
este acesso?

—Vocé ja passou pela Supervisdo Técnica da regido?

—Ndo. Recebi a orientagdo no Comité de Etica da Prefeitura que eu deveria
entrar em contato diretamente com a Coordenadoria, pois s6 vou pesquisar
um unico servico.

—E, mas aqui na regido sul o procedimento é outro. Vocé precisa primeiro da
autorizagdo da gerente do servico, depois da Supervisdo Técnica de Saude,
depois aqui da Coordenadoria e so depois pode levar toda a documentagdo
impressa e em trés copias de CD para a Prefeitura. E quando levar para a
Prefeitura tem que estar também com o parecer aprovado da institui¢cdo de
pesquisa a qual vocé estd vinculada. E os CD’s ndo podem estar em capa de
plastico!

—Mesmo se eu sO quiser ter acesso ds anotagbes que eu mesma fiz nos
prontudrios? Ndo vou fazer nenhuma intervengdo direta com os usudarios.
—Mesmo assim. E o procedimento.

—Sim, sim... E eu posso enviar os documentos para a Supervisio Técnica e
depois para vocés por e-mail?

—Para nos vocé tem que trazer pessoalmente. Para a Supervisdo eu ndo sei.

Vai ter que ligar la.

127



—Oi. Eu vim entregar meu projeto para ser analisado pelo Comité de Etica de
VOCés.

—Sim, deixa eu ver... Nossa, menina... Arte? Terapia Ocupacional?... Para que
setor eu vou mandar esse projeto?!

—Ué... ndo sei. Acho que para a saude mental, ndo? Quero colher dados em
um CAPS.

—E, acho que sim. Ta bom. Quando a declaracdo estiver pronta a gente entra
em contato.

— Ok, obrigada. Ah! Por favor, ndo esquega de escrever que a autorizagdo de

vocés esta condicionada a autorizagdo final da Prefeitura. Eles exigem isso.

—Oi. Eu de novo... Demorei, mas finalmente consegui terminar de preencher
todos os itens da Plataforma Brasil! O, estd tudo aqui!

—Vocé escaneou e anexou todos os documentos no Sistema?

—Ndo, s6 o Termo de Consentimento e a Folha de Rosto assinada e
carimbada! Vocé ndao me disse que precisava anexar tudo!

—Deixa eu te explicar o que acontece: o sistema agora é o que vale, entdo tem
que estar tudo la. So que se acontece algum problema; por exemplo, se pega
fogo aqui no prédio, a gente precisa ter esse pedago impresso também, para
comprovar que vocé de fato enviou a documentagao.

—... Se pegar fogo a primeira coisa que queima é o papel, né... Bom, mas e
agora, eu posso incluir esses outros documentos no meu cadastro?

—Ndo, vai ter que preencher um novo cadastro...

Sim, h4d muitos outros caminhos possiveis. Mas a Universidade, ao mesmo

tempo em que limita — através da constante inven¢do de novos mecanismos de

controle — a producdo livre de conhecimento, paradoxalmente também se constitui

como espaco potente para se fortalecer uma resisténcia interna a este mesmo

funcionamento. E preciso ficar muito atento para ndo recair em uma postura infantil

e ressentida diante de certos enfrentamentos necessarios. Como uma excepcional

pessoa e querida amiga me disse num momento de angustia: “no limite, o que ndo

mata engorda”. Mas interessa pensar que a engorda aqui ndo ¢ por um actimulo de
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gordura despoética. Trata-se do fortalecimento de um discurso de minoria
(DELEUZE, 1992). A pele fica mais grossa, amadurece; € a0 mesmo tempo torna-se
mais porosa as sutilezas. Ou pelo menos seria este o intento.

Assim, nas brechas de uma luta exaustiva contra obsessividades e ideias fixas —
numa evocacao de vez insossa de Bras Cubas — frases que se pode permitir manchar
o papel delinearam-se vagarosamente. Por trads destas, que se tornaram visiveis,
incontdveis outros pensamentos e criacdes mirabolantes ou execraveis mantém-se na
intimidade. Parte por vergonha, parte por medo de assumir o risco, parte por
inabilidade, parte porque a fala simplesmente desfalece.

Nao que na escrita algo deva ser escondido, numa esquiva possessiva e auto-
referente. Mas hd uma constatacdo, compartilhada por alguns, de que algo escapa até
mesmo aquele que enuncia, algo de que ndo se pode falar e sobre o qual € preciso
poder calar-se. Diz-se preciso, considerando as duas acepg¢des da palavra:
necessidade, precisdo. A necessidade de poder calar-se incide sobre a percepgao,

como colocada por Barthes, de que

[...] a lingua, como desempenho de toda linguagem, ndo ¢ nem
reacionaria, nem progressista; ela é simplesmente: fascista; pois o
fascismo ndo ¢ impedir de dizer, é obrigar a dizer (BARTHES,

2007, p.13).

Forcar aquilo que ¢ vivo, “o brilho de um momento”, a encaixar-se por
completo em uma forma fixa configura-se facilmente como um ato de violéncia. O
que ndo significa, porém, que se deva sacralizar o vivido como algo intocavel. O
“ndo poder dizer” que estamos, a partir das vozes de outros (“secreta amizade através
da qual se faz ouvir qualquer voz vinda de outro lugar...” BLANCHOT, 2011, p.19)
tentando esbogar, ndo tem a ver com proibicdo — seja ela religiosa, policial,
disciplinar ou moral (embora essas interdi¢cdes insistam em comparecer!). Trata-se de
uma impossibilidade por si s6, dado o inacabavel da vida, “Que por mais voltas que
dé / A lingua ndo consegue apanhar com as suas armadilhas”. Ocorre que,
paradoxalmente, a condicdo para ndo mais escrever — ou para trapacear o poder
inerente a lingua (BARTHES, 2007) — ¢ a efetuacdo da propria escrita. Foi nesta

dificil aporia que caminhou, cambaleante, esta pesquisa: escrever?
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Convoca-se neste ponto a segunda acepc¢ao da palavra sobre a qual tratdvamos:
precisdo. Precisdo que caminha em uma linha ténue com a seriedade excessiva, que
interrompe a experiéncia antes mesmo que ela possa acontecer. Estado de hesitagao
austera que se cristaliza em um nao-comeco, subordinado as regras de uma perfei¢ao
irreal. Habitualmente, tendemos a interpretar as palavras “precisdo” e “rigor” como
indicativos de dureza. Contudo, escapando a este risco concreto, a precisao também
pode (no melhor dos casos) aproximar-se de algo como um “rigor alegre”, disposto a
produzir nada além de deslizamentos por entre os acontecimentos, as sensagdes, as
linguagens. Precisdo para fazer fugir qualquer exatidao cientifica que pretenda se
sobrepor a experiéncia.

No caso da escrita isso se traduziria, entre outras coisas, no dificil exercicio de
desapego em relacdo as exigéncias pré-codificadas da sintaxe e as proprias palavras.
Abandonar a ideia de que elas possam dar conta da intensidade daquilo que ¢ vivido
mas, de toda forma, apostar, sem nenhuma garantia de éxito, em um trago
interessantemente sutil que se pode produzir na tentativa de dizer. Variagdes
efémeras, desencaixes minimos e desvios inesperados que ajudam a vida a perder-se
um pouco de seu protocolo tdo bem cerceado e esquecer o script.

Aquele traco sutil esvaece antes mesmo que possa ser terminado. As frases
somem como n’O Livro que ndo pode Esperar’’. Trata-se de um livro de grande
tiragem cujos escritos desaparecem dois meses apoés o mesmo ter sido aberto, pelo
contato da tinta com a luz e o ar. Excetuando-se a decepcao sentida ao ver a apologia
e o viés mercadoldgico com que se trata tal invencdo — que circunscreve de antemao
a experiéncia ao lhe atribuir a fun¢do de estimular a populagdo a dedicar-se mais a
leitura, terminando-a mais depressa, e de, numa perspicaz jogada de marketing,
forcar o publico a conhecer os novos escritores latinos mais rapidamente (melhor
seria sustentar o siléncio a que o livro se propde) — encanta a for¢a poética de um
livro que tem suas palavras literalmente levadas pelo vento.

Mas ja que ndo se pode efetivamente fazer sumir as palavras deste texto; como
seria possivel pensar em uma escrita gravida de vazio, que desaparece tdo logo ela
surge? Para que serve esta imagem? Neste percurso de pesquisa, ela serviu como um

desejo. Maquina-motor menos que conquista exitosa. Desejo de outrar-se. Na

°" Langado pela editora argentina Eterna Cadencia. Ndo foi possivel ter acesso as referéncias do
documento. Divulgacdo disponivel em <http://br.noticias.yahoo.com/blogs/vi-na-internet/o-livro-que-
ndo-pode-esperar-tinta-das-210520058.htmI> Acesso em 29 de julho de 2012.
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sociedade contemporanea, estd em jogo a afirmacdo da transitoriedade como
contingéncia ética de habitar o mundo. Ao escrever, ndo se busca edificar nem
eternizar nada, pois a forca deste gesto estd no instante em que ele acontece, e em sua
eventual capacidade de produzir em seu entorno apenas deslocamentos; nenhuma
fundacgdo. Logo depois que se diz, aquilo j& ndo ¢ mais; as frases que mancham o
papel, o fazem ndo por garantia de éxito em comunicar, mas pela necessidade de
tentar dizer.

A convencdo de que o pesquisador deve transmitir saberes € o anseio por
reconhecimento que este trabalho por vezes engendra, comumente reforca relagdes
aridas com o pensamento que, no pior dos casos, podem se difundir. Em outra
direcdo, apostar na poténcia deste trabalho — em pequena ou larga escala, nio
importa — como agdo ético-estético-politica, viabiliza, através de pequenas
dissidéncias em relagdo ao discurso dominante, a abertura para um campo de
experimentacdo de si que se aproxima do acontecimento artistico. Sim, esta em pauta
a tentativa de convergir a pratica de pesquisa a um certo tipo de experiéncia estética.
Ao invés de tomar para si a tarefa de ser mais um detentor de valores eternos e
geniais, tratar-se-ia de pesquisar para borrar e desencastelar certezas pessoais e/ou
compartilhadas. Arte e pesquisa como praticas contemporaneas funcionariam entao
como exercicios de problematizagdo, sem a urgéncia de obra ou originalidade.

Nao que se deva fazer uso de linguagens artisticas ao longo de uma pesquisa
como se elas garantissem uma experiéncia interessante. Na realidade, caberia dizer
inclusive que elas ndo garantem sequer a instauragdo de um acontecimento artistico,
descolado aqui de sua acep¢do tradicional. Na mesma linha, tampouco a pesquisa
académica detém o poder de revolucionar relagdes ou revelar a verdade sobre o
mundo — em qualquer dire¢do que seja. E necessario minorar o grau de poder que se
costuma conferir a qualquer esfera da agdo humana em relagdo a outras; a0 mesmo
tempo, atentar para sua inscri¢do e responsabilidade dentro de um complexo contexto
social, favorece para que formas mais minoritarias e solidarias de habitar um mundo

comum possam ser suscitadas.
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A- Transcricdo e traducdo de entrevista com o artista Rirkrit Tiravanija;
gravada em 30 de setembro de 2011 em Los Angeles por Ezrha
Jean Black da Artillery Magazine. Video disponivel em
<http://www.youtube.com/watch?v=I8QVjTCnJCc> Acesso em
10 de julho 2013.

Artillery apresenta

Uma conversa com Rirkrit Tiravanija

EJB: Esta ¢ uma semana insana aqui em Los Angeles... esta semana... e neste fim

de semana ha mil mostras...

RT: Sim, ¢ um grande momento em L.A.!
EJB: E insano, completamente insano...
RT: Nada escapa de L.A.!

EJB: Eu sou Ezrha Jean Black, redatora da Artillery Magazine, e estamos aqui hoje,
dia 13 de setembro de 2011, no Mechandise Mart no centro de L.A., para a
inauguracdo da Art Platform Los Angeles. Estamos no Artillery Lounge, na Art
Platform, onde recebemos Rirkrit Tiravanija, um artista que, pela maioria de suas
curadorias, ¢ dos pioneiros nos movimento estéticos sociais ou relacionais. E pode
ter sido ele quem inventou esse formato nos seus trabalhos do final dos anos 80 e
comeco dos anos 90, quando seus eventos de culindria tailandesa comegaram a fazer
parte de mostras coletivas em Manhattan e outros lugares. Ele apareceu pela primeira
vez em Los Angeles com Jorge Pardo, entre outros, e em 1993, na galeria 3101PE de
Brian Butlers. Ele também esteve no Biénio Whitney de 2006 e ficou bastante
famoso na mostra “Utopia Station” com a curadoria de Hans Ulrich Obrist da 50a
Bienal de Veneza em 2003. Ele mora em Nova lorque, onde ¢ professor de Artes na
Columbia University, mas mantém estidios em Berlim e Chiang Mai na Tailandia.
Ele ¢ representado por Gavin Brown's Enterprise em Nova lorque. Rirkrit estd em
Los Angeles neste fim de semana para participar da Trespass, uma colaborac¢do sua
com o musico e compositor Arto Lindsay com o apoio da West of Rome Public Art

(WoR), caracterizada pela assessoria de imprensa da WoR como uma passeata, uma
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festa e um chamado publico para a acdo. Rirkrit, bem-vindo a Artillery Lounge na

Art Platform e bem-vindo novamente a Los Angeles!
RT: Obrigado!

EJB: Vamos comegar falando um pouco da Trespass! A sua exposi¢ao no Drawing
Center New York, “Demonstration Drawings” parece um precursor Obvio da
Trespass. O periodo em que essa exposi¢ao foi realizada coincide mais ou menos
com a crise economica mundial e, por esse motivo, ela parece quase uma pressao
inusitada. Agora, a maioria dessas obras foi produzida por seus estudantes
tailandeses, a partir de fotografias do National Herald Tribune. Naquela época, entre
2006 e 2008, vocé achava que esses exemplos de revoltas publicas e movimentos de
soberania popular levariam a revoltas ainda mais dramaticas no Oriente Médio e no
norte da Africa, assim como o comego das revoltas politicas aqui no Ocidente,
primeiro com os confrontos americanos com o banco mundial e organizagdes

financeiras e econdmicas?

RT: Acho que eu comecei a perceber que havia muitas imagens de pessoas
caminhando juntas, sabe, por uma causa ou outra... uma voz ou outra. E eu me
interessei muito por isso, sabe, no que diz respeito ao meu proprio trabalho. Eu ja
estava fazendo uma série de trabalhos chamados ‘“Demonstrations”, que
funcionavam como plataformas para as pessoas utilizarem e demonstrarem alguma
coisa. Eu diria que essas exposi¢des eram na verdade palcos para as pessoas subirem
e usarem, realizarem uma a¢ao. Entdo, poderia ser desde demonstragdes de culinaria,
confec¢do de bonecos bem tradicionais a filmes do Godzilla. Era uma espécie de
mistura de programas, dizia bastante respeito aos programas. Nao havia nenhum tipo
de programac¢do, nenhum tipo de estrutura fixa, outras pessoas podiam chegar e
simplesmente utiliz4-las, sabe, como ponto de encontro, como... E isso também era
uma situagdo... Entdo, ja havia essa ideia de juntar as pessoas para fazer coisas, de
uma forma mais ampla, e numa 4area mais publica... Para mim, foi a elei¢do de
George Bush que disparou esse tipo de interesse porque quando ele veio para a Casa

Branca, eu acho muitas pessoas foram bastante prejudicadas por ele...

EJB: E considerando que a Trespass foi... quero dizer, a assessoria de imprensa a

descreve como um chamado para a a¢do. Deixa eu te perguntar uma coisa: o titulo,
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“trespass”, esse ja € um termo pesado... O que vocé entende por “transgressdao”? O

que isso significa no contexto do seu trabalho?

RT: Seria a intengdo de cruzar certas fronteiras, e eu acho que, quer dizer, um dos
momentos importantes para mim foram os movimentos de imigracdo que
aconteceram, inclusive, de maneira forte em L.A... E, como eu sou uma pessoa que
sempre teve que cruzar essas fronteiras de certa forma, eu acho que estou muito

envolvido com essa ideia de tentar negociar esses limites...

EJB: Por outro lado, “transgressdo” implica algo que ndao ¢ negociado, mas
simplesmente transposto; entdo que estd implicito nesse conceito ¢ a ideia de que
alguém ou outra entidade popular ¢ transgredida. Entdo, funciona como um tipo de
penetragdo, ¢ algum tipo de abertura forcada? Bom, a gente vai falar disso daqui a

pouco... Mas ha algum tipo de agressao nisso...

RT: Talvez a gente esteja tentando transgredir para fora disso, sabe, do estado de
contengdo em que nos encontramos. Pode ndo estar ligado a entrar, mas a abrir,

sair....

EJB: Agora, falando dessas mensagens que estdo surgindo, eu percebi que seus
alunos e outras pessoas trabalham com vocé no design das camisetas... quem ¢

responsavel pelo design dessas camisetas?

RT: Eu trabalho com camisetas, ¢ claro, e com esses textos... ha varios anos atras eu,
na verdade, eu até fiz uma para a GAP. E, utilizando textos ligados a, textos que tem
a ver com o modo com que eu enxergo a situacdo daquele momento. E eu acho que
uma das coisas... quero dizer, hd muitos caminhos para chegarmos a essa questao,
mas... Como tailandés, eu diria que na Tailandia as pessoas usam bastante camiseta
ou mesmo no Japao e em muitos outros lugares, eles usam camiseta e muitas vezes
com um conteudo que eles ndo conhecem ou entendem o que significa. Sabe, as
pessoas compram camisetas por causa das cores ou do design, mas ndo pelo seu

conteudo.
EJB: Certo.

RT: Entdo, quando eu voltei para a Taildndia eu comecei a trabalhar com esta ideia

de expressar algum tipo de... acho que algumas ideias por meio dessa estrutura. Nos
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estavamos vendendo camisetas no mercado, onde as pessoas passam € as compram
porque ¢ uma camiseta com um design legal. Quero dizer, ¢ muito simples;
entretanto, acho que a maioria das pessoas ndo tem muita consciéncia do verdadeiro

significado disso.

EJB: Mas vocé tem intencdo com esta passeata, de aumentar a consciéncia dos

participantes sobre o contetido, sobre o que esta escrito nas camisetas. ..

RT: Sim, neste momento minha intencdo ¢ essa. Os slogans s3o... bom, eu nao acho

que eles sejam totalmente politicos; eu acho que sdo mais pessoais, de certa forma...

EJB: Eu ia te perguntar a respeito disso... Eu estava pensando que alguns deles sdo
bem objetivos, mas outros sdo, digamos, genéricos. E me parece que quanto mais
controversas ou confrontadoras as frases, mais as ideias aparecem amenizadas de
alguma maneira pela mesma representacdo grafica... Em outras palavras, por
exemplo, “a revolucdo”, essas duas palavras, “a” aparece imensa e “revolucio”,

pequena. Quero dizer, parece que... foi essa a sua inten¢ao? Ou, que tipo de controle

vocé exerce na producdo das camisetas?

RT: Eu ndo exer¢o nenhum, eu ndo imponho qualquer controle... para mim, trata-se
muito mais de participacdo... Quero dizer, todo mundo entendeu as possibilidades
dessa proposta. Essa camiseta... alguém fez essa camiseta, claro. Para mim ela tem a
ver com o sentimento de apatia em relagdo ao movimento de revolugdo... porque,
quero dizer, ela nunca vai acontecer dessa forma... mas essa ¢ apenas minha

interpretacao. ..

EJB: Entdo vocé acha que essa ¢ uma expressao pessimista?
RT: Sim, eu acho que ela parece pessimista.

EJB: Entdo vocé ndo acha que a revolucao possa acontecer...

RT: Eu acho. Eu acho que a revolugdo pode acontecer, mas talvez para a pessoa que

fez a camiseta facga sentido dizer algo como: “Vamos tentar repensar isso...”

EJB: Acho que, na verdade, o que eu quero saber €, ja que este € um chamado para a

acdo, me parece que... E considerando que alguns deles sdo tdo ‘ndo confrontadores’
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“governantes invisiveis controlam os destinos de milhdes”... quero dizer, isso ¢
muito vago, vocé poderia ter dito algo como “Goldman Sachs esta fodendo com
nosso destino econdmico”... Por que nao ser especifico? Por que ndo ser tao politico,

tao revoluciondrio como as ideias que vocé estd tentando debater?

RT: Eu acho que, provavelmente porque nds somos artistas; e artistas se interessam
mais por estruturas abertas... Sabe, nds estamos interessados na revoluciao, nds
estamos interessado em tomar Wall Street... Mas também nos interessamos pela
poesia de fazer isso dentro da estrutura da arte... E talvez isso seja um problema...

Mas, ¢ melhor fazer essas coisas do que ndo fazer nada.

EJB: Vocé caracterizou esse movimento como um metaprotesto. O que isso que

dizer, exatamente?

RT: E um movimento por muitas causas, muitas ideias. Nao é um movimento por
uma Unica causa. Quero dizer, as causas talvez sejam as ideias sobre discurso, que ¢
um direito de todos. Houve protestos na Taildndia, que ¢ um pais que eu conhego
bem mais, e pela primeira vez eu percebi que a revolucdo ¢ possivel. Agora, ao
mesmo tempo, eu percebi que as pessoas que sairam para protestar ¢ foram mortas
estdo sendo usadas... Elas estdo sendo usadas por outros poderes, por poderes
maiores. Entdo, eu pergunto quando serd que as coisas vao acontecer em beneficio
do povo, para o povo? E, tudo o que eu fago eu sempre eu sempre espero,
internamente, que as pessoas saibam utilizar... para quaisquer que sejam suas
necessidades ou... E o que isso realmente significa? Eu ndo tenho expectativas
porque eu nao posso... de certa forma, eu ndo gosto de impor meus desejos a outras

pessoas.

EJB: Vocé acha que, considerando que seu trabalho esta aberto a certo grau de
agressdo ou violéncia, isso ¢ algo que faz parte do seu trabalho, ¢ algo que o define,

que o torna intimidante para o publico e os participantes? Vocé acha que isso ¢ bom?

RT: Sabe, eu nunca pensei nisso dessa forma... Eu sempre pensei em termos de
transgressdo, como uma pessoa transpassa a si mesma fora de seu proprio territorio,
para outro lugar, o que poderia ser bem violento... Quero dizer, ndo se trata do tipo

de wvioléncia que pode ser vista, mas isso poderia ser muito violento,
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psicologicamente. Acho que me interesso por isso. Acho que me interesso pessoas

que cruzam limites, os limites que elas tragam para si mesmas...

EJB: Vamos falar um pouco das suas primeiras influéncias... Algo que o inspirou
artisticamente foi o contraste entre o urinol de Duchamp e “Branco no branco” de
Kazimir Malévich. O que ha de tdo especial nisso, em que sentido isso ¢ revelador

para vocé?

RT: Eu diria que houve um momento em que eu percebi que havia algo mais na vida
do que... Eu ndo tenho certeza... Acho que foi um daqueles momentos em que
percebemos que algo real acontece com gente, alguma coisa que nos faz mudar...
Acho que foi 0 momento em que eu cruzei um limite... Eu me referi a essas duas
coisas porque naquele momento eu ndo sabia nada sobre Arte. E esse foi o momento
em que eu me interessei muito por Arte e decidi me tornar um artista... E eu diria
que, sim, foi um momento violento no qual eu decidi pisar fora da linha que eu
pensava seguir e partir para algo que eu ndo conhecia... Para mim, um deles ¢€...
quero dizer, na verdade ambos sdo muito espiritualizados, exemplos para mim a

respeito de ideais pelos quais vivemos.
EJB: O urinol de Duchamp, de que maneira?

RT: E... H4 algo mais na Arte do que o objeto, simplesmente. Ndo olhamos para o

urinol pelo que ele €, mas eu gosto da ideia de...
EJB: Entdo, de certa forma este também ¢ um metaobjeto?
RT: Sim... de que viver vale a pena.

EJB: Vocé foi casado com Elizabeth Peyton. Vocés se casaram apenas por um visto

de trabalho, por um passaporte norteamericano, um visto de permanéncia?

RT: No6s decidimos nos casar para que eu conseguisse um passaporte norteamericano
e ficar nos EUA, mas depois isso se tornou... Nos nos apaixonamos e vivemos uma
relagdo muito solida. E nds temos um vinculo forte até hoje. E até engragado porque
nds dois amamos Arte, mas temos ideias muito diferentes sobre o que ¢ Arte. Mas eu

acho que o importante dessa histdria é que a gente pode compartilhar isso.
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EJB: O que vocé entende por “utopia”?

RT: Caos! Tudo o que esta acontecendo aqui atras da gente ¢ utopia...

EJB: Eu ia dizer que “utopia” para vocé ¢ aprender a trabalhar por meio do caos?
RT: E aprender a viver por meio caos, viver no caos...

EJB: Deixa eu te perguntar uma coisa: considerando que a gente vive um momento

muito cadtico, vocé€ v€... quero dizer, nds estamos a caminho da utopia ou do caos?
RT: Nenhum dos dois. Estamos a caminho de situagdes. Quero dizer...
EJB: Bom, estamos vivendo um momento bastante cadtico, politicamente.

RT: Eu sei, mas eu acho que o caos estd sendo usado... Esse caos ¢ na verdade o
dinheiro; existem meios de fazer dinheiro com isso, ndo ¢ um caos real, ¢ para o

lucro...

EJB: Fale um pouco sobre globalizacdo, sobre seus sentimentos a respeito da

globalizacao.

RT: Bom, eu sempre disse que “globalizacdo” era a maneira com que o Ocidente se
relacionava com o Oriente, ou com os outros. ... ¢ uma forma de cooptar as pessoas
que estdo se afastando dele, ¢ uma forma de controlar coisas que eles ndo podem
controlar... ¢ um jeito de fazer tudo... €, basicamente, uma outro tipo de coloniza¢ao
vinda de outra cultura que vai em busca do desejo dos outros, e ao tentar se apropriar

dele percebe que... ele ¢ como o ar, sabe.
EJB: Bom, muito obrigada. Foi um prazer.

RT: Eu me sinto como se tivesse refletido sobre tudo o que fiz a minha vida inteira.

Vocés fizeram uma pesquisa bem completa...
EJB: Foi essa mesmo a nossa ideia.
RT: Obrigado, obrigado!

EJB: Muitissimo obrigada!
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RT: ... tudo nessa entrevista... Pode ser que seja minha ultima entrevista...
EJB: Desculpa...

RT: Nao, tudo bem, foi bom...

RT: Sao coisas que eu tento responder o tempo todo...

EJB: Tudo bem, legal... muito obrigada!
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B- Entrevista com o artista Fernando Ortega realizada para a 27" Bienal
de Sao Paulo — Como Viver Junto. Disponivel em: BRASIL.
Fundacdo Bienal. 27° Bienal da Sdo Paulo: Como Viver Junto:
Guia [editores Lisette Lagnado e Adriano Pedrosa]. Sao Paulo:
Fundacao Bienal, 2006, p.74.

FERNANDO ORTEGA Cidade do México, 1971; vivena [lives in]

[Ana Elena Mallet] Seu trabalho é caracterizado por presentear o espectador
com um espaco de observacio e reflexdo sobre situacdes cotidianas que, em
circunstincias normais, ndo reparariamos. Com a intencio de revelar situagoes
corriqueiras e propor novas solucdes para a vida cotidiana, vocé acredita que
hoje em dia o artista tem de assumir um papel de lider ou de critico social? Eu
gosto mais da ideia de um critico social que traz a tona novas situagdes, do que
daquele que da solucdes e permanece atado a elas.

Como vocé definiria esse “novo” papel da arte e participacio do artista na
sociedade atual? Essencial / Oportunista / Irresponséavel / Pertinente.

Nesse “viver-junto” que hoje em dia acontece, quase sempre, no entorno
urbano, vocé acredita que as pessoas vivem ou sobrevivem? Quando ando de
bicicleta, tanto vivo como sobrevivo.

Vocé acredita que se adaptar ao “viver-junto” implica renunciar a liberdade?
Desconfio da minha propria liberdade, para o bem e para o mal o homem se adapta a
tudo.

Como vocé estabeleceria os limites para viver junto sem cair na repressao?
Limites mdveis que sirvam para um primeiro ordenamento.

Como ¢ possivel estabelecer os limites entre a arte e a realidade, ja que ambos se
referem a situagdes cotidianas? Limitar algo para ter “controle e clareza” ndo deixa
de ser uma situagao bastante cotidiana.

Como é possivel encontrar a justa distincia entre vocé e seu vizinho para que
vivam em sociedade de maneira aceitavel? Tendo convicgdes firmes, o resto ndo
passa de acordos e tramites.

Vocé acredita que o contexto latino-americano do viver-junto seja distinto do
restante do mundo? A esséncia € a mesma, ndo ha culturas feitas sob medida. Em
maior ou menor escala, o individuo se esfor¢a e cede terreno.

Vocé acredita que, devido a situacdo social e politica da América Latina, o
artista latino-americano deveria assumir um papel diferente daqueles artistas
que vivem e trabalham nos Estado Unidos ou na Europa? O individuo ¢ quem da
sentido e dire¢ao a informagdo; a nacionalidade niao deve ser um fator de
condicionamento ou obrigac¢ao.
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