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Resumo

O objeto deste documento dedica-se ao didlogo entre a concepgao politica
da arte e suas relagdes com o ambiente urbano. Pintura e performance enquanto
arte publica e a pixacdo como estratégia metodologica de investigagdo artistica
do espaco da cidade. Utilizando-se da performance como avaliadora permanente
das questdes do lugar da arte na urbe, proponho uma andlise critica acerca dos
signos urbanisticos, suas narrativas e dimensdes politico-estéticas. A partir dai
propondo desdobrar critérios de gestao do espago urbano em uma inter-relacao
pratica e analitica, criando ao mesmo tempo questionamentos e novas

percepc¢oes em relacdo a paisagem urbana contemporanea.

Abstract

The purpose of this document is the dialogue between the political
conception of art and its relations with the urban environment. Painting and
performance as public art and pixa¢do as a methodological strategy for artistic
investigation in the city space. Using the performance as a permanent evaluator
of the place of art in the city, | propose a critical analysis about urban signs, their
narratives and political-aesthetic dimensions. For that, [ propose to defold urban
space management criteria in a practical and analytical interrelationship,
creating at the same time questions and new perceptions related to the

contemporary urban landscape.



Introducao

A presente dissertacdo é um recorte pratico-teérico dos meus dois anos
de Mestrado em Pintura na Universidade de Belas Artes do Porto. Trata-se de
uma analise a respeito das dimensdes econdmico-politica e estético-ideoldgica
da arte e seus engendramentos, que historicamente, a colocam na centralidade
das relagdes politico-sociais de producao de valores simbdlicos que configuram
a nossa ideia de cidade e espacgo publico.

Num primeiro momento, debruco-me sobre as questdes da linguagem
urbana, seus cddigos, suas narrativas e seus mecanismo de produc¢do de dominio
simbdlico-cultural. Apds essa abordagem acerca do ambiente urbano, sugiro
elucidagcdes sobre movimentos de arte e politica ao mesmo tempo em que
analiso a sociedade pds-moderna e sua relacdo entre arte e cidade. Proponho
deslocar olhares e abrir possibilidades para refletir criticamente sobre as
expansdes artisticas inseridas no contexto social-cultural e politico e as novas
dindmicas em que se inscrevem na dimensdo urbana contemporanea.

Alternativas de enfrentamento e propostas de experiéncias que escapam
a racionalidade dominante de significado. Uma pedagogia que funciona como
alerta as praticas repetitivas do quotidiano. Um espirito de contradicdo que pode
trazer lastros de transformacdo ou desconstrucdo de narrativas tradicionais.
Reflexdes sobre um novo modelo urbano, que reclame para si um espaco de
discurso multicultural, hibrido, pés-colonial e ativista, onde se exerce a cidade
como uma entidade publica representativa e democratica, um questionamento
sobre uma distribuicdo espacial mais justa sobre o territério.

Dentro deste contexto, investigo procedimentos e possibilidades através
da arte como metodologia de pesquisa, dentincia e documentagao. Observo, os
limites da proépria arte como pratica que contribui para uma nova construcao
identitaria de lugar.

O trabalho é um didlogo entre corpo, cidade, arte e politica. Uma rede de
conexdes e sinapses, em uma exposicdo dialética que circunda minhas questdes
tedricas, inquietacdes estéticas e procedimentos técnicos. Uma metodologia que
proporcionou as construcdes imagéticas que aqui serdo apresentadas. Uma

retorica da imagem que cria lapsos temporais, uma estratégia de cruzamentos



entre os cédigos linguisticos da cidade e a espontaneidade existente em meu
proprio processo pictérico.

Parto do principio que as praticas artisticas urbanas apresentam-se,
retoricamente, como atos sociais comunicativos que nos permitem repensar os
modos de vivéncia na cidade. Pensar um territério que ndo seja excludente e
uma arte critica que desconstrua simbolos reinantes, descortine estigmas de
dominacdo e que levante novos questionamentos sobre como podemos viver
uma cidade realmente democratica e participativa. Uma cidade que esteja aberta
as diferencas e as novas possibilidades. Uma cidade realmente humana.

A segunda parte da pesquisa, atrelada a base tedrica acima apresentada,
aborda em especifico a pintura enquanto performance e as suas relagdes com o
meu trabalho pratico. Meu trabalho sugere intervengdes artisticas temporarias,
de natureza dinamica, interventiva e cuja sua experimentagdo se da na incerteza
do resultado final. Relagdes entre corpo, arte e politica, uma percep¢do da
territorialidade corpérea como elemento construtivo do visivel mas que ao
mesmo tempo pode ser oculto ou subjugado pela reproducdo da légica da
politica ou do mercado.

O corpo enquanto ultima fronteira retdrica e a pintura de agdo como
registro e averbacdo da existéncia e da passagem. Analiso a pixacao no Brasil
como forma de expressao artistica contemporanea e elemento que passeia entre
a subversdo e apropriacdo do coédigo linguistico da cidade. Um tipo de
intervencdo artistica performatica, pictorica e politica, que busca reconfigurar
ou denunciar de maneira agressiva, as relagdes simbolicas da paisagem urbana e
suas contradigoes.

Tento fazer dos meus proprios anseios e duvidas, em artificios
metodoldgicos, técnicos e processuais para uma [re]averiguacdo de espacos
urbanos. Uma nova func¢ao social para os espagos urbanos abandonados, afim de
criar novos engendramentos e contextualizacdes sobre meu processo poético e a
sua realizacao na cidade. Sugiro uma percep¢ao ampliada do préprio espaco da
cidade enquanto experiéncia estética e ambiente de intervengdo artistica. Uma
interacdo critica entre linguagens e sociedade. Uma proposta fluida e dinamica,
uma pequena mobilizacdo que cria a¢gdes na ordem do quotidiano, uma arte

préxima e entrelagada aos interesses do territério urbano.






Primeira parte: Andlise do discurso urbano
DIAGNOSTICO E ESTRATEGIAS DA ARTE: INSTABILIDADE
SEMANTICA DA CIDADE

Historicidade, politica e instituicoes



— O que é este texto, sendo uma realocagdo, um conglomerado
de palavras ja ditas, combinagées linguisticas escolhidas e organizadas
a minha maneira com intuito de gerar uma mensagem? Todo discurso é

um discurso sobre nés mesmos?.

1 Entenda os didlogos deste natureza, ao longo do texto, como uma conversa entre eu e um outro. Um outro
“Eu”. O eu lirico, o imagindrio. Ndo é um mondlogo, mas de um encontro. Trata-se de um heterénimo que me é
préximo. Que me conhece. Uma voz que se manifesta em minhas proprias inquietagées. Que passa por mim,
mas nem sempre em concorddncia, trama-se entre minhas proprias posigées e argumentos. Uma entidade
critica que demonstra suas reflexdes refletidas em mim mesmo.



1

A representacdo urbana: Um circuito ideoldgico

1.1 Instituicdo cidade

Como ponto de partida, devemos iniciar a analise através de um

pressuposto ontolégico e politico que deriva da forte influéncia das imagens? e

dos simbolos, na forma de pensar e agir da sociedade.

Fig.01 Pieter Burguel, Torre de Babel, 6leo sobre madeira, 114x155cm, 1563.

De que maneira essas representagdes imagéticas, em especial a grande
representacao do cendrio urbano, atestam nossas no¢des mundo e ordenam as

praticas sociais? Quais sdo a narrativas da sua cidade? O que os monumentos

2 Aqui, refiro-me a produgdo humana no dmbito do discurso da imagem, das representagées e dos icones
cognitivos. Algo que pressupée a chamada cultura visual, indo desde as questées identitdrias e de construgdo
da memdria coletiva, onde se engloba a arquitetura, a linguagem escrita e as artes, por exemplo, como
também as “metas-imagens”, a musica, a tradicdo oral, os mitos, a religido, a imaginagdo, a criatividade e o
onirico. Em termos artisticos contempordneos de filosofia da acdo e imagem-performance, incluiria também o
proprio corpo humano como uma imagem como outra qualquer. Uma auto-representacdo em constante
movimento, produtora de sentido e matriz da materializagdo do pensamento. Somos imagens e as
reproduzimos através do agir.



nos estdo contar? O que a arquitetura, o urbanismo e a propaganda consumista,

inserida na paisagem urbana, querem nos dizer?

“O poder simbdlico, poder subordinado, é uma forma
transformada, quer dizer, irreconhecivel, transfigurada e
legitimada das outras formas de poder e garante uma verdadeira
transubstanciagdo das relagdes de forga, fazendo ignorar ou
reconhecer a violéncia que elas encerram objetivamente e
transformando-as assim, em poder simbdlico, capaz de produzir
efeitos reais sem dispéndio aparente de energia”.

(BOURDIEU, 1989, p.15)

Primeiro, devemos observar a cidade com um sistema simbdlico que
possui uma forte dimensdo politica, um projeto de espaco, uma metafora
imagética, que desde seu surgimento, dia apds dia, torna-se cada vez mais
complexa. Ela participa da ordem do fazer e do ndo fazer. Estamos inseridos
nessa malha, ambiente que possui um papel fundamental na formacdo e
orientacdo comportamental do ser humano. Um espago que discursa através de

seus referentes campos de representagao.

—E um jogo, todo jogo tem suas regras...
— EXxiste neutralidade discursiva?
— A cidade ndo é um texto imparcial.

— Entdo me conte uma historia que nunca foi contada.

Isso me faz pensar sobre nosso mundo histérico, esse mesmo de alguns
milhares de anos atras, esse mundo da fala e das cidades, esse que pertence aos
seres humanos. Formado por palavras, ideias e ag¢des. Esse “universo” que
construimos. Essa paisagem que nos rodeia formou-se através do resultado de
congruéncias e desavencas, gestos, rituais e praticas. Uma dispersdao do que
somos e do que fizemos. O espac¢o urbano é um rastro enunciativo, um recital em
constante producdo, em constante metamorfose. A estrutura da cidade também

nos compde e nos forma como individuos. Ela, o nosso projeto, o grande ato da
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vida comunitaria. De uma arte rupestre de centenas de milhares de anos em uma
caverna, a uma palavra dita ao vento.

A cidade é o lugar do espaco em comum, é o ambiente onde se rednem os
objetivos sociais, é a vida na polis. O termo foi constantemente usado por varios
pensadores e filésofos, sendo especialmente observada por Aristoteles,
parafraseando-o: “o homem que vive sozinho ou é um animal ou é um Deus”,
chegamos ao ponto onde, o homem contemporaneo, normalmente julga-se um

Deus, mesmo embora, muitas vezes, aja como um animal.

— Homo sapiens, homo faber, ou homo ludens?
— A cidade trata-se de um discurso historico e politico.
— Creio que sim...

— Qu somos todos uma tabula rasa3?

Entdo a principio, devemos saber que cidade e politica, sdo conceitos que
derivam da mesma etimologia, Polis. E criam uma forma imbricada entre si, uma
amalgama. Isso nos mostra a impossibilidade de desvincularmos o surgimento
dos seres humanos ao surgimento da linguagem e a uma organiza¢do espacial
que propiciasse o convivio social e da dimensdo politica que todos esses
elementos detém.

Ora, a primeira instituicdo com que se depara o ser humano é sua proépria
linguagem, pois é através dela que tomamos consciéncia das demais
instituicdes.* Visto que ela pode ser repassada, retransmitida e nos faz conhecer
o mundo através do relato e da nomeacgdo, é o ponto essencial e basilar do
pensamento racional. Tendo em vista que é através da “institui¢do linguagem”

que consolidamos as nossas experiéncias, é ela que determina os pontos de vista

3 Como metdfora, o conceito “tdbula rasa” foi utilizado por Aristoteles e posteriormente difundido através da
filosofia ocidental. Indica uma posicdo inicial, na qual a consciéncia é despida de qualquer conhecimento
inerente, como uma tela em branco, a ser preenchida por um pintor. John Locke esmiugou o conceito em seu
livro chamado, “Ensaio acerca do Entendimento Humano” de 1690. Seguindo essa tradicdo, todas as pessoas
nascem sem entendimento algum, a mente é, inicialmente, como um recipiente vazio, pronto para ser
preenchida com as informagdes captadas pelos nossos sentidos, portanto todo o processo do conhecer, do
saber e do agir, é apreendido através de nossas experiéncias sensiveis.

40 conceito de instituigées foi amplamente estudado nas ciéncias sociais. Normalmente vinculadas a uma
fungdo, trabalham como aparatos de ordem social e regulam procedimentos dentro de uma determinada
comunidade. Institui¢ées sdo identificadas por terem alguma serventia coletiva e transcendem sujeitos e
intengdes individuais, criam, mantém e mediam regras que governam a convivéncia humana.
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narrativos, que por consequéncia, muitas vezes trazem uma finalidade de

dominio social.

Fig. 02 3NOS3, Ensacamento, Acervo Mario Ramiro, Sdo Paulo, 1979.

A partir de tal alinhamento, indubitavelmente, percebemos como a
humanidade em comparacdo a vida meramente animal, possui um modo de
existir original e Uinico, os hominideos cessaram de ser algo para ser tornarem
alguém. Falamos. Organizamos. Separamos. Categorizamos. Determinamos. Dar
nomes as ruas é um projeto politico associado a feitos histéricos. Mas o que
queremos? Uma cidade que estimule o viver, ou uma idolatria aos mortos? Ou os
signos que identificamos na rua ndo nos indicam percursos a seguir, lugares a se
olhar ou histérias em que acreditar? Esse elemento linguistico, é fundamental a

memoria. E de onde deriva toda nossa historia. Cidade como histdéria-memoria.
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A partir de tal substancia, criamos essa imensa narragdao que constitui a
existéncia urbana, a cidade nada mais é do que uma grande imagem enunciativa,
inserida em um campo linguistico-imagético potente, que detém as nuances dos
espaco-sociais e de nossas trajetérias. Abre-se cadtica, entre rastros e vestigios.

E um espaco em comum composto por gestos discursivos-metaféricos.
Nos contam coisas. Pare. Olhe. Cada estatua, cada igreja, cada rua é uma
anunciacdo, um ato retérico que intervém decisivamente no espago social e
trabalha no inconsciente do imaginario coletivo.

A urbe submarina contemporianea, no qual estamos totalmente
afundados e sem tanque de oxigénio, é uma bolha que nos envolve por completo.
A cidade participa decisivamente sobre tudo que nos é apreendido, mesmo que
fortuitamente, da experiéncia quotidiana. Esse conceito-imagem que se tornou a
cidade contemporanea, foi forjado ao longo dos séculos. Rastros que se
sobrepdem em inumeras direcdes. Uma dialética cadtica de combinagdes
possiveis entre os fluxos do que foi e do que é proferido no espago

arquitectdnico.

“Até mesmo quando um pintor pinta uma paisagem natural,
pinta na realidade um espaco complementar do proprio espago
urbano. O espago também é um objeto que se pode possuir e que
é possuido. [...] O espaco urbano, por fim, é a verdadeira

ideologia da burguesia.” (ARGAN, 1993, p.03)

— Prefiro ruas como Boavista ou Alegria, a ruas com nome de gente.
— Seria o proprio espago urbano, cunhado como uma moeda falsa?

— Fago aqui uma revisitagdo as palavras origindrias, a cidade origindria.
— E, essa dicotomia entre emancipagdo e alienagdo, esse pressuposto,
atravessou toda nossa historia, desde do mito da caverna de Platdo.

— Hd quem prefira a cdpia ao original. Nédo é?

— Mas qual o revés dessa medalha.

Na nossa caverna da curiosidade genealdgica me pergunto qual foi o

primeiro discurso. O primeiro regime de produc¢do enunciativa. Na cidade, como
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em qualquer outra histéria que foi e que é contada, existe uma relacao de poder
implicita. Esse xadrez, parte do pressuposto da legitimidade moral-coercitiva da
estrutura social diante do sujeito e seus gestos e consequentemente sobre seu
corpo. “Corpos doceis.”>

Ou seja, ao mesmo tempo em que o individuo é produto da sociedade que
lhe tem precedéncia logica e histdrica, o homem da a si mesmo as formas que
constroem suas proprias relacdes e nogdes de verdade, somos nossa maior

invencao.

— Tu ndo me ouves?

— Ah! A linguagem.

— Institucionalizamos. Da comida a obra de arte.

— Mesmo que Magritte jd tenha nos alertado sobre aquilo ser ou ndo um

cachimbo.

Na vida, como na cidade, vivenciamos portanto um grande jogo de
comando e obediéncia. O que dizer? Quando dizer? Aonde dizer? Como dizer? Ou
simplesmente nao dizer. Onde ir, como ir? O que mostrar ou ndo mostrar? Quem
é visivel? Quem ¢é invisivel? Afinal atos, gestos e praticas, também sdo imagens e
sem divida, “o nio fazer” também é fazer. E preciso uma reforma discursiva e

uma partilha democratica do sensivel.

5 Refere-se ao titulo dedicado a terceira parte do livro, “Vigiar e punir: O nascimento da prisdo”, de 1975, de
Michael Foucault. O filésofo trabalha de uma forma clara a dialética entre conhecimento e poder na sociedade
e a publicagdo dedica-se a andlise da vigildncia generalizada, (o conceito de pandptico também surge expresso
nesse livro) e da punigcdo. Verifica-se de que forma, nossas vdrias entidades sociais como: hospitais
psiquidtricos, prisées, etc. Funcionam como dispositivos que determinam padrdes comportamentais e
hierarquizam posi¢ées sociais, além de separar e distinguir o cidaddo normal das demais categorias de
pessoas, como o louco, o meliante ou o anormal, etc. No cendrio artistico colocaria aqui a instituicdo museu e o
mercado da arte mediado pelas grandes galerias, como um complexo exibiciondrio-narrativo fortissimo que
também se insere nesse paradigma “conhecimento-poder” e de dominagdo discursivo imagética.
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LCeci nest nos une fufie.

e

Fig. 03 René Magritte, A trai¢cdo das imagens, 6leo sobre tela, 63x93cm, 1928

1.2 Surgimento e crise da cidade moderna

Através de nossa trajetoéria, desenvolvemos um arcabouco, ou conjunto
de processos, constituido por instituicbes que praticam atividades onde se
operam e agrupam o consenso da organiza¢do social. Criamos uma ordem
interiorizada, construida através de relagdes de poder que se ajustaram ao longo
de nossa historia, isto é, criamos elementos sistematizadores do convivio

humano.

“O estado nascente é, em todos os campos, o0 que
forma a cultura de um povo. Mais adiante, vem a formagdo
da rotina politica, filoséfica, organizacional. O que era
génesis, juventude vivaz e espontdnea, enrijece-se em
instituicdo. A exibilidade existencial esclerosa-se e a
vitalidade inverte-se em dnsia de morte. O felino vigoroso
passa a se parecer a um gato vira-lata castrado que,
destituido de sua libido, engorda desastrosamente”.

(MAFFESOLI, 2010, p. 22)

O que antes se dera como um desenvolvimento organico, um

agrupamento espontaneo, a partir de necessidades especificas, ou um elo de
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sobrevivéncia e protecdo, hoje a paisagem urbana tornou-se a maquinaria dos
acontecimentos, um receptaculo social onde a constante experiéncia formou
esse gesto cultural gigantesco.

A cidade detém um poder metaférico poderoso, algo que se exerce, que se
pratica na ordem do quotidiano. No ir e no vir. No fazer. Sinal vermelho, amarelo
ou verde? E um lugar onde pode se constituir uma poténcia de comando. Esteja
ela na imagética da igreja medieval, na propaganda sedutora ou nas avenidas
que nos levam ao trabalho.

Criamos monumentos para representar nossos feitos histéricos, criamos
até mesmo cidades inteiras, que por si sd, se tornaram feitos histéricos. Cidade
monumento. Inventamos as cidades planejadas, os novos espagos como projetos
urbanisticos, os boulevards. Mas também criamos a arquitetura hostil e a
setorizacgdo social funcionalista onde distinguem-se zonas e segregam-se classes.
O surgimento das favelas e dos guetos, apdés o desastre do urbanismo
modernista, nada mais foi, senio, o resultado do fracasso desse modelo racional
de cidade planejada. Como cortar a organicidade da vida, imobilizar o
acontecimento, os fluxos casuais e a singularidade dos fendmenos urbanos?

Mas é certo que essa grande representacdo, para ser percebida como
cidade, deve possuir determinados signos que pretendem comunicar-se e serem
reconhecidos dentro de um conjunto de construgdes comuns a qualquer espago
urbano: quadras, ruas, pragas e parques. De fato, desde da génese urbanista, em
uma analogia ao corpo, cada 6rgdo tem a sua respectiva metafora funcionalista,
as ruas e a avenidas sdo percebidas como artérias, os parques vistos como
pulmdes que nos dao respiro. O coracdo, o centro da cidade, promove a
circulacdo do sangue e do ar, ou no caso em questdo, de pessoas e veiculos.

Entretanto vista de cima, a cidade torna-se textura. As vezes uma malha
modular padronizada, as vezes em um grid cadtico que se expande
metabolicamente e sem controle. A noite, suas luzes pontuam o territério que a
compdem. Entre pequenos intervalos de escuridao, o centro da cidade explode
como uma constelac¢do, carros atravessam a galaxia como se fossem feixes luz ou
estrelas cadentes. Do alto, a escala do individuo se esvanece. Ele, substituido

pelo terreno, é espalhado por um carpete emaranhado de concreto.
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Fig. 04 Gehard Richter, Vista de Madri, 6leo sobre tela 277x292cm, 1968.

Do alto parece até existir uma paz ou uma virtude moral na cidade. Um
contraponto ao caos urbano em uma dialética entre o olhar vertical contra o
horizontal. Pontos de vista que vao do singular ao coletivo. Aqui a vivencia da
cidade é substituida por uma contemplacdo totalmente diferente, externa ao
objeto, um olhar longinquo. A distancia, talvez circunscrita por um horizonte
idealizado, nos dé alguma sensacao sempre momentanea de seguranga perante

nos mesmos.

“Este cendrio do urbano encontra-se
materializado nas novas cidades, diretamente saidas
da andlise operacional das necessidades e das
fungdes-signo. Tudo nelas é concebido, projetado e
realizado com base numa definicdo analitica:
habitat, transporte, trabalho, lazer, jogo, cultura..”

(BAUDRILLARD, 1979, p. 315)
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Trata-se de um espaco em constante movimento, hoje em dia percebe-se
que a cidade que comportava a fabrica enquanto modelo de racionalizacdo
capitalista do espago urbano, embora distinta, ndo mudou completamente,
apenas abriu espaco para uma cidade diferente.

No tempo da onipresenca e da comunicacdo total, as fronteiras e as
bordas se aproximaram junto as novas tecnologias. Surgiram outras dindmicas,
relacbes e estratégias. Ela ja4 ndo é apenas o espago geometrizado politico-
industrial surgido com a modernidade, é também, estabelecida como o espago
do cédigo, do simbolo e da experiéncia quotidiana. Neste contexto, a cidade ndo
pode ser uma imagem intransitiva, a inteiracao é inerente ao seu funcionamento.
A tentativa de se eliminar a ambivaléncia ®, a possibilidade de dupla
interpretacdo de um fato, ou suprimir maneiras diferentes de se pensar e agir
sobre o mundo, podem supor imposicdes discursivas traicoeiras. Afinal as
sutilezas simbdlicas da cidade podem trabalhar a favor da imposi¢do da vontade
e da manipulacdo do pensamento. Pontos de referéncia entre os quais,
desembocam praticas sociais com reflexos de submissao. Dizem que a cidade é
praticamente a mesma dentro de um trajeto rotineiro. Sera?

E nesse sentido e constituida por uma linguagem simbélica prépria,
criada e materializada através de imagens e discursos, (geograficos, historicos,
arquitectdnicos, urbanisticos, entre outros) que a colocam em uma posicao
central na composicdo espacial de nossa civilizagdo. Por consequéncia, trabalha
como uma ferramenta formada por um conjunto de categorias, um meio, onde a
estrutura social se acomoda e funciona conforme determinagdes. Determinando-
se relacdes. Na cidade, quase tudo é determinado e determinante. Vivemos entre

o que é relevante e ordinario. Entre o que fica e o que passa.

6 No censo comum, ambivaléncia pode ser a experiéncia de ter pensamentos e emogées positivas e negativas
simultaneamente. A analogia de ambivaléncia feita por Bauman, trata-se de uma releitura e um
posicionamento critico a respeito da modernidade e suas pretensdes racionalistas no estabelecimento de um
projeto de ordenamento existencial, ancorado numa razdo estatal cientificista e societdria. Em seu livro
“Modernidade e Ambivaléncia”, o filésofo aponta para urgéncia de percebermos o cardter dual, da condi¢cdo
humana. Talvez Bauman, nos convide para exercitarmos um novo renascimento, sem ilusées, ou um
iluminismo sem utopias, onde ndo existam verdades absolutas, mas uma autoandlise antropoldgica, onde a
aposta irrestrita na razdo cientifica e técnica da era moderna, dd espago para refundagdes e reflexdes a
respeito de nossa poténcia de pensamento enquanto investigadores dos nossos préprios fundamentos éticos,
morais, politicos e estéticos. E por isso que dizem que Nietzsche “matou a modernidade” com sua “Genealogia
da moral” e abriu espago para o pensamento contempordneo.
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— E um filme sem claquete. Dancamos a valsa da rotina.

— O individualismo ainda é elogiado e o privado loteou nosso espago
publico.

— Sim, mas utopia modernista da cidade no sentido da eficdcia, com
capacidade de organizagdo e a administragdo da vida e da eficiéncia
como reflexo moral, rui-se.

— Sdo Paulo é uma selva de pedra. Que sobreviva o mais forte!

1.3 Da urbe pés-moderna

Mas como essa grande imagem-texto-objeto-palco-instalacdo, que se
tornou a cidade do século XXI, lida com todas suas sobreposicdes e
ambivaléncias? E de que maneira nossa sociedade fluida, dinamica e globalizada
se insere nessa paisagem? Como impor tais determinagcdes em seres cuja
identificacao individual e coletiva esta sempre em curso?

Afinal de contas, somos seres que estamos sempre nos tornando, nos
apresentamos em eterno percurso, nos adaptando as realidades que nos
mesmos desenvolvemos, criando coisas e criando sentido para essas mesmas
coisas. Absorvendo experiéncias vividas, trocando informagdes e
consequentemente, intervindo sobre a mundo material a nossa volta. E isso, sem
duvida reflete em nosso espago de convivio.

Quando pensamos na polis contemporanea, inimeras imagens surgem
em nossa mente, caos, poluicdo, luzes, carros, edificios, aglomeracao, etc. A
cidade hoje é saturada, acumulativa e hipertrofiada. Um emaranhado difuso
obstruido por demasiada informagdo. Porém se funda muito além desse
conjunto de elementos, ou intervengdes concretas no espaco. Ela também se
constitui pelas relacdes entre seus atores, seus habitos, suas caracteristicas
fisicas e sociais. Ou seja, trata-se de um didlogo continuo, funcional e sensitivo
entre dois elementos distintos mas indissocidveis. As pessoas e o espago que as
abriga.

Mas como olhamos a cidade hoje? Como a sentimos? Qual a dinamica de
seus fluxos? O nosso grande texto rotineiro, que imergidos, lemos dia a pos dia,
esta colocado a nosso frente. Sem perguntas. Simplesmente esta aqui! A cidade é

um livro ou um caderno? Uma mistura entre leitura e escrita. E uma confusa

19



juncdo, situada na encruzilhada entre ciéncia, arte e acaso. Por isso devemos ter
em mente, que entre a inten¢do e a concretizacdo de algo, existe um sinuoso e
obscuro caminho. Ou seja, ha um vazio a ser preenchido entre cidade ideal e a
cidade real.

Em relacdo a isso, Argan (1998), faz uma digressao histérica interessante
sobre como o procedimento cidade, se enquadra nos fen6menos sociais e no
contexto da civilizacdo, enquanto analisa o espaco urbano como um produto
artistico por si s6. Um espaco de convivio, suporte e palco, para manifestacdes da
vida. Essa relacdo entre homem e espaco habitado, cria significados e
representacdes por meio da cultura. Mesmo que essas relacdes estejam situadas
no territério do imaginario, o poder simboélico da cidade, propde a cada
habitante projetar mentalmente, espacialmente e materialmente a sua prépria
vida através do agir. Criando um circulo continuo e retroalimentar de praticas
que se complementam. Somos a cidade.

Se olharmos para tras, podemos ver piramides, pantedes, castelos e
igrejas, o que nos mostra que a construcdo de uma consciéncia coletiva, requer
continuidade no tempo. Esses simbolos arquitecténicos, cddigos e instituicdes
civis, precisam de pregnancia historica para exercer suas fung¢des. Perante isso,
percebemos como a cidade é um poderoso artificio de criacdo e manipulacao
imagético-simbdlico de sustentacdo ideoldgica.

A histéria como construcdo da cidade, nos levou realmente a inventarmos
o quotidiano’ ? E a pds-modernidade consumista, ofusca pouco a pouco a nossa
real existéncia-experiéncia com o seu ininterrupto espetaculo® urbano? Afinal o
sistema de comunicacdo do espaco da polis contemporanea nao pode ser uma
via de mao Unica ou um lugar de dificil dialogo.

Mas como conviver na cidade da reprodutibilidade incessante? Hoje

queremos surfar na onda das sensagdes, dos sentidos. O que antes era uma

7 Invengdo do quotidiano é um intrigante livro escrito por Michel de Certeau em 1980, examina a
individualizagdo e especializagdo da cultura massificada, aborda inumeros temas referentes a sociedade de
consumo moderna, desde os nichos de comportamento, até planejamentos urbanos, ritos sociais, leis,
linguagem etc.

8 0 pensamento de Guy Debord e a sociedade do espetdculo, surge ao final dos anos 60 junto ao movimento
Internacional Situacionista, que propdem prdticas e intervengées no espago urbano vinculados ao conceito de
deriva e ao lidico como fonte de critica a vida quotidiana. Propondo, assim, um novo conceito de vivéncia.
Acreditavam ser possivel redefinir o ambiente da cidade ultrapassando as formas vigentes de arte, cultura,
politica e organizagdo social. Combatendo, segundo eles, o que seria a pior caracteristica do mundo do
espetdculo: a passividade social e a alienagdo. Tendo o espagco urbano como uma importante ferramenta na
espetacularizagdo da vida.
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nuvem carregada que pairava sobre nds, tornou-se uma chuva torrencial
constante, uma cacofonia sinestésico. Como se o espago fosse uma tela a ser
pintada indefinidamente e os sentidos, um reservatoério infinito. Agora surfamos
um tsunami. Sobrepomos significado sobre significado, onde no fim ja ndo se
tem significado nenhum. E como repetir a mesma palavras cem vezes, até perder
o sentido. A cidade do excesso e da informacdo desinformada. Producao,
consumo e propaganda, a grande engrenagem dos tempos modernos persiste,

em uma temporalidade dindmica e curta.

— Parece que ndo aprendemos nada com o Chaplin ndo é mesmo?

— Somos a sociedade do futuro que ndo veio.

— Mas questiono-me o qudo dificil é, para um diretor de um espetdculo
teatral, sequir o script.

— A vida ndo tem script.

— Sem nenhum ensaio ou diretor, o publico e os atores sGo uma mesma
entidade.

— O palco urbano...onde as cortinas nunca se fecham.

Fig. 05 Jean Luc Godard, Band a Part, Luvre, 1964.

Essas influencias que vao além do racional sdo revisadas desde a Grécia

antiga, com a dicotomia entre Apolo e Dionisio. A polaridade entre ordem e caos,
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o racional e o louco. Algo recorrente, como também antigo no pensamento
filosofico ocidental. Do que é de dominio do homem? Do que é de dominio da
natureza? A loucura faz sarcasmo do saber, confronta a moral, é livre e crua.
Obviamente, seguindo essa analogia, a modernidade surgida® no final século XIV,
e especialmente e mais fortemente apdés o iluminismo, se afirma por sua
prevaléncia Apolinea e racional. Nos trouxe uma arte objetiva, planeada,
observadora e analitica, centrada na beleza enquanto ética estética. Beleza que
por milhares de anos, andou ao lado do que que era “certo”. O verdadeiro e bom.
Creio que a contemporaneidade desfez isso, pois muitas vezes o demonio é lindo
e sedutor, e o belo travestido de ilusdo, nos afasta cada vez mais da verdade
genuina.

Por outro lado, o contemporaneo, ou a pés-modernidade para alguns, tras
a critica participativa, desenterra conceitos como arte andnima, arte
colaborativa. Subterfugia-se no feio e o grotesco enquanto questionamento
social. A volta de Dionisio, o deus da loucura, do caos e da embriaguez. Nietzsche
e Hegel mataram de vez a modernidade com seu niilismo filoséfico-histoérico. E
Duchamp matou a arte. Duchamp nos jogou nesse mundo sem fronteiras e
anénimo. Derreteu padrdes. Uma anarquia de questionamento sobre tudo. Sobre
tudo que é estabelecido, como se a impermanéncia fosse a verdade. Tudo pode
ser arte, ndo preciso ser artista para fazer arte. O que é ato artistico? Pintar ou
simplesmente escolher objetos? Um jogo ironico entre o que é e ndo € arte, creio
que antes dele, tudo era muito mais dividido e categorizado.

A consequente metropole cosmopolita do século XXI, é o reflexo
contraditério e fervoroso dessa dicotomia acima explicitada. Inseguranga,
pobreza, anonimato e instabilidade entre riqueza, atracdo e poder. E a ordem e o
funcionamento, entre o acaso e a governanca sem governo. Pode ser a cidade dos
sonhos e objetivos, mas também das intoxica¢des, das incertezas quotidianas e
da existéncia efémera. Do que é finito.

A partir desse olhar, devemos perceber a cidade como uma
representacao que possui essa dimensao dual em sua narrativa historica, e isso

nos apresenta um ponto importante. O ponto da arte como procura

9 Considero aqui, o final do século XIV como inicio da modernidade cultural. Sugeriria entendermos as
“vanguardas histéricas”, a partir dos 1900, como um embrido do pensamento pds-moderno artistico.
Movimentagdo que se estende e atinge seu auge em meados da década de 70.
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investigativa. Um tipo de atuagdo critica, que se coloca como elemento
participativo e integrante dentro da experiéncia social. Onde passeia. E as vezes
escancara portas. Observa fissuras e oportunidades de inser¢ao. Micro-atuagoes.
Desdobrar os ndo-lugares, os entre-lugares, os espacos ofuscados e as luzes no
fim do tunel. Ou tdneis ao final da luz. Um outro caminho, a arqueologia da
memoria que foi esquecida. A antropologia da histéria que nunca foi contada.

Afinal, como nos poderia dizer Hans Beltin ou Dantol0, sdo tempos pds-
historicos, do revisionismo, da légica plural, dos anti-herdis e do fim de uma
Unica linha cronoldgica historiografica. Mas da mesma maneira como se ilumina
outros caminhos, ndo daria esse pensamento, por outro lado, a nés, uma
sensacao de estagnacao ou dispersdao? Onde a Unica progressao fosse no sentido
da degradacao e da entropia?

Aonde a visao da histéria como progresso, nada mais fosse que uma agua
turva, que quanto mais impeto temos em segura-la e molda-la, mais ela escorre
por entre os dedos? De qualquer maneira a ideia de que o passado ensina o
presente permanece. Entretanto abrem-se duas perspectivas simultaneas e
diferentes. Uma que nos abre a possibilidade da critica e a outra que nos desfoca
e dispersa. Afinal, a histéria é ciclica ou linear? E nela existe alguma ideia de

progresso? Ou o acaso e o caos é que sdo a grande verdade?

— Aqui se chamard Tatuapé ou Oscar Freire? Anhangabat ou Santa
Efigénia?

— Uma histéria mal contada é uma histéria ndo contada.

— Eu chamaria isso de presenga da auséncia, meu camarada.

— Afinal, do que serviria uma cidade sem ninguém? Uma cidade sem
fungdo. A cidade vazia.

— Onde o artista sem texto se torna o grande filésofo da arte.

10 Ainda que a tese do fim da arte, tanto de Arthur Danto quanto Hans Beltin seja criticdvel e que Hegel jd
tenha anunciado algo parecido no século XIX, ndo se pode deixar de reconhecer as contribuigées de seus
comentdrios para a compreensdo das mudangas que ocorreram no cendrio cultural contempordneo. Ao
evidenciar a abertura para uma experiéncia artistica totalmente livre, onde a ideia de identidades
multiculturais e interpretacdo pluralista abre portas para novas experiéncias, a andlise nos mostra que a
teoria, ndo deriva do fim do fazer histérico ou artistico, mas sim de um tipo de “fazer histéria” ou “arte”. Duas
questdes que sustentavam-se pautadas pelas nogdes de estilos, movimentos ou acontecimentos pontuais, onde
propunham uma linha evolutiva entre esses marcos. Entretanto para muitas pessoas, a radicalidade das
questées vanguardistas, representou um vale-tudo estético em um espago sem mediagdo definido. Onde tudo é
“arbitrdrio”. Danto descreve esse sentimento como, “desordem informativa”, uma autofagia cultural.
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Fig. 06 Walker Mark Jenkins, Sem titulo, escultura e fotografia, Roma, 2017.

Assim como essa velha dama chamada histéria, a cidade contemporanea
também vive a crise dos multiplos pontos de vista, onde praticamente tudo
pode-se colocar. Os variados significados competem entre si em uma dimensao
onde o entorno envolve-nos completamente. Onde a relacao entre objeto, sujeito
e histéria mesclam-se em uma relagao fluida e volatil.

Isso pode ter pontos positivos e negativos, como dito anteriormente, mas
de qualquer forma, indo de encontro a essa andlise, me parece que a cidade
contemporanea nao pode ser intransigente. Deve ser receptiva e suas estruturas
devem atravessar os anseios de sociedade de forma democratica e participativa,
aceitando suas diferencas e ambiguidades. Quais sdo os monumentos, prédios,
ruas e avenidas que gostariamos? Qual formato da sua cidade? Tem formato de

aviao?
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1.4 Simultaneidade, politica e as contradi¢does urbanas contemporaneas

“O esforco ordenador, purificador da modernidade é
uma tentativa de abafar, de revestir por meio de definicdes
estdticas, conceituais, cientificas a multiplicidade de forcas nas
quais se manifesta a diversidade da vida em sua perspectiva

ambivalente”. (BAUMAN, 1993, p.67)

Hoje na cidade, o antigo e o novo fundem-se em velocidade recorde. A
noc¢do de tempo e espaco mudou, ela se reconstroéi reiteradamente. Para cima e
para baixo. O lugar da ponte aérea, das malhas de metro e da bolha imobiliaria,
Uma substituicao sucessiva, em detrimento ao didlogo. O capital em detrimento
a humanidade. Demolir para construir, a insurgéncia do mesmo.

Um pouco diferente, um pouco melhor, um pouco igual. Na era da
repeticdo compulsiva e da sobreposicdo discursiva, a paisagem urbana gira a
economia do desperdicio através dessa conjunc¢do cadtica de atuagdes em nosso
espaco em comum. Entretanto, mesmo que esteja em mudanca tal percepgao
sobre a hegemonia discursiva-social da cidade, nosso paradigma p6s-moderno
parece ainda mais confuso e incerto e transcorre em uma paisagem em ritmo
acelerado.

Hoje vivemos uma transi¢do dos paradigmas modernos? Afinal parece
que estamos a caminho da sociedade caracterizada pela invisibilidade, o
anonimato e nomadismo que se expande junto as redes de computadores. O
estado moderno, caracterizado pela organizagdo légica e forjado pelas lutas
nacionais dos estados europeus, onde mediaria um capitalismo-socialismo
civilizado e sobre seu controle, da espaco para uma politica globalizada e uma
ideia de participacdo estatal cada vez menor. Nao que ele tenha perdido sua
hegemonia ou importancia histérica, mas diluiu-se e/ou fundiu-se aos interesses
do capital.

E um outro estado. E sua relevancia internacional é disputada em meio a
organizagdes nao governamentais, organismos internacionais, bancos

internacionais, grandes corporagdes, comunidades internacionais, organizagdes
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paramilitares, crime organizado e até mesmo hackers. A ideia do multiplo
recorrente. Multitarefa. Multimidia. Multidao.

Multiplos poderes. As convengdes se ramificam e o monopdlio do
discurso torna-se mével e fragmentado. Embora existam alguns discursos
hegemodnicos, como o do consumo por exemplo, percebemos essa dispersao
anunciativa em todos os ambitos da vida humana contemporanea.

Sdo tempos da “ciberguerra” e da informagdo falsificada. Dos
“midiagogos” que orientam o senso comum, em mundo cada vez mais rapido,
veloz e inconstante. Saimos do capitalismo industrial-material para o
capitalismo financeiro-virtual. A noticia de hoje é noticia velha. Atras das
cortinas da simbologia, existe um confronto econémico e social, sem centro,
onde perdem-se referéncias e todo caminho pode ser um lugar plausivel e
desejavel para se seguir. Claro, dentro de um fluxo continuo de “verdades” e
“ndo-verdades.”

Algo analogo ao que percebemos na estrutura da megacidade vertical
contemporanea, a cidade onde tudo se inscreve simultaneamente. Vivemos a
hora do rush da bolha consumista. O imediatismo e a no¢do de mercado tomam
conta de todas a relagdes, a percepcdo de velocidade e a compulsdao por uma
comunicacao total, desenham o aspecto da sociedade do século XXI. Como se dao
esses novos entrelacamentos temporais e espaciais? E os efeitos ainda sdo
iguais? O que ndo percebemos além da voracidade da proépria industria
cultural!! e a sede de poder da grande midia?

Mas se é certo que seus pontos de aplicacdo podem mudar, a fung¢ao da
cidade permanece a mesma. Fomos do local ao global, da objetividade ao
ficcional, do material ao virtual. Na era do bitcoin e wikileaks'?, percebemos que
as antigas relacdes de poder, suas categorizagdes e praticas, flutuam em meio a

uma rede muito complexa e difusa de interesses.

11 Termo forjado por Theodor Adorno e Max Horkheimer, filosofos da escola de Frankfurt em meados da
década de 1940. Analisam as produgées artisticas e culturais, organizadas no contexto das relagées
capitalistas de produgdo. Com o estabelecimento do capitalismo financeiro em seu modelo neoliberal a partir
dos anos 80, este conceito vinculou-se totalmente a sua conotagdo econémica, sendo traduzido hoje em dia
muitas vezes como, “industria criativa”.

12 WikiLeaks é uma organizacdo internacional sem fins lucrativos que publica informagdes secretas,
vazamentos de noticias e documentos restritos fornecidos por fontes anénimas. O Bitcoin é um sistema de
pagamento em criptografia virtual mais utilizado no mundo. E a primeira moeda digital descentralizada, jd
que o sistema funciona sem um banco central ou administrador tnico.
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Vivemos entre o efémero e o perpétuo. A cidade contemporanea é um
embate simbolico entre o que persiste e o que passa, entre o banal e o sublime. A
vida é esse enfrentamento.

Possuimos essas dicotomias temporais, morais e espaciais e o espaco
urbano, como imagem e semelhanca do ser humano, também possui suas
contradigdes. Interage em diversos niveis e ritmos diferentes. A cidade possui
dimensdes linguisticas polivalentes em sua composicao, algumas rejeitam o
tempo como sélido e determinado, onde nos distanciamos do nosso passado
imediato. Enquanto outras, ao mesmo tempo, nos transportam para um futuro
inalcangavel ou nos estagnam em um presente que nao transcorre. Quase uma
nostalgia de algo que ndo veio. Contamos algumas historias que ultrapassam a
temporalidade da vida humana e outras, corriqueiras e sem testemunhas,

somem em um piscar de olhos, a cidade é sobre ir e sobre ficar.

— The Clash?

— Existem milhares de cidades, qual é a sua?

— O capitalismo estd fora de controle, mas ele ainda tudo absorve, do hip-
hop ao samba.

— Esse baldo estd prestes a estourar.

Esse processo social continuo no qual se debruca essa reflexao, expande-
se como um espac¢o importante de inscricdo e mediagdo desses conflitos sociais.
Ao analisarmos a fungao histérica da cidade com um dispositivo!3 retérico do
fazer politico, embora percebemos uma simbiose minuciosa com os discursos
dominantes, existem também contra pontos, um enfrentamento circundado por
criticas sutis ou as vezes violentas sobre essas relacdes de submissdo e o
automatismo social. Na era em que o mercado financeiro e a superinformacao
jogam a vida no instantdneo, no efémero e no descartavel, ainda podemos

pensar a arte como uma linha de ruptura sobre o discurso que nos paira? Uma

13 Segundo Foucault e Deleuze o dispositivo é algo que se auto-alimenta dentro do sistema social. E que se
manifesta como a rede que tece-se entre os miultiplos polos de poder. Ou seja, sdo as prdticas, aonde elas
mesmas, atuam de maneira articulada como um aparelho, ou mecanismos operatdrios prdticos, que fixam
relagées e determinam verdades.
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fuga? Ou uma resisténcia politico-transformadora, um dispositivo libertador da

consciéncia humana? Uma ética estética?

2

A alegoria do gesto artistico: Da dominacgao a critica

“A ambigdo cosmica e a grandeza visiondria da imagem,
sua forca altamente concentrada e dramdtica, seus subtons
vagamente apocalipticos, a ambigiiidade de seu ponto de vista —
o calor que destréi é também energia superabundante, um
transbordamento de vida —, todas essas qualidades sGo em
principio tragos caracteristicos da imaginagdo modernista”.

(MAFFESOLI, 2010, p 87)

2.1 Verdade, ilusio e a critica em arte

Atitude critica seria saber diferenciar o verdadeiro do falso? Uma relacdo
de entendimento entre o significado e seu referente, em uma interlocugido
constante sobre agir e ndo agir? Mesmo sabendo que somos dominados pelo
nosso proprio saber, podemos escapar de n6s mesmos? Fomos armados com
nossa linguagem, o nosso fundamento inerente, que nos define, que influencia
acoes e que consequentemente, se transfere para o mundo.

0 nosso pensamento simbdlico, proporcionou um ambiente fértil para
que la surgisse um paradigma incoerente. Um marco que primeiro se manifestou
nas cavernas. L3, pintavamos para ensinar o jovens, talvez para preservar o
passado ou dizer que passamos ali. Mas o que realmente importa, é que essa
revolucdo na informagdo, carrega uma poténcia artistica e uma inteligéncia
linguistica fundamental que determinou todo funcionamento de nossa
civilizagdo. Esse raciocinio trads consigo a memoéria que nos permite planejar,
criatividade para imaginar situagdes que nunca vimos, ou situacdes que nunca
podem ter existido.

Contar histérias. Interpretar histérias e acreditar em histérias. Abrimos
uma caixinha perigosa, onde podemos manipular todos esse elementos e brincar

com dimensdes temporais em nossa mente, tornando a nossa prépria linguagem,
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um fator libertador ou dominador comportamental. A arte, o desenho e a pintura
surgiram antes mesmo da escrita como forma de comunica¢do simbdlica, esse
tecido linguistico é o que Castoriadis'#* chama de “magma das significacdes

imagindrias sociais.

WORLD'S HIGHEST

Fig. 07 Margaret Bourke, Fila para agasalhos e comida, fotografia, Kenticky, 1937.

— E se...
— S0 consigo pensar em palavras ou imagens.
— Sdo as nuvens, o discurso do instante.

— Em um segundo tudo pode mudar...

Ou seja, é a capacidade que uma proposicdo discursiva tem de
representar um fato e de que maneira esse fato se relaciona com a verdade.
Como nos ensina Wittgenstein, (1994) o limite do nosso pensamento é o limite
da nossa linguagem e vice-versa, eles caminham lado a lado, quanto mais

reducionista for a linguagem, menos capacidade de compreensao, abstracao de

14 Castoriadis é um fildsofo greco-francés, considerado por muitos, ao final do século XX, como um pds-
marxista de folego renovado. Tem um trabalho extenso sobre filosofia da autonomia inserida no capitalismo
contempordneo enquanto imaginagdo radical, analisa o mundo social-histérico, indissociavelmente
entrelagado ao mundo simbdlico. E coloca o proprio individuo, como criador e criagdo, ao analisa-lo enquanto
auto-instituicdo social explicita. Para isso sugiro: Instituicdo Imagindria da Sociedade I (1995) e
Encruzilhadas do Labirinto (1997).
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andlise e amplitude de raciocinio. Desenvolvemos um olhar préprio sobre o
mundo, em um didlogo contraditério e constante em sociedade.

Como nos tornamos esses seres complexos? Nos complexamos. Nossa
linguagem contemporanea, estanca e massifica-se de um lado enquanto
reinventa-se e flutua de outro. Hoje somos cheios de nuances, entre jogos e
subversdes, polissemias e desvios gramaticais, somos poetas dos deslocamentos
linguisticos, vamos da ironia ao humor critico, tudo isso, enquanto
uniformizamos nossa linguagem em uma func¢do genérica comunicativa em meio
aos aplicativos online e redes sociais. Ai estd, a grande ironia contemporanea.

Se olharmos por esse prisma linguistico-imagético em uma rapida linha
historica, perceberemos uma variante fundamental. De um lado, a producao
artistica como entidade discursiva legitimada enquanto sustentacdo imagética
de determinado modelo social, independente da esfera, religiosa, politica ou
econOmico-social. Do outro, a sua liberdade comunicativa, que por muito tempo

foi subordinada a tais modelos, seja em sua criacdo, distribuicao, fluxo ou acesso.

“Para responder a esse estados de coisas paradoxal, é
preciso um pensamento paradoxal, que ndo obedegca mais a um
principio qualquer de verdade, de casualidade, de
discursividade normal, que saiba assumir a singularidade

poética dos acontecimentos”. (BAUDRILLARD, 1997, p.53)

Sempre fomos circundados pela nossa curiosidade intrinseca em relagao
a natureza e seus fen6menos, uma gana em desvendar os mistérios do mundo e
coloca-los em pequenos armarios etiquetados, travessando assim, a odisseia do
acaso como em sonho tranquilo. Criamos e destruimos deuses através do
conhecimento e transformamos Hérus, em um minusculo ponto luminoso
localizado em uma galaxia distante. Porém, embora exista essa vontade pelo
conhecimento, me parece que existe uma dialética recorrente que deriva da
linguagem em seus mais variados niveis, algo que se localiza entre a producao e

a distribuicdo dos discursos do saber e as maneiras como essas anunciagdes sao
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recebidas pela sociedade, aquilo que Foucault (1970) nos fala no lindo texto
sobre a analise do discurso.15

Existe um jogo a muito praticado, onde a arte como linguagem teve um
papel fundamental em um péndulo quase imperceptivel. Nossa civilizacao vive
essa contradicdo. Somos contradicdo. Somos uma vela acesa no escuro a mercé
de uma janela aberta. Onde sopra o vento egoista da dominacdo social,
tremulando perigosamente entre brisas e vendavais, a luz da emancipagao
humana. Emancipacao? Seria aquele observador que Ranciére (2012) nos
propde? O espectador critico que plaina sobre a sociedade refletindo entre a
verdade do teatro e o simulacro do espetaculo. Entre o que existe de fato, como
as pessoas e o palco, e o que é ilusdrio, como os personagens e o cendrio. Esse
paradoxo é uma proposta renovada a aprender a ler e interpretar o mundo
social a nossa volta. Quem sabe o quanto pode ser traicoeiro o texto embutido

nas imagens?

— Somos deuses ou criaturas?

— Pelo menos sabemos dancar.

— A historia humana é a historia da luta de classes...
— Talvez a indole que mate o homem.

— Se eu ndo fosse Alexandre o grande, seria Diégenes.

2.2 Da dominacgado social contemporanea

A dominacao é uma situacdo que gera relacdes assimétricas de comando
entre os individuos. As praticas artisticas legitimadas num dado contexto tém
muito a revelar sobre as relacdes entre arte e poder. Ou seja, é uma pequena
parcela da sociedade impor ao maximo nimero de pessoas ordens e contetidos
determinados por essas proprias classes dominantes. Sabemos que nao existe tal
relacdo de poder, se ndo houver pelo menos dois polos: 0 do dominante e o do
dominado. Quem fala e quem ouve, quem obedece e quem ordena. Relagdes de

comunicacao sdo sempre relacdes de poder.

15 No final dos anos 60, com o falecimento de seu professor, Jean Hyppolite, Foucault é convidado para
ministrar aulas no Collége de France, assumindo a cadeira de seu proprio mestre em uma cdtedra chamada:
“Historia dos grandes Sistemas de Pensamento”. Na qual, em sua aula inaugural, pronuncia “A ordem do
discurso”, para uma plateia concorrida entre alunos e professores em 2 de dezembro de 1970 em Paris.

31



Estamos sempre na balanga. Na linha ténue da liberdade e da servidao, se
hoje por um lado, fica mais evidente e questionavel essa linha, nos dias de hoje,
por outro estd mais internalizada e naturalizada socialmente. Esse défice
comunicativo sempre existiu, essa falsa democratizacdo entre a autoria
discursiva e a sua receptividade, legibilidade e acesso, entre a producdo e a
decodificacdo das mensagens e dos cddigos que criamos e experimentamos, esse
saber sempre esteve presente como uma tentativa de auto orientagio por parte
de nossas classes dominantes.

Afinal os seres humanos sempre necessitaram de narrativas como como
meio de transmitir conhecimento a geragdes futuras. Para saber quem somos e
de onde viemos. Isso me faz pensar que todos nds somos, de alguma forma,
somos conservadores. Os proprios revoluciondrios sdo conservadores a sua
maneira. Afinal, em meio a esse emaranhado de relagdes, como se desligar de
todos os mecanismos sociais que nos amarram? E precisamos nos deligar?
Existem tradicdes que devem ser mantidas e outras extirpadas da sociedade.
Mas quais? Toda revolucdo é apenas uma reforma violenta. Mas por um lado,
devemos admitir que Marx, em pleno século XXI, continua certo, a “dominacao

do homem sobre o homem” pelo menos até agora, sempre existiu.

— Dagqui algum tempo, acredito nem haver mais esse tal convivio.

—Uma pena. Seremos bonequinhos numerados saindo de caixas de plastico.
— Vivemos uma constante guerra de egos inflados com ideologias apdticas.
— O estimulo material sempre nos separou.

— Quem tira proveito do meu ato de consumo?
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Fig. 08 Christo e Jeanne-Claude, Estdtua de Victor, Piazza Duomo Mildo, 1970.

Seja ela simbdlica ou literalmente corporal, a esse respeito, devemos aqui
salientar que a questdo da dominagdo enquanto serviddo, sempre foi algo
digamos, institucionalizada na estrutura social, em uma relagao praticamente
bilateral e bem definida. Os fil6sofos gregos mesmo acreditavam na escravidao
como algo que faz parte da “natureza das coisas”, cada um em seu lugar de
pertencimento. Uma dominagao que explica-se pelo carater sagrado da tradigao.

Por esse lado, parece que sempre existiu essa antitese, ou uma légica
“superior-inferior”. A biblia como uma outra importante diretriz moral
ocidental, trata a serviddo de modo corriqueiro em seus versiculos. Também
com o nosso servo feudal, existia uma clara distin¢do entre o servigal e o senhor
e até certo, ponto um sentimento de aceitagdo. Mesmo em pleno século XIX,
ainda se via essa forte relacao da escraviddo no contexto da economia mundial.
O escravo africano e o senhor de engenho giravam o mercado do novo mundo.
Seguindo essa linha, até nas lutas das classes operarias, que seguiram como um
importante equilibrio de poder na esfera econémica até o inicio da década de 80,
coexistia em um mecanismo de dominacao visivel e definido.

Todas essas relagdes nos mostram um aspecto em comum, as lutas por
liberdade, as resisténcias culturais, revoltas servis, no amplo sentido da palavra,

tinham o foco bem definido sobre a figura central que detinha o dominio ou

33



exercia o poder de subjugar o individual ou o coletivo. Seja o povo Hebreu se
multiplicando no Egito, seja os empregados em greve na fabrica. Mesmo através
da contestacdo que assume outros disfarces, que vdo do murmurio aos rumores,
da ameaga an6énima de bomba, aos incéndio as plantacdes do patrdo, da
sabotagem de maquinas, tudo isso, até o final do século XX detinha uma
formalidade bilateral.

Mas e agora o que vamos combater? Ndo que tenha acabado toda essa
relagdo de escraviddo no sentido tradicional verticalizado, veja a china ou alguns
trabalhadores rurais brasileiros por exemplo. Mas hoje, a dominacao
diversificou-se, ampliou-se e globalizou-se.

— Até o agucar do seu café tem historia.

— Nessa historia somos Fausto ou Mefistofeles?

— Os dois.

— Como a vida pode ser tdo cretina e tdo bela?

Nesses termos, a colonizacdo da subjetividade que antes se dava pela
razdo instrumental fragmentou-se. Até entdo uma organizacdo enquanto
resisténcia, seja simbolica, cultural ou econémica, se tornava concentrada na
imagem a ser combatida ou questionada em comum. O faraé e a burguesia
classica sdo um s6. Isso porque as préprias relagdes sociais detinham um
aspecto mais coletivista, em detrimento a hegemonia do individual que é
percebida na sociedade contemporanea capitalista. A era do isolamento high-
tech. E com toda essa dispersdo, o quanto acorrentamos nés mesmos, nesta
caverna das sombras platénica? Em um mundo sufocado por imagens. Vivemos
apenas as projecoes do que existe e abrimos mado da realidade enquanto
experiéncia auténtica?

Afinal de contas, cada vez mais captamos o mundo através de
intermediarios, tudo (re)mexido e diluido em processos de homogeneizacao
simbdlica e absorgdes ou “refinamento” discursivos. Eu diria “inclusao”
simbdlica por eufemismo. Sobre quais estruturas, esta zombaria audaciosa do
discurso contemporaneo dominante, entre clarificar e obscurecer, se

desenrolou? E como a arte participou efetivamente dessa relacao? Falo por uma
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filosofia da historia da arte e uma andlise histérica da producao da linguagem
visual e seus meios de subjetivacao.

Mas se queremos mudangas, antes de tudo, precisamos ter em mente que
uma comunidade cuja principios e normas mudassem a cada dia, seria cadtica.
Ou invidvel. Devemos aceitar esse mundo as avessas que criamos, ou criticar a
ordem rotineira? Mesmo que a proépria critica se torne propaganda? Sendo
absorvida e nos subjugando pelo espirito abstrato dos senhores da légica social?
A modernidade abriu a era da “teoria e pratica” e a sociedade contemporanea é o
resultado dessas centenas de experiéncias nos mais variados niveis, de sistemas
econdmicos a homens enviados ao espaco, do fastfood a indudstria farmacéutica.
Somos nossos proprios ratos e o laboratério é o mundo.

— Contrato firmado.

— S0 pensam em lucrar enquanto o fim do mundo ndo chega!

— Vivemos no mesmo universo em conivéncia.

— Como viemos parar aqui?

O sujeito cognitivo da modernidade ja é outro, o confronto com o mundo
de objetos manipulaveis torna a experiéncia de controlar sua prépria vida em
um quebra-cabeca sem fim. E a cidade enquanto elemento de dominagao, torna-
se 0 palco onde encena-se a partilha da submissao as regras e normas das elites
dominantes. A cidade nada mais é do que o reflexo de uma estratégia tradicional
de domesticagdo social, um jogo fundamental para percebermos uma bifurcagdo

importante entre alienagdao® e emancipagao social.

2.3 Do rito a imagem hiper-real

“No interior de grandes periodos historicos, a forma de
percepgdo das coletividades humanas se transforma ao mesmo
tempo que seu modo de existéncia. O modo pelo qual se organiza
a percepgdo humana, o meio em que ela se dd, ndo é apenas
condicionado naturalmente, mas também historicamente”.

(BENJAMIN, 1980, p. 169)

16 E um conceito desenvolvido por Marx e Engels por volta de 1800, que deriva fundamentalmente do conceito
de ideologia. Afim de perceber o papel das ideias na sociedade e na histdria, os pensadores ndo estavam muitos
preocupados com a falsidade do discurso, a sua manipulagdo, ou a correspondéncia da ideia com a realidade.
Mas sim, buscaram analisar a relagdo entre o dmbito ideal, dos valores, juizos e representagées e sua
correspondéncia a consciéncia coletiva em um momento histérico-social. Cria-se portanto uma dindmica, onde
se opera a alienagdo em torno das ideias da classe dominante, no momento em que estas, tornam-se a
expressdo ideal das relagées sociais de determinada época.
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A principal caracteristica do homem sempre foi a sua criatividade em
procurar solugdes para seus problemas. E a arte sempre implicou uma visao e
atitude diante da sociedade, enquanto consciéncia coletiva e memoria. Hoje
entretanto, estamos além dessa fronteira, criamos reiteradamente nossos
préprios e novos problemas. Reinventamos “in-solu¢des” paliativas e
inconclusivas. Em uma sensacdo de dejavu constante, onde muda apenas a capa
do mesmo livro. Ou quem sabe nos entregaram um mapa, que ao nos fazer andar

em circulos, independente se estd de cabega para baixo ou ndo, nos levara ao

mesmo lugar de origem.

Fig. 09 Banksy, Cardenal Pecado, Walker Gallery, Liverpool, 2011.

Precisamos perceber que no momento em que nossas composicoes
sociais construiram hierarquizagdes discursivas, convenc¢des culturais e
organizagdes da vida quotidiana, criamos um mundo particular de
universalizacdes linguisticas e entidades metafisicas que desembocaram em
conceitos como, estado, soberania, fronteiras, lei, igreja, economia e arte. Onde

cada participante pratica o gesto que lhe é determinado. Tal observagdo nos abre
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um prisma de andlise politico-histérico interessante sobre essa dimensao
discursiva na arte e suas estratégias em relacdo a sua posi¢do discursiva até
contemporaneidade.

Tal constatagdo permite-nos deduzir, entendendo a multiplicidade dos
campos de conhecimento e as suas relagdes, no que abrange principalmente o
fazer das artes e das poéticas visuais, que de maneira geral, até o final da idade
média, a ideia de liberdade ou autonomia para elaborag¢do de sistemas de saber
alternativos dento da pratica artistical’, era algo impensavel.

O gesto que se propunha a arte era subjugado por outras forgas sociais.
Sim, da arte anOnima egipcia a producdo artistica medieval, temos vastos
exemplos de como esse conhecimento detinha-se ao alcance de poucos, em uma

dominacdo social através do discurso da imagem.

— Aonde estdo os livros de Tdcito?
— Talvez em algum HD por at.
— E porque também tenho alguns enigmas para aquela tal esfinge...

— Amigo, somos todos escribas.

A producdo artistica, sempre nos serviu como a apreensao simbolica do
real através da relacdo entre o sensivel e o material. Entre a percepcao e a
expressdo. Dialoga entre o ato de captar, reproduzir e criar imagens. A arte tem
essa magia, esse poder, essa seducdo, ela pode assemelhar-se ao real, pode muda
-lo, apropriar-se dele, ou mesmo forma-lo. Essa é a nossa ruina, somos
dominados por elas, somos apaixonados pelas imagens. Talvez nossa existéncia,
seja baseada em criar essa grande obra de arte contraditéria e coletiva, que é
uma tentativa de construir um mundo simétrico a nossa capacidade como seres

humanos. Inventamos uma realidade a parte.

17 Pode-se dizer que na arte antiga, compreende as manifestacdes mais importantes: a literatura, a musica, a
arquitetura e a escultura. Essas “altas artes” eram tidas como as bases das unidades ideolégicas e formais de
uma cultura neste periodo. A pintura, por milhares de anos reduziu-se a simbolos e icones usados de forma a
simplificar e transmitir literalmente uma mensagem. Com uma relacdo mais préxima a escrita do que a
prdtica pictorica em si, era uma pintura essencialmente simbdlica, que seguia rigidos padrées de
representacdo e disciplina. Tendo ecos nitidos até a idade média, aonde mesmo com suas evolugdes técnicas,
ainda se colocava subjugada basicamente ao espago arquitetdnico e detinha fortemente em si, ainda, essa
antiga ideia de narrativa simbdlico descritiva. Uma pintura diddtica. O conceito moderno de pintura como
janela ou como um objeto encerrado em si mesmo, como sempre foi o conceito de arquitetura ou escultura, é
uma situagdo que surgiu apenas ao final do medievo.

37



Todavia, mesmo que de certa maneira, estejamos vivendo a era com mais
acesso a informacdo e ao conhecimentol® de que se tem noticia, parece que a
nossa escraviddo imagética pdés-moderna, se dd de uma maneira diferente,
plural, veloz e com amarragdes ainda mais complexas.

Essa nossa paixdo, mesmo que espontanea ou inconscientemente, essa
ideia de capturar o real e reproduzi-lo a nossa maneira. Esse sentimento que
constitui a base histérica do nosso fazer artistico, sempre participou como
sustentagdo simbdlica do poder dominante e trabalhou principalmente no
sentido da elaboracdo de identidades, crencgas, autorreconhecimento,

diferenciagao cultural e pertencimento comunitario.

“A forma mais primitiva de insercdo da obra de arte no
contexto da tradigdo se exprimia no culto. As mais antigas obras
de arte, como sabemos, surgiram a servigco de um ritual mdgico, e

depois religioso”. (BENJAMIN, 1980 p. 171)

Na idade antiga a arte pertenceu aos grandes impérios, reforcando
imagéticamente o poderio militar e a riqueza de determinado povo. A essa altura
ja era utilizada como uma ferramenta de imposi¢ao cultural, ou uma alegoria no
sentido da autoafirma¢do do dominio politico. Além de participar efetivamente
de construgdes morais, sociais e ritualisticas.

Ja na Idade Média, funcionou como um dispositivo educacional, didatico,
ainda sem autonomia discursiva de fato, vinculada a igreja e posteriormente aos
estados absolutistas.

— Nessa fabula de Esopo, os animais do mercado mataram a Marilyn.

— Vitima da prépria imagem.

— Na verdade, somos todos bdrbaros.

— Na verdade somos deuses.

— FE astronautas

18 Torna-se importante perceber e diferenciar informagcdo e conhecimento na sociedade de sondmbulos
contempordnea. Hoje, a busca da sabedoria enquanto busca pela verdade, deteriorou-se em uma atitude
genérica, que se alastra como uma cultura irreflexiva e imediata perante a rede de computadores. Somos
preenchidos por informagdo e isso nos engessa, ndo nos deixa espagos. O pensamento torna-se embutido. A
informagdo virou ordem a se cumprida, recebida, passada e respondida. Ndo mais racionalizada ou analisada.
Entre o empobrecimento das experiéncias do pensamento e a conexdo compulsiva do senso comum
informativo global, a linguagem como observagdo critica se tornou espago colonizado. Nos entregamos a
noticia como saber e entramos em uma inanigdo intelectual que deriva da perda do critério entre informagdo
e conhecimento.
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Isso nos mostra como a arte, embora poderosa imagisticamente, ainda
ndo detinha em si, o conhecimento da sua forga enquanto instituicdo® discursiva
auténoma, ou uma entidade independente, subordinava-se quase que
integralmente as outras corporagdes sociais. Ou seja, mesmo que as imagens,
através do ato da manufatura artistica, fossem poderosas e cheia de sutilezas
metafisicas, possuissem uma grande pregnancia retérica e forca discursiva, o
que percebe-se é que esta pratica, ao longo de muito tempo trabalhou em
simbiose e foi, e por que nao dizer, é, habitualmente utilizada como ferramentas
simbdlico-enunciativas dos discursos dominantes.

Poderiamos, em uma observacio diluida entre muitos focos de
dominacdo, perceber, lidar e escapar de algumas dessas determinagdes
simbdlicas contemporaneas? Onde o ponto da revolta, tornou-se o outro ou eu
mesmo? E como a figura classica do leviata, difundiu-se nessa textura
globalizada de poder? Nao estariamos ainda, criando uma espécie de anarquia
capitalista, onde nos colocando como senhores de nos mesmos, nos
apresentamos como um objeto funcional, exposto na vitrine sedutora do
mercado? Essa linha de montagem de subjetividades cria uma poderosa fabrica
de medos e desejos, o que cria uma hierarquiza¢do social baseada no homem
como um suporte de valor.

Em tempos de hiperconsumismo da imagem, onde absolutamente tudo é
vendido, como a domina¢do neoliberal pode ser tao estdvel em sua
instabilidade? Vendemos ndo s6 a nossa for¢a de trabalho, fomos além do que
Marx (1996) poderia pensar, mas vendemos nosso corpo e vida como um todo.

Somos todos Faustos?0 online, 24horas. Individuo-Imagem-Produto. A loteria da

19 Peter Burgiier nos fala que inicio do século XX, alguns movimentos radicais da vanguarda europeia, jd ndo
criticavam as tendéncias artisticas precedentes, mas a instituicdo Arte (com letra maiuscula) tal como se
formou na sociedade burguesa. Com o conceito de institui¢do estabelecido, refere-se ndo sé ao aparelho de
produgdo e distribuicdo da arte, como as ideias dominantes da época que determinavam, essencialmente, a
recepgdo e a venda das obras.

20 Fausto ¢é protagonista de um conto tradicional alemdo, onde o médico, alquimista, mago e vidente, faz um
pacto com o demonio Mefistofeles atrds de conhecimento infinito. Sendo por muitos considerado o simbdlico
da modernidade, o mito jamais se esgotou simbdlico e literariamente. A lenda ganhou grande destaque na
peca de Goethe, onde propondo um poema de grandes proporgdes, coloca Fausto como um arquétipo da
prépria esséncia humana.
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competéncia prossegue enquanto é difundida a guerra do todos contra todos.
Estamos nos tornamos inimigos e escravos de nés mesmos.

Durkheim, um individuo que viveu na era pré-virtual, em sua sociologia
do final do século XIX, poderia nos dizer que tudo que é real se impde, e de fato,
nada ha de real a ndo ser o que esta ao alcance dos nossos sentidos nao é?
Entretanto, podemos confiar totalmente em nossos sentidos? H4 quem duvide
hoje em dia. Ao final do século XX, Braudillard (1997) em sua andlise
contemporanea sobre a imagem, notou que em nosso mundo, ja existe
demasiado real, é como um trem sem freio e superlotado, onde cada um, luta
para ser o maquinista a espera da colisao.

Em nosso Show de Truman comunitario, chegamos a um ponto
culminante, onde ndo mais podemos distingui-lo. O que é virtual ou real? Fomos
além do simulacro e da imitagdo. Estamos criando um mundo a parte, um duplo
a nossa maneira, onde o virtual se torna real e vice-versa. A era da realidade
hiper-real, da simulagao, das telas HDs e do computadores de alta performance.
Da simbiose entre a propaganda e os programas de edigdo de imagens, entre a
indastria do cinema e os efeitos especiais. Nada nos chega cru, tudo é
processado, trabalhado, racionalizado e direcionado para o consumo. Fazer
pintura hoje, com tinta e pincel, é ser irébnico consigo mesmo e ao mesmo tempo,

um interessante desafio na era da imagem infinita.

— Talvez o unico leviatd inquestiondvel contempordneo seja o consumo.
— Hoje tudo se vende, inclusive a cidade.
— Sdo interesses moralmente maledveis que absorvem bem a propria

critica.
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2.4 Criatividade critica: A era da imagem e liberdade pictérica

“O desejo diz: "Eu, eu ndo queria ser obrigado a
entrar nessa ordem incerta do discurso; ndo queria ter
nada que ver com ele naquilo que tem de peremptdrio e de
decisivo; queria que ele estivesse muito préximo de mim
como uma transparéncia calma, profunda,
indefinidamente aberta, e que os outros respondessem a
minha expectativa, e que as verdades, uma de cada vez, se
erguessem; bastaria apenas deixar-me levar, nele e por ele,

como um barco a deriva, feliz." (FOUCAULT, 1996, p.7)

Todo ato criativo é passivel de um deslocamento linguistico, por isso a
imaginacdo criativa pode ser uma possibilidade interessante de protesto, pois “o
pensar diferente” tras consigo uma carga discursiva potente e uma maneira real
de subversdo de praticas dominantes. Ao que parece, a partir do renascimento,
o fazer artistico entre rupturas e ressurreicdes, se estabelece realmente como
um processo de pesquisa criativa, onde apontando para o contemporaneo, abriu
uma porta onde ndo podemos mais voltar.

Como um ponto inicial a essa andlise, gostaria observar um lugar de
convergéncia importante em relacdo a observacdo acima. Aproveito para
delimitar este ponto histérico como localizacdo, como o comeco de uma
movimentacdo de questionamento criativo, ou operagdes de critica a dogmas
estabelecidos, que acentuou-se até sua explosdo no inicio do século XX, sua
morte nos anos 70 e agora bem, essa é a grande pergunta.

Giotto e seus contemporaneos italianos por volta de 1300, ja flertavam
sutilmente com principios modernos. O que isto quer dizer? Como ja dito, existia
incongruéncias dentro da producdo artistica e sua veiculacdo. Era o inicio de
uma era discordancias entre o artista individual e produc¢do simbdlica vinculada
as instituicdes sociais. A essa altura, a arte detinha o seu poder metaférico
discursivo pelo menos na Europa, totalmente subordinado a igreja e com regras

muito rigidas.
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Fig. 10 Giuseppe Arcimboldo, Retrato de Rudolf Il como Vertumnus, dleo sobre tela, 1590.

Quase como um desagravo a iconografia cristd estabelecida, Giotto nos
mostra o inicio de uma reflexdo artistica importante sobre liberdade. Por
enquanto, pelo menos estética e formal. Epoca em que a matematica e a
perspectiva se tornam um processo reflexivo e entusiasmante junto ao desenho,
o0 que levou os pré-renascentistas a romperem com algumas regras canonizadas
ao longo do periodo medieval ao darem um ar humanizado ao santos.

Plantou-se a semente do artista independente, da observacdo objetiva da
natureza e livrou a arte de certa maneira, dos padrdoes meramente formais-
simbdlicos ou normativos-descritivos de representacao até entdo estabelecidos
na Europa. Embora os motivos permanecessem os mesmos, centrados na
imagética cristd, desenvolveram uma estética relacionada a mimética do real.
Para os padroes de liberdade discursiva da época, foi um grande feito e um elo
importante entre a pintura medieval e o renascimento. Processo histérico no
qual a arte, ao longo dos anos, comegaria a reivindicar outros espagos e requerer

sua prépria autonomia discursiva.
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— Conhecimento demais é perigoso, ndo lembra da histéria da maga?
— Devemos entender a arte como um saber.
— E a poesia, como sua linguagem fundamental.

— Mas a ignordncia as vezes é uma béngao.

A partir daqui, creio que se torna importante uma andlise sobre a arte em
concomitancia com as outras formas de saber, que continuamente, em uma lenta
autofagia filosofica, criaram mecanismos, sempre obviamente apegadas ao
espirito e aos meios que o seu tempo lhe oferece, na tentativa de livrar-se ou
criticar, sutil ou ferozmente as instituicdes nas quais a cercavam. Um embate
simbdlico e discursivo rodeado de amarragdes, escapatorias e armadilhas.

A nascente época moderna, trouxe um desencadeamento de pensamentos
nas mais diversas esferas do conhecimento. Baseados na autonomia da
consciéncia e da autoanalise antropolégica da sociedade, essa visdo, trouxe
consigo um embate epistemoldgico fundamental sobre a histéria da producao do
conhecimento e da arte. Comegava um processo de mais ou menos meio milénio
de desconstrucdo dos nossos proprios mecanismos de produg¢do de valores,
onde a modernidade cultural, nascida por volta do final século XIV, com a crenca
da transforma¢do do mundo através da ciéncia e da racionalidade, pode
produzir movimentos importantes. O que fez surgir inumeras teorias
emancipatérias tipicas ao dinamismo da época. Uma espécie de jogo, uma
dialética de descortinamento em varios niveis, entre fuga e absorc¢do, entre
libertar e dominar, algo que sempre existiu, mas que agora se apresentava em
um debate mais abrangente, plural e aberto. Processo que adquire sua
maturidade no final século XIX, para ser totalmente desmontado no periodo

seguinte.

— Parece que a vida é como a histéria do médico e do monstro.

— Reclamando sua prdpria ideologia...

— Ao criar seus totens e ao mesmo tempo destrui-los.

— A arte se tornou um mercado especulativo, uma a bolsa de valores.

— E um jogo de gato e rato.
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O fazer artistico busca rompimentos com padrodes estabelecidos, mesmo
que isso signifique retomar tradi¢des. Desviar-se do dogma, progressivamente,
torna-se algo desejavel entre os artistas. Clamam por uma autonomia expressiva
prépria, isso foi uma caracteristica importante do periodo humanista, um
processo de desconstrucao e construcdo continuo de valores sociais.

Durante o renascimento, principalmente no bergo Florentino, os temas
mitologicos retornam, promovendo uma sobreposicdo entre temas pagdos e
cristdos, algo inédito depois de mais de mil anos na Europa. A reforma
protestante, também é um ponto importante na mudanca imagética discursiva
da arte europeia, trouxe outros pontos de atuacdo aos artistas. Principalmente
nos paises baixos, onde vinculados a aristocracia abastada, comegavam a
trabalhar com retratos, naturezas mortas e paisagens quotidianas, isso em
detrimento dos motivos religiosos dominantes no medievo da Europa central.

Tal processo, vinculado a burguesia nascente, levantou o mercado da arte
como um poder financeiro e politico importante. Tais situacdes desembocaram
questionamentos artisticos que emergiam entre novas estratégias e formas
alternativas de representacao junto as novas tecnologias. Bases fundamentais
para que a instituicdo arte, fosse formatada e capitalizada tal como conhecemos

hoje.

— Burguesia atrds de novidades? Coitado do Van Gogh.
— Somos contraditdrios por natureza.

— Sou da época em que os poetas ainda faziam poesia.

E importante observar um outro aspecto fundamental, um ponto no qual
nos ajudara a entender a nossa atual situacdo, assim como perceber o porque de
algumas criticas, desvios e estratégias de fuga nos discursos artisticos. A

modernidade industrial em sua segunda etapa. O surgimento da era da imagem.
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Fig.11 Georges Braque, Fruteira e Copo. Oleo, guache, carvdo e colagem sobre tela, 81x60cm, 1912.

Paralelismo que nos d4 um embasamento historiografico para uma
reflexdo sobre a estética pictorica e seus limites figurativos e materiais. De que
maneira o progresso tecnoldgico afetou a producao artistica e seus discursos?
Porque tal reflexdo levou os artistas a procurarem outros caminhos que nao
somente a busca da beleza classica, ou a simples reprodugdo e idealizacdo da
natureza?

Afinal, chegamos na época em que o sonho da alianca do rigor
matematico as ciéncias naturais, tornou-se tangivel. Isto permitiu que as leis do
universo fossem explicadas com base na objetividade e na precisao do calculo.
Fisica. Quimica. Industria. Semideuses. Surge com isso, essa vaidade econémica
progressiva e uma vontade material incontrolavel, além é claro, de uma
obsessao em colocar as forgas da natureza a servico do homem.

Nao voltado essencialmente, como alguns sonhadores utépicos poderiam
pensar, a facilitar o convivio humano, ou em elevar a qualidade e a dignidade da
vida de todos, este consequente, é apenas o resido. O motor central desta
vontade é principalmente vinculado ao lucro, ao acimulo centralizado de
riquezas, da exploragdo do trabalho e dos recursos naturais em uma estratégia

consumista falida e incessantemente compulsiva. Essa orgia, podemos dizer,
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torna-se uma realidade indiscutivel com a revolucdo industrial inglesa e essa
intima relacdo entre ciéncia, tecnologia e arte, abriu um caminho sinuoso. Até
porque, em alguns séculos, fomos da reproducao milenar do belo e do rigor
técnico, a arte critica, degenerada?! e questionadora.

Walter Benjamin, em seu celebre texto sobre a reprodutibilidade técnica,
nos fala sobre esse deslocamento do protagonismo em torno da arte como
produtora hegemonica de imagens, nesta época, ja vinculada a burguesia, dava
sinais de autossuficiéncia como instituicdo, deixando a manufatura por exemplo,
destinada a industria. Por outro lado, como a arte se posicionou a partir do
momento que viu sua “aura”, como nos diz Benjamin, intocavel e irreprodutivel,

ser diluida frente as novas tecnoldgicas de criacdo e reproducao de imagens?

— Comecou a era da substituicdo do homem pela mdquina?
— Abrimos a caixa de pandora, queremos fundir o homem e a maquina.
— Ei, larga esse telefone!

— Somos assim, aprendemos sempre alguma coisa com a geragdo passada.

Esse processo industrial aparece sincronicamente com o surgimento da
primeira camera fotografica. Essa invencao leva a pintura a abandonar
totalmente as tendéncias naturalistas jA& no final do século XIX com os
expressionistas. Possibilitando aos artistas libertarem-se de determinados
temas, pois era notério que a fotografia estava bem mais equipada para
representar a realidade. A nova tecnologia captura nao s6 a semelhanc¢a, mas
evoca a presenca e o momento. E documentacio, comprovagio, quase o fato em
si. Fotografia é testemunha. Em uma relacdo mais direta e precisa com o objeto a
ser representado, aproxima-se fortemente da realidade. A pintura, por outro

lado, capta o real de maneira mais lenta, o que proporciona uma maior

210 documentdrio “Arquitetura da Destruicdo”, aborda brilhantemente a sociedade Nazista alemd no pré-
guerra. Langado em 1989 pelo diretor sueco Peter Cohen, o filme é um dos melhores documentdrios sobre a
temdtica da higienizagdo simbdlica e do pensamento estético Nazifascista. O termo “degeneragdo”, foi
emprestado da medicina para a arte no final do século XIX. Tanto que, “Arte degenerada”, foi o termo
oficialmente empregado, na Alemanha, para toda arte vanguardista. Sendo fortemente difamada através de
intimeras justificativas da teoria racial, vdrios médicos da época a compararam em analises cientificas, obras
de artistas expressionistas a pessoas com deficiéncias fisicas ou mentais. No Regime Nazista, foram
consideradas “degeneradas” todas as obras de arte e movimentos culturais que ndo estavam de acordo com a
concepgdo de arte e o ideal de beleza Greco-Germdnico. A chamada Deutsche Kunst (Cultura Alema).
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amplitude para manobras de interpretacdo, fato que dilui o aspecto realistico da
representacdo em frente a instantaneidade e precisao da foto.

Ou seja, a fotografia congela, fixa, imobiliza o instante em um tnico frame.
Desencarna uma misteriosa suspensdo temporal inalcangavel pela pintura. Foi o
que abriu perspectivas para novas praticas e a apropriacdo definitiva sobre o
real quotidiano, o que inclui a proépria fotografia, como substancia material
passivel de manipulacgao artistica e interpretacdo poética.

A procura pela libertagdo da proépria realidade interior, distancia os
artistas pictoricos da simples mimese, rompe-se portanto, definitivamente com a
ilusdo da tridimensionalidade, em uma heran¢a imediata, mas nao sei se
desejada, junto as novas tecnologias. A planaridade sobressai. Fato que coloca
em xeque os limites da ideia convencional de representacao, o que faz com que
os artistas renunciem a imitacao realista gracas a uma estratégia de mesticagem
linguistica e espacial incentivada pela industria.

De acordo com essa histéria, a arte, que por muito anos foi a principal
fonte criadora dos nossos discursos materiais/imagéticos e sempre ligada aos
mecenas classicos, como impérios, igreja, monarquias, via-se agora, entre o
surgimento da fabrica da imagem e o emergente patrocinio burgués, onde a
partir dai, passo a passo, com o aparecimento dos novos mecenas do capital,
criariamos essa pluralidade difusa contemporanea, onde os interesses dispersos
no mercado, tomam decis6es em congruéncia com a industria da cultura.

A dominagdo simbdlica criaria entdo, ramificagdes que vagariam por
outras medias nascentes, como radio, tv, cinema, propaganda e hoje, internet. As
portas do século XX, artistas como Matisse e Picasso, buscavam uma nova
percep¢do baseada na destruicdo criativa sobre a ja estabelecida realidade
moderna. O que é interessante verificar, pois o comando sobre o real e a
funcionalidade fronteirigas tdo exaltada no cientificismo e tecnicismo tipico do
periodo, vinham se transformando em tema a ser subvertido pelos artistas. A
colagem entdo, surge como o ponto seguinte e coloca-se como elemento
fundamental na fundicdo definitiva entre a arte e a industria, parafraseando
Matisse, “a tesoura pode adquirir mais sensibilidade que o crayon”.

Movimentagdo que nos levaria a radicalismos estéticos posteriores.
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Fig. 12 F.C. Heim, O novo papel das exposigdes oficiais, Carlos X distribuindo condecoragdes, Paris,

1825.

Inspirados pela nova realidade social que progressivamente surgia nas
cidades industriais europeias e pelo sujeito moderno de Baudelaire, ainda no
final do século XIX, o flanéur literario parisiense continuava a carregar um forte
conjunto de significados correlatos. Conceitos como o poeta boémio, o
observador da sociedade, o explorador urbano, o conhecedor da rua, criaria
novos ramos e questionamentos perante as novas tecnologias. Enquanto ao
mesmo tempo a relacdo entre arte e cidade se desenvolvia sobre uma
progressao estética muitas vezes agressiva perante a sociedade.

A partir do niilismo e do absurdo dadaista e na deambulagdo 22
surrealista, a ideia de cidade inconsciente baseada na psicandlise e o artista
como descobridor de territérios urbanos, trouxe uma dimensdo quotidiana e
consequentemente citadina ao préprio vislumbre e producio da arte. E por essa
razdo que a flaneur surrealista difere do individuo do século de Baudelaire. O
fldneur que se movimentava por Paris por volta de 1840, que percebia sim as
nuangas da cidade, porém estava ainda um passo atras, pois agora o sujeito nao
s6 observava, mas propunha-se com uma funcao de revelador de verdades

ocultas.

22  um conceito de arte radicante, fortemente teorizada por Breton. propunha uma arte errante, vinculada a
uma escapatoria que fosse livre de automatismos sociais. Um passeio pelo campo da imaginag¢do, da fantasia,
do irreal e do sonho. Uma experiéncia que atravessava a parte inconsciente da cidade e a caminhada como um
gesto artistico.
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2.5 Para além da forma

“Quando Duchamp, em 1913, assina produtos em
série (urinol, garrafeira) e os envia a exposicées, estd
negando a categoria de produgdo individual. A assinatura
que precisamente conserva a individualidade da obra, se
torna objeto de desprezo do artista, precisamente quando
langa produtos anénimos, fabricados em série, contra toda

pretensdo de criagdo individual”. (ARGAN, 1992, p.93)

Essa provocacdo dadaista tinha dois propdsitos, o primeiro era mostrar
os critérios nos quais o mercado de arte atribui valores a assinaturas. Em
segundo, ao expor tal contradicdo, fazer vacilar o préprio principio de arte na
sociedade burguesa, repelindo qualquer acdo individual sendo a de escolha do
objeto pelo artista, ou seja, um olhar sobre a massificagdo imposta pelo modelo
dominante industrial consumista.

O pensamento pds-moderno?3 artistico, como um grito, ja sob a sombra
da primeira grande guerra, cria forma no inicio do século XX, se cristaliza e
desvanece, como a vida em meados da década de 70, onde desde entdo, como se
fosse uma modernidade tardia, parece sugerir uma onda de reaparigdes
efémeras, multifocais e plurais que criam uma dimensdo nebulosa no ambito
artistico. Nao que isso seja um problema, mas apenas me parece que nao
conseguimos atravessar para outro lado da linha tragada como o final da histéria

da arte.

23 0 modernismo artistico nada mais foi do que a arte na era da dita, consciéncia e racionalidade. Seus limites
se ddo entre a autonomia da opg¢do estética e a oposigdo a algum estilo dominante. Com suas fronteiras bem
definidas, as disciplinas da arte detinham uma linguagem quase funcional, um cédigo inserido dentro de um
sistema de significacbes e valores muito bem determinados, onde seus signos, normas e unidades,
correspondiam a uma visdo estética do mundo. O ponto de partida do modernismo artistico se dd muito mais
entorno da fabricacdo e da montagem, do que na agdo e na efemeridade. Mesmo que a fabricagcdo em si, seja
um ato, a acdo com sentido estético basicamente sé apareceu no inicio do século XX com os dadaistas. A partir
dai, as fronteiras entre as mais diversas artes comegcam a derreter. Embaralhou-se tudo. Era a ideia de matar a
arte para salvd-la. Por outro lado, o pés-modernismo vincula-se muito mais com o inconsciente, o sonho e o
lidico. As manobras contempordneas tendem a ser experiéncias muito mais abertas, em um aspecto quase
ocasional. Por isso considero aqui, tanto o Dadd como o surrealismo como o embrido do pensamento pos-
moderno. Ou seja, podemos dizer que a pds-modernidade surge com as grandes guerras mundiais como uma
preocupagdo que vai além dos questionamentos meramente estéticos, mas um questionamento da propria
linguagem enquanto ordem simbdlica com reverberagées no mundo social. Um paradoxo entre construir
verdades ilusdrias e destruir ilusées verdadeiras. Ou vice-versa.
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No final da primeira década do século XX, em pleno fordismo a Europa se
encontrava a beira da primeira guerra mundial em um periodo de forte
autocritica filosofica e pensamento critico. No caso em questdo a arte ja
questionava as suas fronteiras evidenciando-se ferozmente no movimento

artistico vanguardista do inicio do século passado.

Fig. 13 Marcel Duchamp, Porta Garrafas, Suporte de ferro para garrafas, 1914.

Tais pensamentos, derivam do pessimismo tecnoldgico em relacdo as
novas armas de guerra, além é claro, da desilusdo existencial e cultural em varios
niveis provocado pelo confronto mundial.

Os dadaistas sao um grande exemplo de embate a pressupostos
estabelecidos. Com o capitalismo ja totalmente firmado na légica do valor ilégico
da mercadoria, a arte se vé como ator politico, uma arma de guerrilha. Os
dadaistas foram um primeiros a pensarem o direito a cidade por exemplo. Uma
génese a respeito da ideia de diluicao da arte na vida, onde o préprio espaco de
vivéncia e a vida quotidiana, seriam ferramentas de mudanca social, intervencao
artistica e negacao da légica convencionada.

Talvez aqui, marque definitivamente a arte voltada para ela mesma, uma

auto-observacao epistemolédgica de questionamento de suas préprias fronteiras,
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tanto materiais-objetuais, quanto linguisticos-discursivas, descortina-se de vez a
dicotomia politica do campo artistico, fica evidente o jogo simbdlico-imagético
que sempre houve entre clarificar e obscurecer, entre a ilusdo e a elucidacio. E
nesta légica que a arte comeca a descartar a ideia da obra original e pura. Em seu
lugar empreende um esfor¢o de ressignificagdo daquilo que ja é conhecido. Ou
seja, atribuindo-lhe novas configuragdes.

— Aja duas vezes antes de pensar...

— O que fazer agora que nosso mestre enlouqueceu?

— Fundar uma sinagoga a Espinoza.

Por tanto somos convidados a descobrir a beleza que se acha oculta sob o
véu da relacdo utilitdria. Despimos os objetos do dia-a-dia produzidos pela
industria, estes deixam suas fun¢des servis e mostram-se a luz da obra de arte.
Abre-se ao questionamento do préprio fazer artistico e a pluralidade
interpretativa. O evento de percepc¢do ja se coloca equivalente ao préprio fazer
artistico, apresenta-nos portanto, a recodificacio e a apropriacdo em uma
linguagem que molda o processo criativo. As copias dos arquétipos da sociedade,
vomitadas, destacam o carater da relevancia do efémero e descortinamento do
ilusorio, em uma mistura entre histéria e anedota como representacao artistica,
dad menos importincia a visualidade, tudo estava a se tornar conceitual e a
interpretacdo, dependendo de outras coisas, que ndo sé da retina.

Esse movimento passeia cinicamente entre a critica aos requintes da vida
burguesa e a desolagdo da primeira grande guerra, transformando em destrocos
o conceito de obra de arte sacralizada, os dadaistas promoviam o nonsense, onde
pairavam no ar, solugdes criativas que redefiniram totalmente a realidade da
arte moderna.

Uma arte que mesmo em sua tentativa de escapatoéria e questionamento
total, até de si mesma, vé a sua perenidade ainda assegurada quando
vinculando-se a prépria estrutura mercantil e técnica vigente. Aonde tudo isso
nos levou? Posteriormente, toda essa arte questionadora surgida no inicio do
século passado, foi domada e adocicada pelo mercado. Tornaram-se totens e sao

vistos, vendidos nos maiores museus, galerias e livros especializados do mundo.
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O clima que abrigava as varias manifestacdes das vanguardas histéricas?4,
era encontrado na desilusdo que alimentava essas relagdes estremadas por parte
dos artista e intelectuais. O suposto progresso social era vinculado na descrenca
arraigada em relagdo a valores e ideologias tradicionais, a0 mesmo tempo em
que viam a instituicdo da arte como incapaz de lidar com as experiéncias da vida.

Ridicularizavam em todos os meios, revistas, manifestos e exposicoes,
atacavam praticamente todos os sistemas convencionais do sistema social
burgués-industrial-mercantil. Essa ridicularizacdo vanguardista imbrica-se em
um discurso politico, evocado muito por toda uma turbuléncia politica e social
que abalava a Europa em toda a primeira metade do século XX.

Aqui, abrem-se inimeras janelas de abordagens e criticas. Entretanto é
importante iluminar uma analise importante de Ranciere (2005), onde ele divide
as questdes conceituais da arte modernista em uma estrutura com dois gestos
criticos distintos. O filésofo diz que, ao fazer “da arte uma forma auténoma de
vida”, a “modernidade” acabou por confirmar, simultaneamente, tanto a
condi¢do de “autonomia da arte”, como a sua identificacdo com um “processo de
autoafirmacdo da vida”, o que ao final, levou a duas posturas histoéricas
dissemelhantes, mas conectadas. De um lado, segue Ranciére, temos a
“modernidade simplesmente identificada a autonomia da arte”, enquanto
revolucdo da representacao anti-mimética. A arte pela arte. Enquanto do outro,
temos uma postura que valoriza a “determinacdo da arte” como uma
“autoafirmacdo da vida”, ou seja “um modo especifico de habitacdo do mundo do
sensivel”,2> a arte ndo pode ser um conteido separado, ela tem que se dissolver
na vida quotidiana, agindo nela de forma direta e real.

Na tentativa de reavaliar os espacos institucionais, os artistas buscaram

novos abordagens e promoveram manifestacdes estéticas alternativas ao

24 Vanguarda, do francés “avant-garde” significa literalmente, “guarda avancada” ou a parte frontal de um
exército. Originou-se por volta de 1830 em Paris e teve seu uso metaférico datado no inicio do século XX,
referindo-se a setores de maior pioneirismo critico, consciéncia e combatividade dentro de uma determinada
movimentagdo social-politica. Nas artes, a vanguarda produziu ruptura de modelos ao defender formas
estéticas questionadoras, além de buscar novas fronteiras para o experimentalismo, apostando nas
possibilidades revoluciondrias da linguagem estética. Enquanto os criticos mais, como Biirger, continuam a
ver o “neo-avant-garde” do pos-guerra, principalmente o norte americano, como uma reciclagem das formas e
das estratégias das primeiras décadas do século XX. Outros, como Greenberg, por motivos ébvios, via tais
movimentos pds anos 50, como uma nova potencialidade essas articulagées e questionamentos especificos da
produgdo cultural norte americana do periodo.

25 A esse respeito ver: Arte de Guerrilha: Vanguarda e Conceitualismo no Brasil, de Arthur Freitas, (2013) e
também: Jacques Rancieére, A partilha do Sensivel: Estética e Politica, (2005).
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circuito da galeria. O espago asséptico do cubo branco, foi substituido pelo
espaco da vida real. Surgem os locais alternativos para a arte: as ruas, os
viadutos, os mercados, os cinemas, os prédios abandonados, os terrenos baldios.
Para Argan (1998, p. 224), “as experiéncias visuais inscrevem-se, de algum
modo, no ambito do urbanismo, tendo em vista que, faz urbanismo o escultor,

faz urbanismo o pintor, faz urbanismo até mesmo quem compde uma pagina

tipografica”.

Fig. 14 Foto coletiva em Saint-Julien-le-Pauvre. Da esquerda: Jean Crontti, Georges D 'Esparbés, André Breton,
Georges Rigaud, Paul Eluard, Georges Ribemont-Dessaignes, Benjamin Pétet, Théodore Fraenkel, Louis
Aragon, Tristan Tzara e Philippe Soupault.

Ou seja, o discurso artistico acontece entre o local, as relagdes e as
sensagdes que os individuos tem com o espago. Em 1952, os Dadaistas
promoveram diversas acdesz na cidade de Paris. Passeios, onde despossuidos de
objetos artisticos, e posicionados fora da instituicdo do museu, ampliaram o
conceito de arte, a época, em dois ambitos. Um como uma presenca imortalizada
pela foto. O registro como arte. A documentacdo como poténcia estética
posterior ao evento. E o outro, o simples acontecimento em si. O encontro casual,

uma chuva inesperada ou os discursos provocativos do instante. A presenca do

26 Comunicado a imprensa: “Hoje, as 15, no jardim de igreja de Saint-Julien-le-Pauvre]...] o dadd inaugura uma
série de excursées por Paris, convida gratuitamente amigos e inimigos a visitar as dépendances da igreja. Com
efeito, parece que ainda se pode encontrar algo a ser descoberto no jardim, embora ele jd seja conhecido pelos
turistas. Ndo se trata de uma manifestacdo anticlerical, como poderia se pensar, mas antes, uma nova
interpretagdo da natureza, aplicada desta vez, ndo a arte, mas a vida”.
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artista como objeto de redefinicdo de lugares. Uma ocupacdo espacial
momentanea em um intrigante didlogo entre corpo, arte e acontecimento.

O discurso da presenga como tensdo ente sujeito e espaco. Estende-se
além da poética politica e constitui em uma esfera onde as relagdes sao
observadas no dia a dia, uma dialética pratica que pode definir os horizontes de
inteligibilidade de um tempo.

O que essa experiéncia Dada nos revela, é a ideia de que os artistas,
mesmo contra a maré, insistiram em desenvolver seus trabalhos como uma
experiéncia do sensivel que ndo poderia ser entendida unicamente pela razao
instrumental e pela objetificacdo da arte.

Mas para isso, criaria um discurso transversal e metalinguistico, que de
alguma maneira, em suas relagdes com instituicdes, espacos sociais,
acontecimentos politicos e processos econOmicos, sejam vistos como
reconfiguradores de praticas e proponentes a desvios criativos em nossa
realidade social. O problema é que para tal inteligibilidade a contemplacao
destes trabalhos se d4& num tempo vagaroso. A arte de hoje é feita para o
amanha. Por estratégia, nada é dado de imediato, diferenciando-se da
propaganda irreflexiva. Deve-se manter esse embate incomodo e instigante
entre o objeto artistico e sua exigéncia de reflexdo, os procedimentos artisticos
contemporaneos e os seus posteriores enquadramentos histéricos. Para uma
arte como critica aos paradigmas da sociedade, primeiro deve-se nega-la
radicalmente como objeto de consumo e coloca-la como resisténcia simbolica.
Segundo, opor-se aquele tipo de manifestacao de carater pessoal do artista génio

herdado da modernidade. Egocentrismo artistico me cansa.
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2.6 American way of art

Apés os conflitos mundiais, os Estados Unidos tornam-se a maior
poténcia global e inserem-se completamente na dicotomia capitalismo-
socialismo, onde perduraria até o final dos anos 80. Para tanto, desejaram nao s6
a hegemonia politico-econdmica mundial mas também a cultural. O pds-guerra
trouxe um deslocamento importante. Paris que até entdo, era a grande capital
mundial da pintura e da arte, em destrogos, vé seu lugar ocupado por Nova York,
onde vé a imposicdo do expressionismo abstrato através de uma base teodrica e
ideolégica sustentada por Clement Greenberg?’ e apoiadas por um mercado
elitista que dominou a promoc¢ao da pintura americana, sobretudo a partir do
final da Segunda Guerra Mundial.

Nos anos 50 a Europa era um ambiente de ddvida e reconstrucao, o
absurdo e a total falta de crenca no progresso, nas condi¢des politicas e
econOmicas da época, ditavam a visdo da arte europeia. Enquanto isso, do outro
lado do atlantico, os Estados Unidos viviam a época de ouro do american-way-of-
life. Tais acontecimentos suscitaram um novo modo de pensar pintura nas
américas, impulsionando uma nova geracdo de artistas abstracionistas, onde
destaca-se aqui, a action-painting encarnada principalmente por Pollock, De

Kooning e Kline.

27 Foi um importante escritor da arte e tedrico norte americano. Conhecido principalmente por ser um
influente critico, era intimamente ligado a pintura nos Estados Unidos no pés-guerra. E particularmente
lembrado por sua promogdo ao expressionismo abstrato, e por ser um dos primeiros ensaistas a publicar e
elogiar o trabalho do pintor Jackson Pollock. Formando assim, uma base tedrico-ideoldgica coesa, que visava
basicamente, deslocar o centro do mundo artistico de Paris para Nova York.

55



Fig.15 Franz Kline, Mahoning, Oleo sobre tela, 204x255cm, 1956.

Foi 0 auge da experimentagdo artistica no sentido a uma quase devogao
aos acidentes pictoricos. Desenvolveram uma estética abstrata e "informal"28
para traduzir as emocgdes e a expressividade junto ao gestualismo como
dinamica processual. A pintura gestual ou action-painting é uma forma de pintar
onde observa-se o ato pictdrico literalmente marcado pelo movimento, criando
um espectro performativo na superficie da imagem. A tinta é fixada em uma
organicidade entre o sujeito e a tela, que é veementemente atacada. A
intervencdo sobre a superficie ndo apresenta estudos prévios, o procedimento
vincula-se diretamente sob a influéncia dos processos surrealistas de escrita
automatica e dos improvisos jazzistas, resultando em uma retérica que flutua

entre o registro, o apagamento e a sobreposic¢ao.

— Franz Kline Pixador?
— Eu fago sem nem saber o que acho

— Compraram a verdade, entre as linhas de leitura da realidade.

Aqui o movimento do corpo torna-se oticamente relevante, a presenca,

muitas vezes como uma sugestdo de violéncia ou poténcia corporal, cria

28 Informalismo foi um movimento pictdrico tipicamente europeu que inclui vdrias tendéncias abstratas ndo
geomeétrica e gestualistas que se desenvolveram a partir da Segunda Guerra Mundial. Tendéncias que sdo
identificadas do Tachismo a arte bruta, surgiram paralelamente ao expressionismo abstrato norte americano.
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verdadeiros gestos metaféricos, em uma estratégia de transferéncia da atuacao
do corpo redefinida entre as sobreposi¢des, dos sinais graficos e a depositados
na superficie. A tela, normalmente de grande formato, aparece como receptaculo
da acdo, suas dimensdes vinculam-se ao monumental. Um emaranhado gestual
que nos absorve, assumindo a poética do ato e da materialidade da tinta sobre o
plano como fuga total do ilusionismo pictérico. Atitude que aproxima tal pintura
como meio expressivo, a performance, a caligrafia oriental e o abstracionismo
lirico. Em uma clara oposicdo a rigidez das posteriores formas de representacao
abstratas que ocorrera na Europa, como nos caso de Mondrian, Tatlin ou até
mesmo Kandinsky.

Essas fortes ressonancias podem ser percebidas e notadas em
perspectivas artisticas posteriores. Na Franca muitos de seus protagonistas
integraram o surrealismo subsequente. Nos Estados Unidos, por sua vez ja no
final dos anos 50, artistas como Robert Rauschenberg e Jasper Jones retomam
certas orientagdes do movimento dadaista do inicio do século, onde a ideia de

ready-made inaugurada por Duchamp, seria levada as ultimas consequéncias.

“A palavra pop torna-se slogan sorridente de uma
ironia critica relativa as palavras divulgadas pelos meios de
comunicagdo onde histérias fazem Histéria, cuja estética
define a imagem de uma época e os exemplos estereotipados

influenciam o comportamento humano”, (TILMAN, 2007,

p.06)

A pop arte surge como procedimento recorrente nas artes visuais ja no
inicio da década de 60, as colagens, assemblages e combine pantings??, orientadas
por uma estética acumulativa de sobreposicao, disseminam-se entre os artistas
da época. Uma apropriacdo completa dos produtos de consumo, dos materiais
impressos do mundo comercial, das histérias em quadrinhos, publicidade,
televisdo, cinema e toda classe de objetos do quotidiano. Onde os conceitos de

incorporacgao, apropria¢do e combinacdo, tornam-se altamente presentes.

29 Combine painting é um procedimento artistico que incorpora iniimeros objetos na superficie outrora
planificada da pintura. Caminha entre o tridimensional e o bidimensional, um hibridismo entre pintura e
escultura. Trabalha com a acumulagdo de itens anexados ao suporte pictérico, que vdo desde fotografias até
roupas, jornais e objetos triviais da vida.
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Mesmo embora a popart tenha se popularizado nos Estados Unidos, a
primeira obra relacionada ao movimento é de Richard Hamilton, artista que
pertencia ao coletivo artistico inglés Independent Group3° que tinha como meta
produzir obras artisticas relacionadas a cultura de massas e o ambiente urbano.
A principal manifestagdo do grupo foi a exibicdo This Is Tomorrow, realizada em

Londres, em 1956 e que culminou com o término do grupo.

Fig. 16 Smithsons, Cluster City II, Londres, 1956.

Numa Inglaterra que procurava se reestruturar apds a guerra, oS
produtos de consumo vindos da América do norte e o seu modo de vida
aticavam a curiosidade britanica. Tudo sugestionado pela televisdo que se
estabelecia como poderoso aparelho de mediatico. A partir dai, procuravam
politizar suas emergéncias poéticas em torno do conceito arte-vida, onde
efetuavam coalizdes inesperadas. Mesmo que fortemente vinculadas as estética
dos movimentos de vanguarda, propunham apresentar as obras de maneira

diferente e nao mais de maneira isolada. Também desenvolveriam ambientes e

30 0 Independent Group esteve ativo em Londres, entre os anos de 1952 e 1955, sendo considerado o precursor
do movimento Pop, o grupo era formado por iniimeros artistas entre pintores, escultores, arquitetos, escritores
e criticos. Suas abordagens desafiavam os discursos modernistas predominantes na época, principalmente no
que se refere a cidade. Além de serem um dos pioneiros a introduzirem a cultura de massa nos debates sobre
arte, reavaliaram as vanguardas histéricas e criaram a estética do "objeto encontrado”, em uma metodologia
de catalogagdo e recolha de objetos ordindrios do quotidiano.
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elaborariam salas, onde os visitantes podiam mesclar-se as obras, o que ao fim e
ao cabo, se tornaria o conceito de instalacao que conhecemos.

Entretanto, muitos teoéricos da arte enxergam a arte pop como uma
retomada tardia dos conceitos da colagem cubista, dadaista e surrealista, ou
mesmo uma congruéncia discursiva entre o mundo do consumo capitalista e a
arte. As neo-vanguardas que dai surgiram, deslocaram a problematizacao do
meio expressivo artistico especifico, para uma questdo ainda mais genérica de
limites da prépria arte. Com o fim das expectativas revoluciondrias e a
sincronizacdo politica do mundo artistico com as democracias neoliberais
capitalistas, entramos em um pds-modernismo “por vir”, o que nos levou a um
pluralismo da mais-valia declarado e um anacronismo dissimulado no mundo da
arte. Onde o eterno retorno aos géneros tradicionais, por muitas vezes, cria
apenas um revisionismo histérico superficial e esvaziado. Mesmo que uma boa
revisao também possa criar novas potencialidades, creio que o inicio da década
de 70, ainda euféricos pelo maio de 68, foi um do dltimos impulsos ainda no

sentido da experiéncia critica enquanto critica social.

— Alforria da arte?
— Nem tanto.
— Formou aquilo que chamo de constelagdo de Narcisos.

— Presos em um labirinto sem Fauno.

2.7 Quando a critica vira propaganda

Vejamos a performance, por exemplo, que se estabelece nos anos 70
como arte de vanguarda questionadora, combativa, ligada ao conceito de arte-
vida, ao improviso e ao total desapego ao objeto artistico como bem consumo.

Indo além do que o conceitualismo havia pensado, prop6s o corpo como
obra de arte e o sujeito observador, como agente interativo e totalizante da
proposta artistica. Uma arte que simplesmente ndo podia ser comprada ou
vendida, um meio radical que desmoronava os padrdes de significacao da época.
Entretanto essa mesma arte revolucionaria, hoje, ja é categorizada e adaptada
em linguagem institucional, percorre os maiores circuitos do mercado e ja

encontra-se em diversos livros especializados. O mesmo aconteceu com graffiti e
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o hip-hop que ergueram-se mesma década de 70, que de movimento de periferia
questionador, hoje contribui efetivamente para grande discurso do capital

mediatico do entretenimento.

Fig. 17 Jean Michel Basquiat, Dos Cabezas, acrilica sobre tela em suportes de madeira, 1982.

“Essa cultura de massa produz, exatamente, individuos;
individuos normalizados, articulados uns aos outros segundo
sistemas hierdrquicos, sistemas de valores, sistemas de submissdo
- ndo sistemas de submissdo visiveis e explicitos, como na
etologia animal, ou como nas sociedades arcaicas ou pré-
capitalistas, mas sistemas de submissdo muito mais dissimulados.

E eu diria que esses sistemas de submissdo sdo “interiorizados

ou “internalizados”. (GUATTARI, 1996 p.16)
Ou seja, uma critica militante da mercadoria e do objeto como material

vendavel e consumivel, torna-se uma afirmacdo da impoténcia ou da pouca

efetividade destas dentncias em relacdo ao discurso reaciondrio-persuasivo da
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sociedade de mercado. Isso decorre de um fato fundamental, a constatagdo de
um mundo alienado em si mesmo, nos alertou Marx e posteriormente Foucault.
Estamos na sociedade da disciplina servil vinculada ao dinheiro e das redes de
vigilancia online. Vivemos uma estranha mistura entre 1984 e O admirdvel
mundo novo. Podemos dizer que estamos inseridos na era mais domesticada e
fragil de que se tem noticia na histéria da humanidade? Onde imaginamos
apenas ser livres? Afinal, o escravo, apenas questiona-se sobre sua posicao no
momento em que toma consciéncia de si mesmo. E o nosso fabuloso espetaculo
das pseudodemocracias poés-industriais. Somos servos do consumo. Uma
alegoria que se consome. Participamos de uma autofagia, onde o discurso
hegemonico de nossa civilizagdo compra e vende cinismo em atacado.

Uma roleta russa. Ao que parece a sociedade contemporanea mercantil,
nos mais diversos aspectos da vida pdés-moderna, reflete reiteradamente o
paradigma da comercializagdo globalizada p6s década de 80. E muito da arte,
travestida de consciéncia, entregou-se a uma reproduc¢do superficial do
aparentemente diferente. Muito da arte contemporanea determina seu ambiente
simbdlico atual através de praticas que se aceitam, em uma cumplicidade entre
critica e ordem social.

Entretanto, existem rotas de fuga diante de tais imposi¢cdes hegemonicas?
Como recriar procedimentos e jogar com os mecanismos desta disciplina auto-
alienante? Debord sugere uma dilui¢ao ludica da arte na vida como uma forma
de negacdo do espetaculo e acao revolucionaria. Mesmo que alguns digam que a
visdo situacionista seja algo obsoleto, creio que estamos longe de vislumbrar um
ambiente urbano ou uma arte que ja tenha ultrapassado essas propostas como
argumentos de wuma estratégia de desinstrumentalizacio social. Ou
simplesmente uma fuga de tais ilusdes individualistas. Em uma época como a
nossa, de horizontes historicos rebaixados, rever tais conceitos pode ser um
bom antidoto ao pragmatismo resignado.

Nessa batalha simbélica talvez possa ser efetivo trabalhar como um
infiltrado, um agente duplo, um sabotador, alguém que cause confusdao, um
agitador. Um espido que trabalhe no ambito microscépico do corpo social, nos
detalhes da micropolitica, que cause um desvio nas praticas diarias, ou seja, um

desarticulador de discursos quotidianos. Na era do além-fronteiras, a
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descentralizagdo, o nomadismo e o deslocamento, sdo conceitos significativos e
que podem trazer contribui¢des culturalmente integradoras para os poros
sociais que ficam na periferia das benesses da sociedade contemporanea.

A resisténcia no século XXI deriva de certo modo de pensar inclusivo, que
agencia questdes culturais como etnias, periferia, géneros, entre outros.
Minorias que juntas, formam a grande maioria do planeta. Ou seja, identificar
elementos semioticos silenciados ou marginalizados pelo regime capitalista e
reaprecia-los em uma retomada discursiva. Reacdo. E buscar uma questio
antropolégica que valorize a integracdo das identidades e dos sistemas de
valores marginais aos beneficios do sistema capitalista, mas que ao mesmo
tempo, ndo os deixar perder perante a fragmentag¢do massificada do sujeito junto
aos nichos de consumo do mundo global contemporaneo.

Para além disso, ndo trata-se apenas da negacao de certas praticas. Mas
também sobre redefinicao e legibilidade. Ou seja, uma busca pela reconfiguracao
da experiéncia comum do sensivel. Trata-se por tanto de interrogar a prépria
linguagem enquanto elemento de dominagdo social. Representagdo e

comportamento. E arte como intervengao social.

GUERRILLA GIRLS'
DEFINITION OF A
IIYPOCRI'I'E.

| d d
Pacse send s ond comments - (CYUERRILLA GIRLS conscnce or e s worto

Fig. 18 Guerrilla Girls, Guerrilla Girls® Definition of a Hypocrite, Serigrafia em papel, Tate Museum,
1990.
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Um artista “critico”, desconstr6i mecanismos através da afirmacao de sua
capacidade criativa simbolica. E o simples ato de reconstrui-los pode ser um
processo que tras consigo uma poténcia politica transformadora importante.
Creio que é através desse poder reflexivo-criativo que a arte cria um
estreitamento minucioso entre sua linguagem poética e a sua capacidade de
criar sensacdes questionadoras. E ai que reside sua forca e resisténcia. A arte
pode proporcionar uma instabilidade semantica de algum enunciado a fim de
inventar novos caminhos, desvios ou indagacdes provocativas. Além propor
novos modos de existéncia, tornando essa nova sensibilidade, um dispositivo
estético politico importante contra a imposicao simbodlica criminosa que se vé
promovida pelas instituicdes politicas e especialmente mercadolégicas do nosso
presente século.

Ora, o que se apresenta quando falamos de arte, critica e politica, é uma
dialética entre criacdo e rupturas. E sugerir transformacdes nos modos usuais de
aparéncias e rotinas por exemplo, é propor algum elemento questionador,
estranho, descontextualizado e reflexivo sobre circulacio dos discursos
simbdlicos.

Nesse sentido é constituir-se como exercicio elucidativo a respeito de
nossa efetiva participacdo na cidade, além da reivindicacdo de espagos através
da arte. Deste modo, devemos ter em mente sempre a natureza ambigua da
critica. Esta pode vir tanto em trajes de enfrentamento como uma sonora e
tagarela conversa de bar. Porém é importante situar o fazer estético como
alternativa as reavaliacdes de experiéncias sensiveis da comunidade. Aqui a
propria vida é vista como lugar e objeto da acdo e da constituicdo artistica.

Entretanto, o complicado ndo é ser critico. Hoje tudo é avaliado perante
indmeros requisitos e critérios e plataformas. Mas a critica, no sentido de
acusacdo da realidade social, por vezes pode vir com um inconsciente
ressentimento paranoico revanchista. Posicionar-se criticamente, talvez seja
situar-se tanto na légica do confronto, como também encontrar espacos de
desaceleracdo e apaziguamento da prépria critica. O que pode ser um antidoto

eficaz contra a insensibilidade comum impulsionada pela midia contemporanea.
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Ou seja, no limite da leitura que cada um detém sobre os acontecimentos, tornar
tais acusac¢oes e denuncias também em entendimento e unido.

Parafraseando Sun Tzu, (2000) “muitas vezes o bom guerreiro ndo é
aquele que trava a batalha e triunfa com grande derramamento de sangue. Mas
aquele que evita a luta e a vence antecipadamente, ao escolher bem o territério,
as armas e estratégias que lhe sdo convenientes. Fazendo com que o adversario
recue e deserte do campo de batalha”. Dessa forma, tendo em mente essas duas
frentes, entre a guerrilha e o apaziguamento, proponho aos revolucionarios que
querem remover os escravizados das ilusdes que os mantém. Aos ermitdes que
negam a vida contemporanea. Aos desajustados e todos os tipos de loucos e seus
devaneios. Convoco. Transformar o teatro urbano em ato de mudanca. O
espectador em exercicio comportamental inclusivo. Afinal todos ndés somos

atores e artistas, escritores e poetisas, patroes e empregados, sabios e loucos.

3

Muro e territorio: Autonomia da deriva

“Perder-se significa que entre nés e o espago ndo existe
somente uma relagdo de dominio, de controle por parte do
sujeito, mas também a possibilidade do espago dominar. Sdo
momentos da vida em que aprendemos a aprender do espago
que nos circundaf..] Modificar lugares, confrontar-se com
mundos diversos, ser for¢cado a recriar continuamente os
pontos de referencia é regenerante em nivel psiquico, mas hoje
ninguém aconselha ninguém a tal experiéncia. Nas culturas
primitivas, pelo contrdrio, se alguém ndo se perdia, ndo se
tornava grande. E esse percurso era brandido no deserto, na
floresta; os lugares eram uma espécie de mdquina através da
qual se adquiririam outros estados de consciéncia”. (CARERI,

2016, p.48)
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3.1 Fronteiras e cidade

O que pretende-se aqui é compreender a concep¢ao politica que
atravessa os discursos da arte no ambiente urbano e as suas relagdes com o
territério da cidade. Ou seja, buscar elucidagdes sobre uma arte como pratica
critica e estética emancipada e que amplie modos de sentir, em um intercambio
de ideias e fortalecimento das redes de afinidades fronteirigcas. Além de propor
novas concepgoes de ser e pensar as dindmicas quotidianas. Uma arte citadina
que atue no campo das possibilidades existenciais dos seres que a cercam, uma
ferramenta de resisténcia solidaria aos movimentos urbanos de ocupacio,
reocupacao, reivindicagdo de espacos autbnomos ou auto geridos.

Isso porque inseridos no mundo globalizado contemporaneo, os tecidos
sociais capitalistas que deslocam-se entre impetos de impulsividade e aflicao
compulsiva, conseguiram absorver e digerir praticamente toda a arte
questionadora e subversiva derivada das vanguardas histéricas do século
passado.

Afim de evitar atrofias no sistema, uma das fung¢des dos catalisadores do
mercado é superar toda e qualquer sedimentagdo ou estagnacao causado pela
experiéncia humana do consumo. Em uma estratégia reducionista, cinica e
dissimulada do discurso. Somos o que temos. Vivemos uma época em que
simplesmente parar um instante, ter uma horta ou negar-se a comprar algo,
pode ser um ato revolucionario.

Questiono-me a partir dai, sobre essa nova légica de composicdo
simbdlica urbanistica que surge junto com os bens de consumo e as novas
tecnologias da construcdo civil. Os dois aparelhos, que junto com o mercado
virtual especulativo da bolsa de valores, movimentam a economia neocapitalista
contemporanea. Esses aspectos nos convocam a uma reflexdo importante sobre
as novas dinamicas de composicdo do territério urbano e os seus reflexos na
distribuicao dos corpos e das ocupagdes nesse espago. Essas congruéncias entre
arquitetura, linguagem e politica, formam pontos fundamentais quando
pensamos na construgdo do espago urbano como construgdo de um pensamento

social.
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— Mas que vem antes, o territdério ou o mapa?

— Vejamos, ao longo de nossa tradigdo criamos convengées certo?

— Sim, e falar de politica é falar sobre os problemas, interesses e
necessidades da vida.

— A cidade é apenas a alegoria da coletividade humana.

A arquitetura contemporanea, em todo o seu espetdculo formalista e
digamos no minimo, excéntrico e supostamente provocativo, € um texto e um
cendrio que trabalha em conjunto a interesses econémicos. Um mecanismo
complacente e hedonista, que nos dias de hoje, jA ndo emprega seu oficio
unicamente no sentido de algum tipo perpetuidade reaciondria. A histéria dos
vencedores. Além disso. Para adaptar-se aos novos aspectos econémicos e
manter-se como importancia fundamental a manutencdo da economia
capitalista, a nova metrdépole reconstroi-se em si mesma e expande-se em
indmeras facetas.

O classico branco do marmore abriu espago para os mais diversos
materiais reflexivos. Londres sobre Londres, sob Londres, sobre Londres, sob
Londres. O espelho do mesmo. Como um fractal. Espelho na frente do espelho, o
tunel infinito do consumo refletido nos arranha céus. Sintomas que vemos
também nas novas cidades do oriente médio capitalista. Esse elemento novo no
cenario, que cria um antagonismo entre o que reflete e o que é refletido na
cidade. Um paradoxo entre observador e objeto. Narciso e paisagem. Onde a
dicotomia do aparecer e desaparecer, colocou o rapaz plenamente dotado de
beleza, no lugar do préprio espelho. Podemos ser consumidos por nossa prépria
fortuna.

E a partir dessa incapacidade de unificacio morfolégica, que o fenémeno
urbano contempordneo me sugere estarmos em frente a um processo de
subjetivacdo simbdlica singular na historia da cidade. Ou seja, tudo nela se
engaja. Aqui e agora. Simultaneamente. Essas sobreposi¢des acumulativas, quase
uma colagem de elementos dispares, refletem-se nas mais diversas cidades pds-
modernas. Hoje em dia, lugares como Londres, Roma ou mesmo S3o Paulo,

parecem-se com enormes Frankensteins, onde guindastes e arranha céus
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sinuosos se mesclam com a paisagem da “antiga” cidade. Um espaco em
constante reconstrucdo, sempre em obras.

Esse novo espaco dos smartphones coloca o espago material da cidade a
mesclar-se a virtualidade. A proépria vida na rede de computadores se reflete nas
dindmicas sociais urbanas contemporaneas. Novos cursos e encontros. A
comecar pelas barreiras internas do nosso proéprio corpo. O territério que tem o
poder de expandir-se em diversas fronteiras, um territério em movimento que
compde também as proprias fronteiras da cidade. Processos diferentes de
deslocamentos e fluxos de convergéncia na cidade do GPS. Aqui é palco e
paisagem. Espaco cénico. O espago definido em fun¢do de uma encenagdo teatral.
Espaco préprio aos atores urbanos. Ao ser estabelecido, tal lugar devera conter
todos os itens necessarios para o desenvolvimento do espetaculo. A boca de cena
é arua. O proscénio é a midia. As coxias, bem, talvez seja alguma locagdo secreta.

Aqui difere-se de uma tela de um computador, um telefone ou um quadro
na parede. Como sdo esses limites? Aqui é preciso reconfigurar margens e
centros. A cidade é uma paisagem que nos convida a olharmos com os pés, em
movimento. Pode ser um museu itinerante. Ou um labirinto intransponivel. Os
carros mais rapidos no transito mais lento. Na vida real, tudo é planificado e
subjugado pela onipresenca da opacidade mural. Ndo hd uma contemplacao
definitiva ou uma captacao imediata na cidade, ela é sinuosa, nela necessita-se
percursos.

— Esse é o caminho?

— Mas esta cheio de armadilhas

— Ele que levou Alice para o pais das maravilhas?

3.2 0 muro enquanto sintoma de demarcacgao

Faixas murais erguem-se, meio fisico utilizado para separar ou proteger
qualquer recinto. Olhamos para cima. Grandes quadros de cimento a percorrer
seus caminhos. Projetados, imponentes. Sempre uma camada atrds da préxima
camada. Cada esquina é uma cortina, uma apdés a outra. A cortina do espetaculo
urbano é o muro. Surpresa visual. Entretanto o muro nunca diz sim. Ele é n3o. E
fechamento. E tampa, revestimento. Esconderijo. O muro é contengdo, é fim e

desfecho. Ele esconde, aparta e divide. E o que compreende, o que encerra.
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Pode ser como uma caixa? Uma casa ou beco sem saida. Mas é também o
que se guarda, protege e abraca. E barreira. Enquanto priva-nos de seu interior,
fecha-se em si mesmo. E a fibra do tecido urbano, impde seus tracados, seus
limites. Circunda-nos.

O muro é filho da muralha. E sua adequagdo simbdlica se da no
enfrentamento, em sua margem, em sua superficie. Sua linha fronteirica é
sempre conflituosa. Pois o muro corta. E violéncia. Mas ele ndo abre, pelo
contrario, o muro costura um retalho, cria uma distancia, propde um espaco. Ele
separa, delimita, alinha, traca. E uma cicatriz. Na cidade contemporanea nao
existe a auséncia do muro. Seria paradoxal. A paisagem emerge dai, dessa
textura emaranhada de linhas e planos.

Vindo da arquitetura militar, o muro ainda persiste com uma estrutura
essencialmente defensiva. Uma fortificacdo. Muro, territério e mapa. Remonta
por exemplo a grande muralha de Tréia. Uma cidade fortificada, capital de um
grande e poderoso império que apds o rapto de Helena de Esparta por Paris,
levou a uma coalizdo de exércitos gregos contra Tréia. O mito diz que a cidade
ficou cercada por varios anos, mas suas altas muralhas impediam que ela fosse
invadida. Sendo apenas penetrada entdo, com o tal truque do cavalo.

As causas das guerras em sua maioria sdo conhecidas e derivam-se da
conquista, da obtenc¢do ou do subjugo. Desde rapto de mulheres como em Tréia,
ou na peninsula italica como na famosa historia do rapto das Sabinas, sendo uma
das mitologias mais extensamente ilustradas na histéria da arte italiana. Mesmo
que hoje em dia achemos esses motivos totalmente banais, ainda podemos
verificar casos que se assemelham a tais situagdes, como por exemplo o rapto de
pessoas que ocorreram na Nigéria pelo grupo extremista Boko Haram31.

As guerras religiosas sdo uma outra causa importante. Seja para eliminar
ou catequizar, tal motivo ainda hoje é verificado. Nossa histéria seguiu entdo
pela disputa e obtencdo de metais preciosos e outros recursos naturais. Ainda
hoje lutamos pela energia. Carvao, aco e petrdleo. Nas chamadas guerras

cibernéticas, as novas tecnologias determinam as batalhas entre os grandes

31 £ uma organizacgio fundamentalista islamica que utiliza-se métodos terroristas na busca da imposigdo da
lei “Xaria” no norte da Nigéria. Em 2018, o grupo sequestrou mais de 100 meninas em uma escola na cidade
de Dapchi. Essa ndo foi a primeira vez que efetuam ag¢des deste género desde quando comegaram suas
atividades em 2002.

68



grupos econdémicos contemporaneos. Mas de qualquer modo, o que sempre se

sobrepde, é a ambicdo egoista de conquistar qualquer coisa. E isso que dita o

processo do conflito. Territério.

Fig. 19 Christo and Jeanne-Claude, Running Fence, Califérnia, 1972-76.

Tais dinamicas participam diretamente da vasta histéria do muro, que
também tem suas raizes na antiga China, o que nos mostra que esses dois
aspectos, muro e territorio, sdo extremamente intimos e ligados, tanto quanto
antigos. A Grande Muralha chinesa se constitui por uma série de fortificacdes
construidas ao longo de milhares de anos e dinastias. Trata-se de uma linha que
corta de leste a oeste as fronteiras histéricas do norte da China. Ao longo de sua
historia, o grande muro foi reconstruido, mantido e aperfeicoado. Com uma clara
finalidade territorial, permitia a regulagdo e a imposicdo de impostos sobre
artigos transportados ao longo de suas rotas comerciais. Rota que
posteriormente se tornard obsoleta a partir das grandes navegag¢des Ibero
Europeias. Entretanto muitas vezes a prépria muralha servia como corredor de
transporte para pessoas e mercadorias, além de ponto de observagao defensivo

estratégico.
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Em meio a tantos muros conhecidos, o Muro das Lamentagdes em
Jerusalém, foi o primeiro Templo de Salomao edificado por volta do século X a.C.
Entre derrubadas e reconstrucdes, o muro foi destruido definitivamente pelos
romanos no ano 70 d.C., durante a Primeira Guerra Judaico-Romana. Deste
modo, o imperador Tito deixou apenas parte do muro, para deixar os judeus com
a amarga lembrancga de que Roma vencera a Judeia.

Mas entre todos, talvez o muro mais famoso e paradigmatico em nossa
sociedade contemporanea seja o muro de Berlim. Um muro que sobreviveu 28
anos. Caiu tdo repentinamente quando foi erguido. O muro da era mediatica.
Uma barreira que muitos tentaram passar por baixo, por cima, através ou ao
redor. Um simbolo que dividiu uma cidade, um pais e um povo. O mundo. Foi o
arquétipo da dicotomia capitalismo-socialismo que dominou o p6s guerra.

Desde 1949, durante 40 anos, existiram duas cidades de Berlim como um
ponto de confronto ndo s6 politico mas também ideolégico. Erguido numa
madrugada de agosto de 1961, circundava toda a Berlim Ocidental capitalista.

Cidade sitiada.

— Depois eu que sou maluco.
— As vezes o barato sai mais caro.
— Vai roubar mais uma frase cliché?

— Nada se inventa tudo se copia.

O muro tornou-se a peca do jogo da guerra fria. Nesse ponto, a Alemanha
ocidental era vista como uma comparacao indesejavel ao modelo socialista. Tais
fronteiras passaram a simbolizar a chamada cortina de ferro entre a Europa
ocidental e o bloco de leste capitaneado pela Unido Soviética.

Ao longo do anos o muro foi aprimorando-se. Em seu final ja era
composto por centenas de quildmetros de gradeamento metalico, inimeras
torres de vigilancia, redes eletrificadas, alarmes e arame farpado. Esta trincheira
era patrulhada por soldados com ordens de atirar para matar os que tentassem
escapar. O que provocou inuimeros mortos, feridos e milhares de prisioneiros

nas diversas tentativas de fuga para o ocidente.
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Durante a onda revolucionaria de libertacdo que varreu o leste europeu
no final da década de 80, o governo da Alemanha Oriental anunciou em
novembro de 1989, apds varias semanas de distdrbios civis, que as fronteiras
estavam abertas. Milhares de pessoas subiram e atravessaram o muro, juntando
todos os alemdes em uma atmosfera de liberdade e unido. Foi uma bonita
celebracao, mas ao mesmo tempo um grande show mediatico. Ao longo das
semanas seguintes, partes do muro foram destruidas por um publico euférico,
mas o acontecimento também usado pela midia como um simbolo da vitéria do
modelo capitalista sobre o socialismo.

A queda do Muro de Berlim abriu o caminho para a reunificacdo alema
que foi formalmente celebrada em 3 de outubro de 1990. Muitos apontam este
momento também como o fim da Guerra Fria. O governo Alemdo até hoje
incentiva a visita aos pedagos remanescentes do muro derrubado. Tendo
preparado a reconstru¢do de trechos do muro, demarcou no chao o percurso
que a barreira fazia quando estava erguida. Hoje em Berlim existe um memorial
as pessoas que foram mortas na tentativa de atravessarem a fronteira.

Outro Muro contemporaneo e contraditério é o da Cisjordania. Este
obstaculo, é uma fronteira fisica que esta sendo erguida pelo Estado de Israel em
colaboracgdo com os Estados Unidos no oriente médio. Essa aberragdo, passa em
torno e por dentro dos territérios palestinos ocupados pela linha do Armisticio
de 1949, acordo pb6s segunda guerra, entre Palestina e Israel. O alto muro
contorna uma faixa de mais 700km de concreto que em algumas areas pode
chegar a 8 metros de altura. Enquanto a maior parte da barreira foi construida
na Cisjordania e chamada de cerca de seguranca pelo governo israelita, o qual
alega que o verdadeiro propdsito da construcdo do muro, pela paz, seria o de
evitar a infiltragdo de terroristas no estado de Israel. Por outro lado, os
palestinos, referem-se a barreira de maneira totalmente pejorativa. Como o
muro de Segregacao Racial, ou o muro do Apartheid.

Para a Autoridade Nacional Palestina, o muro visa criar fatos consumados
na incorporacdo de partes dos Territérios Palestinos ao Estado Israel. A
existéncia e o tracado da construcdo, sdo contestados sob os aspectos politicos,
humanitarios e legais. Inclusive o Tribunal Internacional de Justica o declarou

ilegal em 2004, pois a barreira corta terras palestinas e isola milhares pessoas.
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Israel ndo acatou o parecer da Corte Internacional e a construcao da barreira
prossegue ainda hoje, em contravencao a lei internacional. Outras duas barreiras
do mesmo tipo, também construidas pelo governo israelita, sdo igualmente
controversas, a que separa Israel e a Faixa de Gaza e a que separa a Faixa de

Gaza e o Egito.

Fig. 20 Vladimir Sichov, Keith Haring, Muro de Berlin painting project, 1986.

O muro além de impedicado, bloqueio e obstaculo, é também superficie de
inscricdo. Uma tela gigante. A arte no muro de Berlim, desde os pioneiros como
Thierry Noir3?, apareceu como uma ferramenta ou um subterfligio técnico para a
apropriacdo discursiva do espago urbano. O famoso lugar de fala. A superficie
também se torna tema. Refere-se ao espago que a delimita. Separa e ao mesmo
tempo entra em contato, é palpavel. E aquilo que se encontra dentro e fora de

qualquer objeto material.

32 Na primavera de 1984, Noir e Christophe-Emmanuel Bouchet, iniciaram a insergdo de pinturas rdpidas e
simples no Muro de Berlim como forma de protesto. Thierry afirma que comecou espontaneamente a fazer
seus rostos naquela parede. Entre 1984 e a queda do Muro de Berlim, muitos outros artistas pintaram o muro,
incluindo Keith Haring. Noir pode ser visto brevemente pintando parte do Muro de Berlim num filme de Wim
Wenders, “Wings of Desire” de 1987.
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A superficie entendida como um lugar de contato através do qual
apreendemos significados e informa¢des que podem nos envolver com os
diferentes sentidos. Um espaco que, em nosso ser e viver fluidamente, torna-se
fundamental na relacdo com tudo o que pertence ao mundo real, sendo seres
vivos ou ndo. Essa superficie torna-se espaco de retomada enunciativa sobre o
ambiente social. Tais a¢des, obviamente, tentaram elucidar e incentivar outras
manifestacdes e evocacdes artisticas na tentativa de desdobrar poténcias
politico-transformadoras a época. A disputa fronteirica é o sintoma furioso da
violéncia histérica provocada pela disputa de limites e espagos. Espago é

distancia ou o que nos junta?

3.3 Territorios e atravessamentos

Na era tecnoldgica, as fronteiras confundem-se, ao mesmo tempo em que
criam as suas préprias novas divisdes e demarcagoes, caracterizadas por canais
complexos de comunicagdo, as novas medias tentam superar tanto as barreiras
que proprio homem construiu impedem o encontro, como as préprias barreiras
naturais de espago tempo.

As video conferencias tornam o tempo e o espago contemporaneos
indistintos. O espaco superado, atravessado e dobrado pela instantaneidade da
Internet. O tempo como um presente inchado e continuo. A supremacia do ponto
de vista do agora. A inflama¢do da memoria encoleirada a conexdo permanente.
Ou quem sabe, um simples pacto voyerista de cumplicidade virtual. Seriamos
capazes de elucidar um mundo sem fronteiras? E o contato entre os seres
humanos e o mundo natural em o envolve, pode ser manipulado? Como em um
mundo repleto de barreiras, conceitos como imigragao e emigracao podem ainda
ser entendidos como uma necessidade inata do ser humano?

Sdo as fronteiras de todos os lugares. De todos os “eus”. Multiplicam-se. E
ndo mais permanecem estaticas. Voam por ai a disputar recursos e influéncias.
Se pudéssemos representar em uma pintura todas essas linhas territoriais
sobrepostas nos dias de hoje, certamente a imagem se pareceria com um quadro
de Jackson Pollock. Seria a borda um sintoma humano? O equilibrio dos

antagonismo do mundo contemporaneo ainda danca entre a relacdo da casa
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grande e senzala? Ou essas linhas realmente se cruzam? Algumas digo,
realmente ndo se cruzam.

E o0 que ndo cruza, ou atravessa fica a margem, tangencia, fica na periferia
do territdrio. Torna-se estranho. O espaco da periferia evoca muitas coisas hoje
em dia, do que apenas um lugar. Nao evoca somente uma posicao territorial na
cidade, mas também uma condi¢do de vida. Passou de uma categoria geografica
para uma categoria social. Um exemplo disso sdo os suburbios norte americanos
que emergiram na década de 50. Embora geograficamente periféricos, nao
demonstravam nenhuma similaridade com a ideia de pobreza, pelo contrario, la
se estabeleciam a classe média e os ditos trabalhadores norte americanos,
dirigindo seus fords e utilizando eletrodomésticos, ao buscarem a familia ideal
que viam na tv.

No Brasil, mesmo embora percebamos o atual governo do Rio de Janeiro
querendo integrar a periferia na ideia propagandistica da cidade, ou mesmo
absorver e aceitar a favela de uma vez como iconografia do rio, sabemos que
essas distor¢des sdo muito mais complexas e que perpassam intimamente no
que se diz respeito a justica social do pais. Essas divisdes se ddao no embate
quotidiano, é como cortar as linhas do 6nibus da periferia ao centro nos finais de
semana por exemplo, isso para nao juntar “gentinha” na praia, afinal, pobre s6
tem tempo livre no domingo.

O que percebemos é que a periferia contemporanea nao é algo que se
encontra apenas na margem territorial, mas que tem caracteristicas culturais
préprias. Forma no ser e na experiéncia de viver. A periferia p6s-moderna é
instavel e mével. Ela se desvinculou da geografia para se firmar no urbanismo. E
o que se estabeleceu com a industrializa¢io. As vezes ela aparece como um vulto,
se expande como uma vinha, as vezes é marcada e setorizada, como os guetos
Nova Yorkinos, que de apartheid travestido de sonho modernista nos anos 50 se
tornaram uma reacao social e caos nos anos 70.

A periferia se conceitualiza hoje em dia mais pela falta de dinheiro do que
pelo lugar em si. O que é periferia hoje pode ndo ser amanha. Centro
permanente, ou expansivo. Periferia moével. A periferia foge das benesses
urbanas. O centro quando expande, encarece a periferia. Periferia é territério

impermanente. Fugidio. E uma luta de poder fronteirica. Um cabo de guerra de
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um lado s6. Um combate ideoldgico onde a importancia do localismo cria uma
vinculacdo ao territério, que mesmo flutuante, cria estruturas que sustentam o
“fazer parte” ou o “estar ali”.

A sociedade pds-moderna é uma grande textura com variagdes
homogéneas e a proclamag¢do de um grande muro na fronteira mexicana, pode
tornar-se a profecia do caos. Globalizacdo? Seria a fronteira como um sintoma
humano e a politica norte-americana como um retrato da anemia, do
conformismo e da contradicdo contemporanea? A contradicao travestida de um
mal agouro escolhido pelos norte americanos. Retrato do paradoxo
contemporaneo. O problema do territério relativizado pela p6s-modernidade.
Das empresas sem patria aos personagens mediaticos na politica. A palavra de
ordem é incorporacgio, mas também separacio. Que contradicdo. E como dizem,
o mercado é livre, mas tem alfandega. Entretanto, se antes mandava-se soldados
e bombardeiros para uma dominacao territorial, hoje manda-se alienacdo e

entretenimento como maneiras mais faceis, baratas e eficazes de dominio.

Fig. 21 Richard Serra, Tilted Arc, Ago, Federal Plaza, Manhattan, New York, 1981.
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O conceito de globalizacdo, seria apenas uma nuvem hipdécrita pairando
sobre o ar? Uma enciclopédia de fronteiras em categorizacdes nacionais que
segregam e afastam? O famoso Atlas. Tais demarcagdes funcionam para
africanos, mas ndo para empresas multinacionais. Os territdrios tem sido a mais
mortifera das armas, pois nele, reinem-se todas as outras em prol da sua

prépria afirmacao.

— E tu que olhas mais longe ou é a gaivota que voa mais alto?
— A Africa foi dividida na régua.

— Ninguém salva a dor dali.

Sobre essas fronteiras imaginarias, cruzamentos fronteiricos, passagens
territoriais e o corpo como o elemento performatico, que se insere no espaco,
Francis Alys tem um trabalho que se chama “The Green Line”. No verao de 1995,
Francis fez uma caminhada com uma lata de tinta azul vazando, atravessando a
cidade de Sao Paulo. Foi um gatilho. Essa caminhada foi entdo vista como uma
espécie de gesto poético. Um rastro da passagem, uma marca do percurso
corporal.

Em junho de 2004, o artista reencenou o mesmo desempenho, agora com
uma lata de tinta verde vazando, tragando uma linha cruzada e seguindo a
porcao da "Linha Verde" que atravessa o municipio de Jerusalém.

Como sabemos, uma cidade dividida. 58 litros de tinta verde foram
usados para rastrear 24 km. Posteriormente, uma documentagdo filmada da
performance foi apresentada a varias pessoas para que reagissem

espontaneamente a acdo e as circunstancias em que ela foi realizada.
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Fig. 22 Francis Alys, The Green Line, Jerusalem 2004.

Como o préprio artista diz, “as vezes, fazer algo poético pode se tornar
politico e, as vezes, fazer algo politico pode se tornar poético.”33 O territério é
area marcada. Possuida. Delimitada. E uma relacdo entre espaco e poder
sustentada sobre a ideia de posse. Sejam isso para terras ou mesmo para
pessoas. O termo advém e é classicamente empregado na geografia politica para
se referir as demarcagdes territoriais dos Estados. Na filosofia, na psicologia ou
na biologia pode significar a area de vivéncia de um ser. Seja isso uma area
geografica ou a drea de seu proprio corpo.

Dimensdo que estabelece o préprio ser como um lugar demarcado. Em
outras palavras, somos todos um territério moével. O ser é indissociavel do estar.
Quer dizer que qualquer grupo social, em sua fungao essencial de “ser presente”,
ao manter relagées com outros grupos, produz, defende e reivindica territorios.

O conceito se estabelece no didlogo entre o ataque e a defesa. Entre quem
detém e quem deseja o espaco. Tal ideia tornou-se tema central na construcdo da
geografia humana. A nossa distribuicdo cultural se da a partir dai. Pois de fato, o
territério refere-se basicamente & uma organizacio espacial. E uma légica que
estabelece os padrées de distribuicio das pessoas e de seus fenémenos. E o que
estabelece fronteiras nas relacdes humanas, sejam elas espaciais, culturais ou

ideoldgicas.

33 www.francisalys.com/the-green-line
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3.4 Espaco publico ou privado?

Assim como qualquer outra instidncia que se relaciona com a vida
humana, o espago também coloca-se como produto politico, refletindo os
processos e conflitos sociais. Ao mesmo tempo em que mergulha-nos em sua
prépria dindmica. O espaco é um processo que nunca termina. E a natureza do
lugar. E o lugar da cidade é a constante transformag¢ao. Humanizada, repartida e
classificada. O espago sempre fez parte da prépria cultura humana.

Que nos diga isso a arquitetura. O espago arquitecténico tem seus
préprios significados culturais, psicologicos e emocionais. Elementos que nos
proporcionam dizer que existem espagos arquitecténicos politicos, académicos
ou religiosos. E claro que além disso, essas concepcdes de espaco devem
produzir sensagdes necessdrias a sua funcao. Portanto, a arquitetura é um lugar
construido nas mesmas bases de um quadro ou uma escultura por exemplo.
Detém por tanto, a poténcia de promover diversas impressdes ao individuo
através do seu poder metaférico. Poder que é definido basicamente na juncao
entre massa e volume. Ou seja, é uma defini¢do fronteirica de espago através da
materialidade do concreto.

Se o muro descende da muralha a parede é sua irma mais nova. A parede
é um elemento arquitecténico fundamentalmente produzido para junc¢ido ou
vedacdo de espagos internos, é o elemento fundamental do territério de uma
casa ou de uma galeria de arte por exemplo. A parede basicamente sé existe
dentro do espaco privado, nela se colocam suas proprias regras e determinagoes.
Normalmente branca, a parede do museu, como nos ensina
O’Doherty (2007, p.4), é um elemento “construido segundo preceitos tao
rigorosos quanto os de uma igreja medieval”. A parede contem uma instrucao.
Nos espacos privados falasse baixo.

J& no caso da cidade, certificando-se de seus preceitos e de sua
legitimidade perante a apreciacdo de si mesma, trata-se de uma personificacao
incomum, um retrato de diferentes personificagdes. Uma entidade multifacetada.
A cidade é um heter6nimo esquizofrénico de nés mesmos, fragmentada pelo
espaco dividido do mundo real. Um quadro de Picasso em seus mais variados

pontos de vista. O que torna a proépria cidade contemporanea, um agrupamento
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desses distintos valores territoriais, um texto com efeito demasiado orientado e
ao mesmo tempo cadtico.

Mas o que se percebe hoje, é que a urbe do século 21, embora
consideravelmente diferente da galeria institucional, possui pontos de
congruéncias com tal. Entretanto as paredes brancas livres de qualquer
interferéncia perante a obra de arte e sua completa captacdo, abrem espacgo para
um recinto impuro, anarquico, em um engendramento de vetores conflituosos. A
cidade se encontra na margem ténue entre o que é muro e o que é parede. Entre
o publico e o privado, entre o que separa ambientes internos e o que divide

espagos comuns.

.

o

Fig. 23 Jan Van Raay, The Art Strike on the steps of the Metropolitan Museum. 22 de maio de 1970.

Mas essa diferenca praticamente 6bvia, ndo separa totalmente o
ambiente da cidade e o ambiente da galeria enquanto espago para usufruto
espacial estético. A cidade é uma galeria a céu aberto. Entretanto cada territdrio
necessita de legislacdes diferentes, posicionamentos diferentes. Serd? Talvez
(re)entrelacar tais fronteiras seja um passo interessante para o auto
reconhecimento e/ou (re)posicionamento. Qual o nosso lugar?

Mesmo embora até os meados do século XX, a arquitetura e o urbanismo
em conjuntos com as for¢as econ0micas da construcdo civil, trabalhassem na

tentativa de higienizacdo e homogeneizacao da cidade. Um sonho distante. Ao

79



que parece, tal projeto generalizava o espaco publico em uma tentativa quase de
sacralizacdo do funcionalismo espacial. Universalizacdo das fronteiras. A
setorizacdo. Nao se confundem coisas. Cada categoria se apresenta como uma

fronteira de lugar. Dimensdo que a aproximava a cidade ainda mais do

sacralizado museu. Brasilia é um tipico exemplo dessa tentativa.

Fig. 24 Os Gémeos, Dewey Square, Boston, 2012.

— E a fronteira, é feita para ser cruzada ou para te manter no lugar?
— A prépria ideia de propriedade privada cria fronteiras.

— E Wall Street ndo Walt Disney!

Mesmo que essas distingdes e delimitagdes visiveis e invisiveis dos
espacos que nos cercam, implicita ou explicitamente, guiem nossas acdes e
trajetorias, creio que existe uma relevancia sem precedentes em relagdo as
fronteiras e suas novas dinamicas.

Seja na politica, na academia ou na arte, essas bordas e limites espaciais
colocam-se como foco central a respeito de nossos conflitos sociais
contemporaneos. Afinal, consideramos hoje em dia dimensdes fronteiricas e

lugares que vao muito além do terreno. Como ja dito, inclui-se desde a expansao
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do conceito de sociedade global, a debates sobre questdes politicas de migracao,
defesa de identidades coletivas minoritarias ou mesmo novas interpretacdes
sobre teorias de género. Por outro lado, ndo seria essa demasiada atencdo que
damos as divisdes e territorialidades que estaria a impulsionar as nossas

proéprias incertezas sobre seus significados, defini¢cdes e discursos?

3.5 Nao existe mapa antes do territorio

No que tange o territério a prépria cartografia se torna um elemento
onipresente em nossas vidas. O mapeamento é algo inerente ao territério e
promove uma visualizacdo ampla de dados espaciais. Trata-se basicamente de
um organizador de espaco-tempo. E o que permite delimitar fronteiras,
cadastrar e requerer espacos. Os mapas participam portanto de inuimeras
atividades e uma das suas maiores fungdes é ajudar na administracdo territorial.
Desde a guerra, para o deslocamento das tropas ou bombardeiros, até o

planeamento das rotas dos transportes urbanos por exemplo.

“Os novos territorios de exposicdo ao serem
ressemantizados pela operagdo artistica, adquirem uma nova
dimensdo[...] Tdo particular quanto a experiéncia do fldneur de
Baudelaire, ou de um situacionista que deriva, como Debord,
esses mapas traduzem, muitas vezes uma retorica do caminhar
(Certeau) e reinvestem os espagos de novos sentidos”. (FREIRE,

1997, p.78)

Ele pode ser uma representacao topografica da superficie terrestre, uma
percep¢do do meio ambiente que nos cerca. Uma arte do planisfério. Essa
relagdo esquematica entre ser humano e seu espacgo habitado é a histdria de
aventuras em lugares desconhecidos e muita violéncia. Mas o mundo hoje todo é
conhecido, chegamos a morte dos mapas? Crie o seu. Os mapas sdo cartografias
culturais. Porque o norte sempre fica em uma posicdo dominante na
representacdo do mapa mundi em relacdo ao sul? No universo ndo existem
bordas ou centros, cima ou baixo, o norte magnético poderia ser o sul magnético
se assim quiséssemos por convencdo. A histéria dos mapas tornou-se a memoria

do espago planetario no que se refere a nossa propria analise de mundo social.
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Criamos uma documentacdo sobre nosso planeta que remete ao tempo das

cavernas, uma projec¢do pictorica e planificada do espago que nos cerca.
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Fig. 25 Hema Maps, Upside-Down World, Nova Zelandia, 2003.

Mas também pode ser um mapa politico, histérico, demografico, climatico
ou até mesmo um mapa mental. Um mapa é uma representacdo simbolica que
enfatiza os relacionamentos entre elementos em algum lugar. Seja na terra ou no
céu. Ou nas estrelas, que tanto nos ajudam a viajar. Elementos de um conjuntos
de significacdes que nos certificam de regides conhecidas ao mesmo tempo que
analisa e categoriza tais espagos.

Sado linhas que transitam entre o real e o imaginario, algumas tragavam
um meridiano a 370 léguas a oeste da ilha de Santo Antdo no arquipélago de
Cabo Verde, outras dividem, até hoje, a Africa em quadrados. O mapa é uma
visdo aérea em geogramas. Uma representacdo imaginativa em relagdo ao seu
objeto correspondente. O territério. O mundo é o fato, e o mapa, apenas
corresponde a realidade e aos objetos que o formam. Trata-se portanto de uma

interpretacdo, uma analise esquematica.
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— Afetivo versus efetivo.
— Tracamos o mundo todo.
— Aqui passa o Equador.

— Cadé?

Por outro lado tendo o préprio mapa como uma substiancia do mundo,
percebemos sua influéncia entre as categorizacdes e as determinagdes espaciais
que se refletem fenomenologicamente na relagdes sociais. Por isso a importancia
de se pensar novas cartografias e ocupagdes espaciais, novas rotas e rumos.
Mesmo que momentaneamente. Ou mesmo ignorar todo mapeamento e
simplesmente planar por ai. A cartografia da cidade é o mapa do labirinto
urbano sem saida. Um labirinto mével com uma lista descritiva de lugares a se

seguir. Qual escolhes?

“Os novos poderes tendem a um complexo de atividades
humanas que se situa além da utilidade: os tempos disponiveis,
0s jogos superiores. Contrariamente ao que pensam 0S
funcionalistas, a cultura se encontra ld aonde termina o ttil”.
(JACQUES, Constant in: Le Internationale Situationiste, 1959 p.
110)

Esses temas abordados aqui, tornam-se centrais no final da década de 60
com movimento Internacional Situacionista. Questdes sobre o espaco e
territorialidade urbana, mapas e percursos, surgem como uma dimensao poética
que propoe praticas de interven¢des no espaco da cidade como fonte de critica a
vida quotidiana. Instaurando assim, um conceito renovado de urbanismo que ia
de encontro ao modelo modernista funcional. Junto com Guy Debord, que
acreditava ser possivel redefinir o ambiente da cidade, através da deriva34, o
grupo via a acdao de interagdo com o espago da cidade, transformado e
vivenciado, como seu elemento central de atuacao. Ao pensar em ultrapassar as
formas vigentes de arte, cultura, politica e organiza¢do urbana, os Situacionistas

criaram atividades e principalmente jogos, para combater o que, segundo eles,

34 Depois do Dadd e da deambulagdo surrealista cunha-se um novo termo: A Deriva, uma atividade lidica e
coletiva que ndo apenas visa definir zonas inconscientes da cidade, mas que - apoiando-se no conceito de
psicogeografia - pretende investigar os efeitos psiquicos que o contexto urbano produz no individuo A deriva é
a construgdo e a experimentagdo de novos comportamentos na vida real, a realizagdo de um modo alternativo
de habitar a cidade, um estilo de vida que se situa fora e contra as regras da sociedade burguesa. (CARER],
Walkscapes, 2016, p.85).
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seria a pior caracteristica do mundo do espetaculo, a alienacdo social, tendo o
espaco urbano como um importante palco na espetacularizacdo da sociedade.

Como nos diz Careri (2016), “com a revisdo situacionista, a cidade
inconsciente e onirica do surrealismo, é substituida pela cidade ludica e
espontanea”. Aqui a errancia despropositada e automatica dos surrealistas é
trocada pelo jogo. Um conceito que baseia-se muito na ideia de Homo Ludens.
Por inventar novas regras, praticas, estratégias criativas e agdes estéticas de
mudanca social, o grupo sugere uma resisténcia cultural a imposicdo capitalista
contemporanea. Surge dai o conceito de “deriva psicogeografica”, que consiste
basicamente em mapear mentalmente os lugares em uma relagdo afetiva entre
eles e o caminhante, e ndo mais em uma relacdo meramente utilitarista.

Os mapas sugeridos pelo grupo, o famoso Naked City, ou mesmo o livro
ilustrado, “Mémories”, de Guy Debord e Asger Jorn, trazem uma cartografia
diferente, onde desloca o conceito escala ou localidade precisa. Funcionam
muito mais como um mapa para perder-se do que encontrar-se. Em Naked City,
alguns monumentos de Paris foram colados de forma quase aleatdria, as
distancias ndo rementem a escala real, mas sim a proximidade afetividade e a
relagdo que se tem com determinado lugar. As setas vermelhas, algumas indo
outras voltando, demonstram as possiveis trajetérias, idas, retornos e até
escapatorias. Convicgdes e desisténcias. Indicios de rotas.

Mas nunca uma determinante, apenas opg¢des e sugestdes narrativas
sobre quais caminhos, os andarilhos dispostos a jogar o jogo podem tomar. E o
que Debord chamou de “guia psicogrografico de Paris”, uma deriva urbana que
remonta ao surrealismo e ao Dada, vinculada aos conceitos de exploracao
inconsciente, memoria e imagindario. Trata-se portanto de uma experiéncia nao
apenas sobre “o que” vemos e vivemos, mas também “como” vemos e vivemos a
cidade.

E portanto um questionamento metaférico sobre nossos espacos, rotas,
rotinas, convencdes e afetos. Através de cartografias alternativas, dessa
liberdade poética relacionada ao espago de convivio humano, que
transformando o corpo do individuo em um elemento que finaliza o conceito de
mapa, podemos a partir dai, desenvolver novas formas e possibilidades de

“estar” no mundo. Criando tanto em uma relagdo diferenciada com o proéprio
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territério como também, entre n6s mesmos. Uma experiéncia ampliada que se
desvincula da questdo meramente funcional da cartografia. Uma autonomia da

deriva.

THE NAKED CITY

ILLUSTRATION DE L'HYPOTHESE DES PLAQUES
TOURNANTES EN PSYCHOGEOGRAPHIQUE

Fig. 26 Guy Debord, Naked City, 1952.

6.-L DEBORD

5 /
et une histoire dite par un idiot, pleine de fracas et de furie, et qui ne signifie rien

PPN

Fig. 27 Asger Jorn e Guy Debord, Mémories, Livro de artista, 1959.
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Segunda Parte: A estética da agdo
PRATICAS E PERCURSOS: MEU CORPO E O MEU PORTO

Processos artisticos
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Interludio

Metamorfoseando. Causa e efeito.

Linguagem. Matéria e registro. Do registro

Manifesto enunciativo da semelhanga simbdlica da tinta como sujeito.
Eu. Desconstrugées lexicais, quase uma fuga.

Vou para rua.

Prdticas heterogéneas?

Obra e lugar. Justaposto. Aconteceu.

Criptografia, marca e cédigo. Um gesto. Outro eu.

Uma sincronia ou Confusdo? Tudo simultaneamente em camadas e fragmentos.
Sobrepostos. Recomponho pedacos. E um jogo, um quebra cabecas.
Tempo e gesto, a estética da descontinuidade, historicidade do efémero.
Fui e voltei. Assim me torno presente. Memdria e agdo.

Existéncia. Ato. Viver é quase um ritual.

O objeto me absorve, imersdo. Fiquei gravado.

Entre tramas. Tramo interpretagoes.

Sou apenas mais um observador. O olhar como ato de pintar. Foto.
Minha presenga gravada.

Rearticulagdo em grafismos imediatos.

Coloco-me evocando o discurso do instante.

Cidade situacionista. Reviso.

Em meu inventdrio urbano, realoco-me entre o registro e a forma.
Me transporto. Passei.

As vezes perco-me. Em mim mesmo.

Mas a superficie me diz: Tu estds aqui. Fiquei. De novo.

Territorio do ser e do estar. Quem fui? Quem sou? Estou.

A cidade como enciclopédia. Palco. Paisagem. Motivo.
Desconstrugdo imagética do império do visivel.

Imposto. Paisagismo urbano ou funcionamento social?

Sou um antropdlogo do espetdculo urbano.

Itinerdrio do ambulante, os erros do artista errante.

O que houve ndo sei. Sei que desviei.

Em um espago metafdrico rearticulado,

Aqui estou eu. Sendo tinta.
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4
A poética do instante: Da anatomia pictorica e da

performance

4.1 Da performance

A linguagem performatica sempre teve um lastro controverso no campo
das arte visuais. Por sua dificil categorizacdo, questionamentos sobre o
entendimento e enquadramento de sua linguagem continuam em voga até hoje.
Questoes que vao desde a maneira de como a performance interfere nas relagées

interpessoais, culturais e sociais até o seu posicionamento estético enquanto

acdo artistica de fato.

Fig. 28 Yves Klien, Saut Dans Le Vide, 1960.

Yves Klein foi um dos primeiros a pensar a performance como um
elemento conceitual composto por agdes estéticas efémeras. Pensava em uma

forma hibrida, uma expressdo artistica repleta de pujanca e vitalidade que
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irrevogavelmente diluia-se com a vida. Tais atuacdes, a época, muitas vezes
trabalhavam juntamente como a fotomontagem, fato que nos confirma que
desde sua génese modernista, tanto a fotografia quanto o video, seja de forma
documental ou como discurso artistico em si préprio, sempre tiveram uma forte
relacdo com a performance.

Essa dinamica de combinacdes, algo que remete aos antigos cubistas,
persiste até no final dos anos 1960, onde levaria os artistas da Pop Art a
desenvolverem peg¢as ambientais que detinham uma dimensdo totalmente
transitiva entre o espaco da arte o artista e o observador. Um dialogo, um olhar
corporal que sugeria uma imersdo sensitiva completa. Aqui as artes visuais ja

ndo satisfaziam-se mais apenas com a visdo, mas queriam todos os sentidos em

sinestesia.

Fig. 29 Ant-farm, Media Burn, happening, 1975.

Tais procedimentos previram o que viria a ser a arte performatica que
emergiria dos anos 1970. Uma abordagem artistica questionadora, que gira em
torno de conceitos que derivam desde a ideia de movimento e velocidade
futurista, até a anti-arte, os happenings, os situacionistas, Fluxus, arte instalacao
e a arte conceitual. Ou seja, por um lado uma antitese as formas de arte ortodoxa
e normas culturais, por outro uma fusao completa entre todas as disciplinas

artisticas e a prépria vida.
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Uma experiéncia fugaz e singular tanto para o performer quanto para o
publico. Um evento que nao poderia ser repetido, capturado ou comprado. Um
desempenho que tende a ndo ser totalmente roteirizado ou cuidadosamente
orquestrado, mas sim uma busca por uma espontaneidade instantanea e de certa
maneira aleatoria.

A performance é uma apresentacdo onde o artista pode estar presente ou
ausente. Essa dimensdo entre o ser e o estar, causa uma estranheza temporal
principalmente quando se trata de performances captadas e posteriormente
mostradas em fotos ou videos. Ou seja, é uma pratica ampla e multidisciplinar
envolve elementos basicos como tempo, espaco e o corpo. Uma atuagdo da
presenca do artista no espacgo e a sua relagdo com o publico, ou com o préprio

lugar. Corpo como objeto de comunicacao.

4.2 Do processo artistico ao objeto-corpo

O homem é um animal simbélico e a sua atividade corporal finaliza-o
enquanto imagem. A “corpificacdo” particular do artista critico. O ser humano e
sua conceitualizacdo se d4 de modo inseparavel entre seu corpo e a a¢do do
mesmo. E neste territério corpéreo e retérico, em tltima analise, que reside o
poder criativo da arte. No ser. Portanto, é o que coloca o processo da pintura e
da performance tdo intimamente ligados ao meu trabalho. O quadro do pintor
sem corpo nao existe. Uma ideia ndo escrita perde-se ao vento. O corpo é o que
transforma o acontecimento em imagem, o que liga inexoravelmente o sujeito ao
seu ambiente social. E justamente meu corpo que percebe a existéncia do outro,
0 corpo é ao mesmo tempo percep¢ao e expressao.

A ideia artistica de desfoque entre arte e vida, ou sua propria mistura e
simbiose, como vimos, ndo é um fendomeno novo. Tal elemento tem suas raizes
nos primitivos rituais, além de ter uma ligagdo simbdlica que remete as antigas
praticas teatrais gregas.

Apés as artimanhas radicais dadaista, um dos mais célebres e articulados
escritos sobre o assunto, ja em meados do século XX, surge com os ensaios
tedricos de Allan Kaprow (1966). O artista ficou famoso como um dos primeiros
a pensar a arte da performance no final dos anos 50, sendo por muitos

considerado o progenitor do que veio a ser conhecido como Happenings.
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Fig. 30 Janine Antoni, Loving care, performance, 1993.

Kaprow acreditava que a histéria da arte e da estética encontra-se toda
em prateleiras. Categorizacdes que geram contingéncias. O pluralismo de valores
e a indefinicdo total dos limites e das fronteiras que dividem as artes, tornou a
propria vida uma experiencia estética. Uma peca teatral sem fim. Somos uma
performance ambulante. Ele procurava uma aproxima¢do ao mundo real. Uma
arte ndo orientada para espectadores passivos, mas sim destinadas a
participacdo do individuo na vida quotidiana enquanto uma forma criativa de
vivéncia em comunidade.

Posteriormente a norte-americana Rosalind Krauss, com o conceito de
campo expandido3®, tentava definir os novos tipos de métodos e bordagens na
arte contemporanea. Partindo de uma andlise acerca da escultura, ela defende
que o dificil enquadramento atual do termo, tinha se tornando cada vez mais
amplo, aberto e indefinidamente maleavel. E um ponto de vista que nos mostra
exatamente a crise da atitude modernista pautada no desejo de ruptura e
negacao das escolas e movimentos anteriores como proposta nova.

Krauss vé as abordagens praticas das artes pds-modernas baseadas em
outros tipos de estratégias. Apos os anos 70, a questao da arte ja ndo se tratava
mais de jogar com oposicoes e negacdes, mas de produzir composicdes
complexas de linguagens, combinagdes de técnicas e referéncias. Era o que Yves

Klein andava a procura ja na década de 50 e por tal motivo, a partir dai, as

35 Sculpture in the Expanded Field, Revista October, 1979.
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praticas artisticas deixaram de definirem-se pela delimitagdo de seu meio
expressivo, mas sim pela simbiose entre diversas metodologias, meios e

técnicas.

— Toda ruptura tende a se tornar convengdo.

— Arte conceptual é para que ndo sabe desenhar...

— Por uma arte além do oficio.

Fig. 31 Vito Acconci, Trademarks, documentac¢do da atividade, 1970.

O debate artistico dessa forma, atualmente, tende trabalhar entre,
apropriacdes, mutualidades metodoldgicas, praticas interdisciplinaridades e
jogos linguisticos. Para tanto, busca-se uma simbiose entre os mais diferentes
materiais, recursos e referéncias. O artista contemporaneo, segundo Krauss,
mobiliza e transita por varios suportes e linguagens. Promovem procedimentos
questionadores que caracterizariam uma sensibilidade alternativa
fundamentalmente distinta da moderna. Uma arte auto-referente, que muitas
vezes referencia a propria vida social e que trata dos limites do nosso sistema de

representacao.
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Para tanto, inclui-se um processo de elaboracao filoséfica como elemento
da propria poesia estética. Na medida em que as fronteiras engendram-se e
géneros, linguagens e areas de conhecimento se flexionam, abre-se espacos e
misturam-se outros tipos de relagdes com o sensivel em um processo de
articulacdo do pensamento e da acdo artistica.

O processo artistico, sempre tende a ser uma resultante entre uma
experiencia fisica e mental. Entretanto, quando falamos especificamente em
pintura, essa atividade corporea e performatica do artistica no que tange o seu
préprio fazer, sempre esteve totalmente diluida entre camadas, veladuras e
rigor técnico guardado a sete chaves. O ato escondido.

Seria uma primazia pelo objeto? Virtuosismo e acabamento enquanto
qualidade estética? Forma que sobrepdem o conceito? A fotografia foi uma
revolucdo fundamental para pintura. Uma libertacdo. E uma aliada da
performance. A performatividade na pintura era expressa de uma outra maneira.
Basicamente na composicdo, da renascenca a teatralidade barroquista, o gesto
da pintura sempre esteve escondido por detrds da proépria ideia de
representacao e de mimese. Qual a ilusdo perfeita da realidade?

A performatividade se dava na narrativa da imagem, transparecer
materialidade ou o movimento corporal do préprio pintor como forga estética
era absolutamente renegado pela retoérica pictérica.

A questdo por tras da razdo do corpo do artista ser velado ou reprimido
em grande parte do modernismo é pelo menos em parte, explicado pelas ideias
estéticas dominantes a época. Mas de Velasquez a action painting, a pintura se
tornaria a expressividade da propria tinta enquanto autorrepresentacdo. E o
corpo do proprio artista, que anteriormente tinha que ser escondido e confinado
por tras de seu perfeccionismo técnico, apés nos anos 50, transforma-se em

obra, emergido forma cada vez mais diretamente.
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Fig. 32 Hudinilson Jr. Série: Exercicio de me ver, reprografia, Sdo Paulo, 1980.

Isso se estabeleceria como ponto crucial e uma ruptura definitiva ao
modelos figurativos de representacdo. Em uma fragmentacdo representativa do
proprio corpo, o artista coloca-se como um ponto importante da reflexao sobre
arte contemporanea e sobre si proprio. Essa abordagem nos tras uma percepc¢ao
bipartida. Por um lado a exposicao do ato artistico que questione seu lugar de
discurso, do outro, uma retérica do espago corporal enquanto potencia estética.
Duas abordagens que aparecem nas mais varias das dimensdes proporcionando
o proéprio artista interagir como obra. Um paradoxo, um corpo-objeto que nado

aceita tal estatuto.

4.3 A pintura e a l6gica da presenca

“A partir dos anos cinquenta a atuagdo do artista pldstico
comecou a se inscrever na obra pictérica fazendo com que os processos
de criagdo fossem registrados na superficie da tela. Esta tendéncia de se
valorizar o momento da criagdo era o prentincio de uma mutagdo na

arte contempordnea”. (COHEN, 2002, p.15)
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No que tange a pintura de ac¢do, tal pensamento propdés um discurso
extremamente forte, uma pintura de referencia fragmentada ao corpo e a ela
prépria. Uma abordagem que nos faz dancar entre a caligrafia oriental, e a arte
processual, onde cada gesto possui um poder metaférico importante e o sujeito
torna-se um objeto visualizavel, o que provoca uma percep¢do de movimento e
cria uma dinamica temporal que se sobrepde em camadas, mesmo que o artista
ndo se encontre em performance.

A composicdo torna-se performance congelada. O impulso pictérico
aparece em vestigios de presenca. Aqui o corpo, pode ser um meio ou uma
ferramenta. Uma tela ou um pincel. A consciéncia corpérea enquanto territdrio
discursivo detém uma abordagem importantissima e um ponto de

questionamento enquanto resisténcia simbolica ligado aos problemas da

subjetividade humana e de sua socialidade.

Fig. 33 Kazuo Shiraga, Pintando em Gutai Art Exhibition, Ohara Kaikan, Tokyo, 1956.

Sdao camadas temporais. Sobrepondo-se em andares a todo instante, é a
pintura que se movimenta. Mesmo estatica, gera inquietude. O verso da
informacdo ja digerida. Brusca. Aqui o pintor parece-se mais como um ator. Nao

uma tela, mas um teatro, um filme.
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A contemplacgdo torna-se diferente, o tempo passa, para e volta. Aqui o
tempo sobe e desce. Sobrepdem-se. O corpo converte-se em transformacao e
dispositivo de passagem, o palco é a vida. A visibilidade processual cria uma
experiéncia de relato. Imagem enquanto testemunha. A pintura que la se
encontra, fixada e fragmentada, demonstra uma imagem que ndo pode ser
pensada fora da dimensao dos atos que a constituem.

Nessa retorica existencialista, o movimento se torna paisagem. Partes da
composicdo se recompdem entre gestos, caminhadas e olhares. Marcas da
fisionomia dos movimentos. Corpo como representacdo e a vida como
referencia, aqui permutacdo é a palavra chave. O processo portanto §é
desnudado, ndo esconde-se o procedimento. Pintura nua. Veja como faco.
Mostra-se a fisiologia da tinta enquanto representacdao da passagem do sujeito.
Meu ser. Imagem que somos, minha maneira de pensar interfere em minha
maneira de agir. Pintura abstrata enquanto autorretrato psicolégico. Quem sou
eu? Quem me determina? Qudo livre sou eu? Aonde estou? O mundo
contemporaneo lida com a pluralidade dessas questdes de forma absolutamente
esquizofrénica. Em meio a tanta diversidade, qual a sua identidade social? Seu
caminho e sua demarcag¢do? A expressao do ser no mundo, o ato e o corpo sdo
intimos. Sua relacdo ¢é total e sua interagdo intrinseca. Escritas improvisadas
criam sinais graficos ao longo da superficie da tela, onde a sugestdo de uma
violéncia muscular-corporal se torna opticamente mais atuante. Preocupa-se
mais um expressar sentimentos do que ilustra-los.

O gestualismo provoca e entrega uma pintura mais aberta a
interpretacdes, o objeto ndo é o foco principal, o produto final artistico aqui
proposto, dialoga entre processo pelo qual se estabelece a imagem da pintura e
a obra em si que abrange outros aspectos além da tinta e da superficie. A
pintura na tela ou no muro é a fixacdo da prépria performance enquanto acao
pictérica. Ou seja trato tanto a pintura quanto a fotografia ou o video como uma
documentacdo de mim mesmo, podendo trabalhar juntas compondo-se ou
separadas.

Buscar alternativas estéticas que propdéem mudancgas que nos livre de
alguns reflexos cognitivos. Uma fuga criativa. E também transformar

comportamentos em metaforas. O poeta e o diario do quotidiano. Os gestos
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metaféricos é que moldam o processo. Somos poemas corporais. Relagdo entre o
corpo, espaco e tempo. Sobrepondo em camadas elementos adjacentes. Causa e
efeito. Confusdo, seducdo e desagrado. Uma nova narrativa da performatividade
pictérica. O corpo do artista torna-se gestual. O corpo expressivo, a pintura
tipicamente motora.

Nesta trama de paradoxos, neste mundo transtornado, nada mais
espanta. Tudo é absorvido. Do corpo-tela da tatuagem, ao corpo da Byonce que
danca nas telas da TV. Uma adog¢do em larga escala da cultura consumista é
vivenciada de forma cada vez mais alienada nos dias de hoje. E nosso corpo
torna-se objeto vendavel. Entdo manter o proéprio corpéreo como ultima
fronteira retérica, se mostra como um ato necessario, uma auto-protecao
contemporanea. O anti-objeto. Fugindo da exigéncia mercadolégica que os
individuos submetem seus corpos, onde seres funcionais e corpos
eficientemente, dominados pelos mais diversos imperativos obsessivos

consumistas, vendem-se sem ao menos perceber.

Fig. 34 Robert Motherwell, Africa, serigrafia sobre papel, 1970.
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Demonstrar essa importdncia também é relevante. Passear por
descaminhos que levem o préprio corpo a buscar um novo didlogo com ele
mesmo e 0 espago quem que se vive, pode funcionar como um fenémeno de
significado e uma experiéncia renovadora para sociedade. Ou seja, desvelar
desfamiliarizagdes simbolicas que representem uma autorreflexdo entre o corpo

e 0 espaco social que este ocupa.

5

Pixacdo e arte contemporanea: Identidade e motivacoes

“A cidade, o urbano, é um espago neutralizado,
homogeneizado, o espago da indiferenca e, ao tempo, é
0 espago da segregagdo crescente de guetos urbanos,
da relegagdo de quarteirées, de ragas, de certas faixas
de idade: o espago fragmentado dos signos distintivos.
Cada prdtica, cada instante da vida quotidiana estd
afetado por miiltiplos cdédigos num espagco tempo

determinado.”(BAUDRLLARD, 1976, p. 36)
5.1 A fabula do marginal

Como ja vimos, as cidades surgiram a partir de determinadas necessidades
sociais dos seres humanos. A sua construcdo se deu paralelamente ao seu
desenvolvimento estético e arquitecténico no sentido de estabelecer unidades,
diretrizes, controle, planeamento e funcionalidades para cada parte do sistema
da cidade. E como saber aonde trabalhar, comer ou se divertir por exemplo. E
um fendmeno em constante construgdo e até em certo ponto, incontrolavel.

Esse descontrole é fortemente percebido no caos urbano da megaldpole
contemporanea. Como analisar uma distor¢do tdo agressiva como a pixac¢do
neste territério? Ou ela é apenas um componente visual/simbélico e psicolégico
resultante de um processo traumatico e violento? O individuo reduzido a
consumidor, escancarando a dicotomia entre a miséria e o esplendor.

Neste cendrio a pixagdo surge como hipdtese experimental de uma atividade
estética questionadora. Um acontecimento. Um fendmeno que se vincula ao

lugar do sujeito na cidade. Ao existir. Ao ser. E ato, marca, gesto e pintura. Mas
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também é caligrafia, performance e ativismo. E uma retomada estético-politica,

mesmo que inconsciente, do discurso urbano. Uma revolu¢do comportamental.

— No degrau mais alto, saiu do anonimato.
— O que a babilbonia tem a oferecer?

— A antitese do pixador seria o pintor ocioso do quadro vazio.

A primeira vista assusta, uma forma de terrorismo poético. Ao
observarmos os desdobramentos da pratica do pixo3° no contexto sociocultural
contemporaneo brasileiro, sentimos uma imediata sensacdo de incomodo. A
antitese do belo, o questionamento e o protesto sdo imperativos e gritantes aqui.

A pratica corteja a anti-arte dadaista e dialoga com os limites da
performatividade da pintura de agcdo. Aqui, neste trabalho a andlise vai além da
estética e da estrutura formal, recai principalmente, a cerca dos gestos
metaféricos, da intervencao performatica e do impulso espontaneo e efémero do
acontecimento urbano. O recorte tematico se da acerca do ato performativo, da
marca, do registro e da subversao simbolica provocada por tal pratica no espago
da cidade.

Em primeiro lugar, temos que ter em mente que ndo se trata de um
processo pacifico enquanto interferéncia espacial. A provocagdo é um ponto
evidente nesse tipo de a¢do. A apropriacdo do espaco publico se da através da
marca da tinta. Porém, mesmo partindo de suas limitagcdes técnicas, a pixacao
ndo pode ser definida unicamente como pratica pictérica. Mesmo que o seu
predominio se dé através da relacao pigmento-superficie, ndo é aceitavel chama-
la apenas de desenho, pintura ou escrita, mas estuda-la como um tipo de

intervencdo que sugere acao e efemeridade.

36 A nomenclatura refere-se ao movimento de intervencdo urbana e protesto que ocorre no brasil. Pode ser
escrita como pichagdo ou pixacdo, aqui grafado com “x”, pois os préprios pixadores escrevem dessa forma. E
uma prdtica constituida basicamente por jovens da periferia brasileira, algo préximo com o que ocorreu no
Brooklin na década de 70 nos guetos dos Estados Unidos com o inicio do grafitti. Sdo inscricdes repetitivas,
bastante simplificadas e de execugdo rdpida, basicamente simbolos ou caracteres, uma sugestdo a estética das
runas. E usada normalmente em apenas uma cor, especialmente o preto. Definida no cédigo penal brasileiro
como crime, a pixagdo é diferenciada do graffiti no brasil. Independente da legalidade ou ilegalidade da agdo,
a simples estética do pixo jd é vista com maus olhos. Ndo é muito bem entendida como arte, embora jd existam
casos de pixadores brasileiros que foram convidados para algumas bienais internacionais, tanto no brasil,
como na Europa, mas o assunto ainda é tratado com muita polémica. Fora do brasil ndo existe essa distingdo
meramente estética, o debate gira apenas entre graffiti legal e ilegal.
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Fig. 35 Invasdo de pixadores na Bienal Internacional de Sdo Paulo, 2008.

Aqui o andénimo, o desconhecido e o excluido, tem os seus rastros
gravados na cidade. Competindo lado a lado com todo tipo de propaganda, o
pixador fixa sua imagem, seu movimento e sua passagem. Indices de existéncia.
A revolta da identidade, a prépria assinatura se torna obra. Entretanto tais
marcas ndo operam como outdoors, pelo contrario, a pixacdo impdem-se contra
os coédigos e sinais da cidade consumista. Subverte a légica publicitaria e a nogao
de belo e sublime das construgdes arquitectonicas. Torna-se monumental ao se
equiparar a escala da propria cidade em uma apropriacio do feio e do
rudimentar, como instrumento de questionamento.

E um grito silencioso da periferia, uma desconstrucio da homogeneidade
da linguagem urbanistica. Um evento de percepg¢do direta, sem filtros, nua, crua
e as vezes dolorida para quem olha. Portanto, obriga o observador a sair de sua
complacéncia, da sua zona de conforto. O’'Doherty em seu livro O cubo branco
nos fala sobre a dificuldade que temos em lidar com o lugar que estamos
inseridos e todas em todas as suas contradi¢des, “o espago que ocupamos é uma
das forcas mais essenciais e menos compreendidas do modernismo. O espaco
moderno redefine a condicdo do observador, mexe com sua autoimagem.”
(O°'DOHERTY, 2007, p.36).

E por este caminho que desde Velazques, a ideia de colocar o observador
como um ator participativo, que finaliza a concep¢do da obra como em um
didlogo, desenvolve-se ao seu limite ao longo da modernidade. Segundo o

pensamento de Tassinari (2000), quando refletimos sobre o espaco, em arte,
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devemos perceber o momento do contemporaneo como um desdobramento do
préprio espaco moderno, uma continua¢io e ndo uma ruptura. E por isso que
considero o fendmeno da pixacdo entre as atitudes estéticas mais vanguardistas
da contemporaneidade. Isso porque se vincula as questdes ja abordadas mas
ndo ultrapassadas da arte moderna. Ou seja, ainda provoca diversas reagoes que
estdo no limite entre o que é arte e o que ndo é arte, num discurso de sobrevida

dadaista e da anti-arte.

5.2 Pixacao e arte de guerrilha

E uma acdo que ndo se destaca do mundo comunitario, mas interage
completamente com espaco urbano e tangencia a sociedade ao interagir como
obra. E neste cenario que o espectador deixa de lado qualquer traco de
passividade e participa do didlogo entre espago e experiéncia estética do pixo.
Dentro de um viés intersubjetivo no qual o cidaddo é uma das partes
fundamentais dessa relagdo simbodlica. Aproximando-se muito da arte de
guerrilha latino-americana na época das ditaduras militares, possui uma
dimensao discursiva que caminha proximamente a algumas obras como de Cildo
Meirelles e Arthur Barrio.

Primeiramente em todos os casos, sdo agdes que surgem do anonimato.
Uma analogia entre largar uma assinatura no muro, uma trouxa ensanguentada
nas ruas de Belo Horizonte, ou um texto impresso “errado” em uma garrafa de
refrigerante.

Essas inser¢des urbanas que a pixa¢do provoca, tem uma relacdo inversa
mas similar a proposta do Cildo no projeto Coca-Cola. Em 1970, o artista
subvertia ou inseria mensagens de alto teor critico-ideoldgico nos mais variados
objetos ordindrios da sociedade, entre serigrafias em garrafas de refrigerante a
carimbos em notas de dinheiro. Depois, jA4 com essas novas mensagens, o0s
recolocava em circulacdo para que fossem naturalmente repassados dentro da
proépria sistematica do mercado de consumo. Quase um hacker analégico. Como

o préprio Cildo Meireles disse em relato:
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“Inser¢ées em Circuitos Ideoldgicos se concentrava
em isolar e definir o conceito de circuito, valendo-se de um
sistema preexistente de circulagdo. Nesse sentido, as frases
nas garrafas de Coca-Cola e nas cédulas funcionavam como

uma espécie de graffiti mével”. (MEIRELES, 2000, p.8)

Fig. 36 Cildo Meireles, Projeto Coca-Cola, 1970.

Um ponto que aproxima a pixacao ao trabalho de Cildo, é o sistema de
circulagdo. Por um lado o pixador apropria-se da proépria cidade como um
circuito ideoldégico, em uma intervencdo estética imprevista, eles assim como
Cildo, deixam a mercé da recep¢do e do fluxo dos préprios cidadaos, suas
mensagens inusitadas e criticas ao discurso dominante. Qual é o lugar de uma
obra de arte? Cidade como circuito ideolégico.

Em ambos os casos a primeira reacdo é estranhamento, o que estas
mensagem querem dizer e de onde vieram? E também algo semelhante ao o que
acontecia aos metros de Nova York no final dos anos 70, quando percorriam
todo o circuito da cidade totalmente pintados e preenchidos por graffitis e tags.

Um outro aspecto de semelhanca é que além de ndo condizerem
morfologicamente com o texto institucional, possuem uma forte dialética entre o

aparecer e o desaparecer. Para Cildo, a medida em que a garrafa esvazia-se
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progressivamente do veneno escuro, a declaragdo impressa em letras brancas,
torna-se cada vez mais invisivel. Para apenas reaparecer quando a garrafa é
recarregada para recirculagao. Para os pixadores é a invisibilidade do cidadao
periférico perante as forcas do estado e seu ressurgimento nos muros. Um grito
silencioso entre as marcas e letras deixadas pela cidade. E o didlogo entre a
assinatura que se apaga com o tempo ou pela tinta branca da prefeitura e o novo
espaco de inser¢do que surge exatamente dali.

De um lado desmascara-se a higienizagdo simbélica que existe no espaco
publico e a segregacdo periférica brasileira. Do outro, descortina-se a
colonizacdo cultural e o consumismo cego contemporaneo. Os dois casos tratam-
se de uma ocupacgdo discursiva e politica. Uma retomada, uma invasao
territorial, uma critica a conceptualiza¢do unificada sugerida pelo tecido urbano
ou pelos proprios objetos de consumo.

Afinal, toda anunciacdo precisa de um espaco para ser proferida. Qual
espaco é esse? E como conquista-lo? Tanto para Cildo quando para os pixadores
o lugar de fala do sujeito é requisitado, é uma escapatéria. E o uso da linguagem
artistica como ferramenta de contestacao ao modos de leitura dos circuitos da
cidade e sua organizacao.

No que tange o trabalho de Arthur Barrio3” primeiramente as duas
situacdes sugerem agressividade, além de atuam no cendrio urbano de maneira
rapida. Quase como soldados, utilizam-se da cidade como trincheira, receptaculo
e terreno da acdo artistica. A efemeridade sugerida se estabelece centrada na
acdo, no ato. O desapreco pelo belo é outro ponto congruente, de um lado
retalhos amarrados a um barbante, e tinta vermelha a simular sangue.

Do outro, tracos sujos, como um vémitos em tinta. Um aborto pictérico.
Dois aspectos emporcalhados e uma conexdo com o mundo violento, repressivo
e subdesenvolvido latino americano. Barrio dizia que o seu trabalho nao era

para ser recuperado, mas literalmente largado a mercé da cidade. Abandonado.

37 Artur Barrio é um artista Portugués, nascido no Porto, que vive e trabalha no Rio de Janeiro, Brasil. Grande
parte de seu trabalho consiste em pegas grotescas de instalagcdo que criam interacdo com o publico.
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Fig. 37 Arthur Barrio, Objetos Trouxa na situagdo T/T1, Belo Horizonte, 1970.

Assim como na pixacao, o aspecto ndo patrimonial da experiéncia estética
tem uma dimensao legitimamente fenomenolégica de acontecimento. Por isso a
importancia do registro (fotografico, video) para ambos os casos. Através destes
gatilhos e distor¢des, surgem questionamentos enquanto a regularidade
estrutural da gramatica da cidade e sobre a prépria vida que nela se leva.

Para além disso, ndo podemos observar tais fenOmenos como uma
simples degeneracdo da cidade, uma violéncia estética sem sentido, ou ato de
vandalismo, mas antes como um acontecimento trajado de mensagem politica,
um desvio retdrico e agressivo na simbologia urbana. Tais gesticula¢des criam
essa sensa¢do anarquica na metrépole contemporanea. Aqui é forte a dimensao
da presenca individual e do requerimento espago-territorial, principalmente no
que se refere ao muro. A superficie. Relacdo de amore e 6dio entre os artistas.
Principalmente os pintores. O suporte. Tal elemento ja foi cortado, queimado,
rasgado, dobrado, costurado, invertido. Aqui os pixadores literalmente, escalam
e penduram-se como trapezistas enquanto pintam.

Esse fenémeno tipicamente brasileiro, sugere de uma revolugdo
simbdlica comportamental do préprio sujeito, uma busca pela afirmagdo da
existéncia individual do cidaddo periférico, um desvio que se destaque da
textura homogénea contemporanea. Que chame atenc¢do! Posso dizer que tal
acdo se coloca como um acontecimento estético potente de vanguarda, na
medida que essa espontaneidade artistica ainda ndo ¢é categorizada
institucionalmente. Quando uma arte recebe o sufixo “ismo”, no meu modo de

ver, pode saber que seu tempo como experiéncia ja passou. Ela deixa de ser o
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que é em sua esséncia. Apenas um fendmeno, um acontecimento pragmatico da
vida. Ela é adaptada.

Mas por outro lado, com essa adaptacao, cria-se também uma dimensao
importante enquanto leitura histérica. Colocar a pixacdo dentro de museus e
galerias, como hoje ja vem acontecendo, ndo deslegitima o movimento enquanto
simples experiéncia ou ato politico, mas o coloca dentro de uma fronteira
importante. Forma-se um ponto de referencia para o entendimento de
determinado tempo histérico em determinado ponto geografico, em certa
realidade social. Daqui 100 anos, talvez quando a pixacdo enquanto “Arte” no
museu ja for efetivamente lida como obra, ali j& ndo serd o pixo em si, mas
apenas um cochicho, uma memoria distante, mas ndo menos importante, do que
ocorria nas madrugadas a dentro do labirinto das grandes cidades do Brasil.

Enquanto isso, a pixacdo impde o seu “eu” através do rastro, da letra e da
tinta, que diluida na multiddo, tenta emergir para além desse corpo social
massificado e consumista. Apesar de toda sua selvageria e experimentalismo, as
raizes da pixacdo derivam da milenar pintura. Ou seja, ela ainda necessita de
uma superficie de suporte para existir. Aproximando-se assim, de uma

linguagem “performativa-pictorial-caligrafica”.

— Um grito quando dado ndo se volta atrds.
— E opinido publica ndo é opinido publicada? A boa fé da guilhotina é o
pescogo.

— O brasil é o asilo da ignordncia.

5.3 Pixo e performance

E por conta destes e de outros elementos estranhos a politica urbanistica,
que Argan (1992) fala sobre a constante instabilidade da cidade. Por um lado a
urbaniza¢do planejada, desenhada e o espaco geométrico mensuravel e
controlavel. Do outro inseguranga, instabilidade e anonimato. As grandes
metrépoles, sao um caldeirdo de experiéncias multissensoriais, simultaneas e
diluidas em um processo continuo de desmonte e construciao da realidade da

cidade.
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Desde do embrionario dadaismo de 1920 até a sua chegada com mais
forca durante a década de 50, a nogdo de separacdo entre a arte e a vida vinha
sendo rejeitada pelos artistas. Considerando a vida a prépria arte, ou vice-versa,
e 0 corpo como matriz do acontecimento estético. Assim surgiram nossos
happenings, performances, bodyarts.

Nesse sentido, se falarmos especificamente da relacdo entre a¢do e ato
pictérico, podemos comparar com o que ocorreu apds Hans Namuth publicar as
fotos de Jackson Pollock in action em seu estidio nos Estados Unidos. Através do
registro fotografico, a técnica do artista veio ao conhecimento publico e entao
sua pintura, totalmente destituida de cavalete, é vista como uma revolugido da
técnica. Primeiro o pincel ndo encosta na superficie, apenas paira sobre o ar. O
segundo ponto é o aspecto de indice, uma pintura que indica e sugere

movimentag¢do, um evento performativo como processo pictorico.

>

Fig. 38 Hans Namuth, Jackson Pollock trabalhando em seu estiidio, 1950.

Tendo isso em mente, a questdo existencialista no caso de Pollock, assim
como na pixacdo, promove uma forte inspiracdo no que tange o ponto de
encontro entre acao, objeto e o ato de estar presente fixado pelos gestos no
suporte. O objeto de Pollock era a sua tela estendida no chdo, em uma dialética
irdnica entre o horizontal e vertical, mudou o ponto de vista do pintor.

Sobrevoava. Michelangelo pinta o teto. Pollock cospe no chao.
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Pixador escala parede. Ao caminhar ao redor da tela, coloca-se como
quem observa uma escultura, gira em 360 graus. O movimento de sua pintura
difere-se totalmente da produgdo mural ou de cavalete. A pintura vai além do
pulso, do cotovelo ou até mesmo dos ombros, mas ela é pintada também com o
andar.

O suporte absorvia os movimentos de seu corpo no exato momento em
que a tinta escorria e gotejava pelo seu pincel. E portanto nio deixa de ser uma
marca existencial, de presenca e passagem. Mas é uma paixdo platonica. Pollock
é distante, a relagdo se da sem toques. No caso contemporaneo dos pixadores, o
amor é carnal. O cendrio urbano é usado como objeto e a superficie é apropriada
de uma maneira muito mais préxima ao corpo. Os pixadores abragam a cidade. O
muro, ou o prédio inteiro torna-se a extensdo do espago pictérico. Aqui as
bordas da tela sdo as linhas da cidade. Entre edificios e viadutos, os pixadores
tornam a propria estrutura urbana o tema central da acdo. Uma requisicao
espacial citadina.

Pollock dangava compulsivamente em torno sua tela. Como se fosse uma
peca teatral, relacionava-se com o palco em uma vista aérea. Uma ciranda
pictorica caodtica. Ja os pixadores tem sua relagdo performatica muito mais
verticalizada. Escalam enormes edificios como se estivessem praticando algum
esporte radical ou rapel.

Entretanto, em ambos os casos, as marcas de tinta aparecem como
registo do movimento, uma conversacdo entre a imagem produzida e o processo
motor de se pintar pendurado. Podemos acrescentar, que se analisarmos a
pixagcdo como manifestagdo artistica, podemos encara-la como um tipo de obra
aberta, ou uma anti-sitespecific. No sentido em que expde-se no ambiente ptblico
e cria um diadlogo antropofagico entre as letras gestuais deixadas pelos pixadores
e o tracado arquitetonico da cidade. Anti-sitespecific porque elas agem
exatamente nas estruturas fixas da cidade, do que foi especificado para o lugar.
Dialogam com o conceito basico da arquitetura. A fundagdo. Ou seja, a sua
relacdo com o espaco se da exatamente neste volume arquitecténico, ela é refém
disto. Por tanto é conservadora nesse sentido, ainda é intimamente ligada a

superficie, é pintura. Ainda assim as pessoas se amedrontam.
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Preenchem e seguem os grids entre as linhas das construgdes. Das janelas
e parapeitos, dos muros aos beirais. Como se o minimo espago em branco,
causasse um doloroso incomodo a quem “pixa”. Lembram-me a estética de
acumulacdo das obras do artistica franco-americano Arman. Objetos idénticos
mas diferentes, amontoados, encaixados, com o minimo de espaco entre si. Wall

hunters. Insere-se o corpo nessas pequenas frestas. E a porta entre-aberta. Anti-

arte.

Fig. 39 Arman, Artériosclérose, acumulagdo de garfos e colheres, 1961.

Fig. 40 Fabio Vieira, Foto rua, Centro de Sdo Paulo,

2016.

Poesia da “escéria”. Revolta subterranea. E o sujo e mal acabado como
estética de protesto. A pixagdo traz consigo uma violéncia comunicativa que é
arremessada aos nossos olhos de maneira muito inconvenientemente.

Proposital. Diria até mesmo vulgar. O que nos sugere portanto uma
mensagem hostil, uma pseudo falta de conteddo propositadamente indecifravel,
mas nunca incomunicavel. Uma criptografia em gestos caligraficos.

Como uma guerrilha urbana cuja ideia de “chocar o burgués”, apresenta-
se através da sujeicdo simbolica do circuito urbano perante a enxurrada de
assinaturas expostas. Um embate. Infiltra-se como um componente visual na
cidade. Afinal, os pixadores apropriam-se de edificios assim como Duchamp de
seu mictério. Em um ato andlogo, assinam seus nomes inventados, criam

pseuddnimos e heter6nimos. Porém aqui, o jdiri de nossa galeria a céu aberto, se

108



depara dia a dia, com tal requerimento, tal retomada discursiva. O que é e o que
ndo é arte? Incomoda ndo é? No palco da vida, o anti-discurso Dada aparece aqui
em forma de interjeicdo em novos e enormes readymades. Os muros e os prédios

da cidade.

— Novos?
— Duchamp, em 1917, declarou o Woolworth Building em Nova York como
seu ready-made pessoal.

— Faltou assinar.

Como falamos, pixacdo é pintura. Porém existe um espectro, uma sombra
performativa que se movimenta por tras destes rastros. Uma intervenc¢do que se
da no espaco sem pedir licenga. A colocagdao do corpo no ambiente da cidade é
fundamental para entendermos como se da a pratica. Escalar prédios pelo lado
de fora é um ato comum. Uma modalidade, quanto mais alto e inacessivel
melhor. O indice da movimentacdo individual se torna presente através
passagem do corpo pelo cenario arquitetonico. Como dito, cria-se esse jogo entre
aparecer e desaparecer. Para isso, os pixadores utilizam-se dos mais variados
métodos e ferramentas, desde cabos extensores para pintar em altos lugares e

inacessiveis como cordas, até as famosas “escadinhas”.

Fig. 41 Maria Di Andrea Hagge, fotografia Pixo, 2015.
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Documento efémero do acontecimento. Seu registro se d4 na marca.
Percebemos o ato de transferéncia pictérica e performatica do corpo para a
cidade. A presenca da auséncia. Uma relacdo entre corpo e pintura que se
apresenta entre os indicios deixados no espacgo através do spray e dos rolinhos

com tinta.

— Atestado de existéncia.
— Nem me viu ja sumi na neblina
— Uns assinam passaporte outros assinam prédios.

— Entrei pela fresta entreaberta dessa locagdo secreta.

Pela dificil criptografia da palavra e pela aparente forma de desleixo,
sujeira e desapreco pelo belo, ao analisarmos essa manifestacdo, caimos em um
jogo controverso e perigoso. O jogo do gosto e do juizo de valor. Da beleza como
atitude ética absoluta e da legitimidade de determinada pratica artistica perante
instituicdes. A pixa¢do ultrapassa as barreiras da arte. E um acontecimento.

Como nos explica Argan, arte pode ser pensada como “a expressao de um
impulso profundo e perene, congénito ao ser humano e portanto, impossivel de
se suprimir. Quando ndo é a vinganga das for¢as genuinas da existéncia contra a
repressao da civilizagdo ou da cultura” (ARGAN, 1992, p16).

Pensando nessas palavras, percebemos tal pratica quase como uma
combustao espontanea de questionamento. Distanciando-se do neobarroquismo
mural que se tornou o grafitti contemporaneo, ja domesticado pelo mercado de
arte e absorvido pela propria paisagem urbana, vejo a pixacdo como um evento,
um episédio. Um fendmeno de ordem metabdlica, como um virus ou uma
bactéria, quase uma patologia estético-social. Talvez ndo a doenga, mas um
sintoma. Em uma clara autofagia da iconografia da cidade.

Se o proprio viver pode ser considerado arte enquanto ato performativo
e acontecimento social estético, deve haver tal distincdao entre o que é ou o que
ndo é arte? Ou isso serve apenas para demarcar territérios e criar distingdes

entre o que é esteticamente bom ou ruim perante a sociedade do consumo?
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— Prefiro uma arte que ndo se preocupe em ser boa, mas verdadeira.
— E como jogar xadrez com a morte.

— Arte sdo exemplos ndo definigoes.

A pratica do pixo, porém, permanece marginal e sua organicidade com o
cenario urbano se desnuda na relacdo, corpo-ambiente de maneira visceral e
agressiva. Voltando-se para conceitos questionadores como anarquia, anti-arte,
performance e arte-vida, detém um posicionamento transgressor onde desafia a
homogeneidade formal do espago urbano. Usando-o, na verdade como suporte e
palco para as cenas da vida real38. Nesse sentido a pixacdo aproxima-se até a
obras como do performer californiano Chris Burden3°, que levavam o conceito de

arte vida ao extremo, com perigosissimos jogos com a morte.

Fig. 42 Chris Burden, Shoot, performance, 1971.

38 Muitos pixadores jd morreram em plena ag¢do, incluindo quedas e até mesmo sendo executados por policiais.
A prdtica inclui um vicio em adrenalina, registro territorial e apropriagdo. Vida e morte correndo lado a lado,
a cidade como o objeto e individuo a deriva do caos quotidiano.

39 Sua performance mais conhecida talvez seja a de 1971, Shoot. Em que foi baleado no brago esquerdo por um
assistente, a uma distdncia de cerca de dezesseis metros por um rifle calibre 22.
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A pixa¢do é um sintoma, um reflexo da frustracdo e do anonimato das
grandes metropoles brasileiras. A resisténcia do pixo, embora seja forte sua
presenca periférica, é um fendmeno que ndo preserva privilégios de classe, mas
apresenta-se como uma possibilidade alternativa a expansdao de redes
discursivas, onde “alguéns”, através de gritos pictéricos, jogam seus proprios

corpos no mundo, em vestigios de presenca e acontecimento.

6

Meu espacgo retdrico: Uma imagem em discurso

“As passagens sdo a arquitetura da cidade das imagens.
Passagens entre pintura e fotografia: Pintores que utilizam
recursos de instantdneo e fotégrafos que retomam técnicas do
pictorialismo. Passagens entre pintura, fotografia e cinema.
Passagens entre todas essas linguagens e o video, lugar de
composi¢cdo de imagens. Passagens entre todas essas formas
artisticas e a arquitetura, que se funde com o imagindrio da
cidade. Grande cruzamento que constitui a paisagem

contempordnea”. (BRISSAC, 2003 p.233)

6.1 O artista errante

Antes de me pronunciar a respeito da questiao especifica do processo,
primeiramente, gostaria de ilustrar o meu trabalho em trés aspectos basicos que
podem ser interligados ou subdivididos. Estes pontos podem ser pensados como
pontos de partida ou sinapses e também podem facilitar na compreensdo da
presente pesquisa plastica.

O ponto primeiro e central é o aspecto da cidade e suas concepgdes
simbdlico-discursivas. Um palco onde todos somos atores e performers. A cidade
como um territério de passagem e transito, mas também de estabelecimento e
troca. A cidade é territério; possui demarcagdes e regras. Assim todos nos,
diariamente fazemos a nossa coreografia de ir e vir em vias pré-determinadas,
obedecendo os sinais que indicam os caminhos que devemos percorrer. Somos
todos apenas ingredientes de uma paisagem onde o individual se confunde com

o coletivo, afinal de contas de que serve uma cidade vazia?
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Fig. 43 Diego Xavier, Orientagdo, Fotografia por Samuel Ornelas, Porto, 2017.

A

O segundo ponto seria o aspecto corporal, o corpo no sentido gestual e
gesto como existéncia fixada em um suporte. O corpo que se desloca, que se
coloca no espago e que marca sua presencga através da pintura e da performance.
Mas ao mesmo tempo este mesmo corpo se torna invisivel, confuso e inacessivel,
assim como o0s corpos anénimos que vagam pelas grandes metrdpoles, que
embora anonimos, fazem parte da identidade urbana, assim como eu ou tu.
Somos o elemento que totaliza o conceito de cidade.

Por fim, temos o terceiro aspecto, que se liga a todos os outros que seria o
aspecto politico. Afinal de contas as reverberagdes do contexto politico na arte
sempre percorrem desdobramentos na producao contemporanea de cada época.
Ainda existe o tal artista intelectual publico? Qual a sua importancia? A arte deve
oferecer-se como um espa¢o para a emergéncia retérica das questdes e dos
problemas em comum? No meu modo de ver sim, uma arma cultural que
oferece opgoes diferentes e que resiste de modo poético ao mundo globalizado
da sociedade de consumo contemporanea.

Em muitas das minhas inquietag¢des, busco estratégias que dialogam com
o abstracionismo, a performance e a arte urbana. A poesia gestual que aparece
na abstracao me da uma liberdade quase total. A falta de planejamento é algo
necessario e urgente ao meu trabalho, é o que leva a manufatura de algumas das

minha pinturas a se aproximarem muito da escrita automatica surrealista.

113



E uma arte colocada no caminho, uma conversacao, uma reavaliacdo
dindmica da cidade. Buscar o espa¢o da cidade como espaco da arte, criando
tensdes que repensam principios e procedimentos, uma estética a partir da

experiéncia.

Fig. 44 Diego Xavier, Isso ndo é um armdrio: Ou uma pintura para passear, Performance, Porto,

2017.

Desorganizo discursos. Preciso fugir, entdo a tinta me transporta, de
repente eu converso. Questiono muitas vezes a identidade coletiva urbana.
Minha presenca fixada se deparada com mais um observador, surge um
caleidoscdpio de pontos de vista, microfisica do olhar, observador auténomo,
anénimo, trocamos segredos. Decomponho portanto a “entidade cidade”.
Absorvo e reposiciono o imaginario coletivo urbano. Recomponho minhas
pinturas em um processo que gira em torno tanto da colagem quanto da

descolagem. Gestos recortados. Separo pedagos. Todos nds somos uma cidade.
— Na rua, a arte encontra a pessoa.

— E na galeria, a pessoa encontra a arte?

— Vivendo igual decoragdao.
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Somos vibrantes mas instaveis, atraentes mas inseguros. Cada um de nés
é apenas um territdrio, uma cidade em constante trocas sociais e culturais, cada
um com suas fronteiras. E assim nos construimos, e assim construo meu mundo,
para reconfigura-lo lddico. Pintura e cidade. Cidade-sujeito, tinta e processo.
Fiquei no muro. Refaco.

Como um “homem das cavernas” deixo a minha marca. A efemeridade se
torna presente. Paradoxo. Ficar para sumir. A arquitetura como superficie de
inscricdo. Eu também me torno presente, ndo pretendo ficar para sempre, mas
eu sei, estive aqui. Passei. Uma presenga implicita, registro e testemunho. Na
cidade tudo se inscreve. La estou. Escrevo meu discurso, questiono as

convengdes, quero gerir o meu proprio espaco, cidade enquanto acontecimento.

Espaco e acdo sdo coisas inseparaveis. Cidade.

Fig. 45 Diego Xavier, Pixagdo (TOSTA), Brasil, 2018.

A parti dai, ao criar componentes que transitam entre o imagindario
caligrafico, a autorreferéncia urbana e o engajamento politico do corpo. Crio
uma [re]compreensdo sobre a agdo politica do estar presente na cidade. E as
questdes que tangenciam conceitos de passagem e permanéncia, do corpo social.
Arma, guerra intestina, a cidade é expressada em um intervalo dilatado da

experiéncia do presente continuo.
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Ao incorporar diversos elementos iconograficos da rua, no que tange
principalmente a pixagdo, sugiro também uma leitura criativa e aberta da
propria obra enquanto uma enciclopédia urbana. Um catdlogo gestual. Aqui a
abstragdo caligrafica de um agora sincronico, se torna uma autorrepresentacao
expressionista de mim mesmo que se vincula diretamente aos movimentos do

meu Corpo.

Fig. 46 Diego Xavier, Rastros, Acrilica e spray sobre papel, 100x60cm cada, 2018.

Minha principal referéncia quando penso em arte, cidade e politica é a
pixa¢do, como brasileiro vivia, digo vivia pois escrevo esse texto em Portugal,
essa realidade diariamente. A relacdo da pixacao com a cidade é algo agressivo,
uma reivindicacao territorial e de existéncia, principalmente no que diz respeito
aos jovens negros de periferia.

Através da absorcdo de todos esses elementos, surge em mim uma
necessidade questionadora, utilizo o discurso simbédlico-artistico, tanto no
sentido pictérico, quanto arquitetonico, para requerer minha autonomia de
falar. Quero fugir do circuito, criar outros circuitos e por que nao me colocar
aonde quero nos circuitos ja existentes. Liberdade?

Existe um ato de transgressdo ao intervir no espago arquiteténico sem
autorizacdo, a liberdade relativa, é isso que a rua me traz, afinal de contas, a rua
ndo tem curadoria, embora o juizo do gosto exista, minhas interveng¢des sao
[im]postas lado a lado a qualquer outra construcao visual, como a arquitetura ou

a propaganda por exemplo.
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Esse raciocinio deriva em mim, outros trés pensamentos: primeiro,
visualizar a cidade como um grande catdlogo visual, segundo, utiliza-la como um
extenso texto que pode ser subvertido pela minha a¢do, ou simplesmente usa-la
como um suporte para as minhas manifestagdes artisticas. Sou um coletor, um
poeta urbano, depois arremesso tudo de volta em minhas composig¢des. A cidade
é a minha enciclopédia, meu palco e minha tela.

Sendo assim, eu relativizo as relacdes de poder simbodlico do espaco
urbano, sou visivel e invisivel ao mesmo tempo, apareco e desapareco, me coloco
ao seu lado, ndo me vé mas me observa, causo incomodo com meu grito
silencioso. Aqui meu corpo é a matriz e o meio para interveng¢ao, uma gravura

corporal, moldavel, atuando no campo simbélico das convengdes da linguagem

urbana.

Fig. 47 Diego Xavier, Pixagcdo performance, Porto, 2017.

Acdo e questionamento. Isso nos leva ao meu processo. Derivado
primeiramente do ato de pixar, que no meu ponto de vista, possui duas
dimensdes: um lado dadaista, nao sé pela utilizacao da estética do feio e da anti-
arte como critica institucional, mas principalmente por conta da questdo a

apropriacao, da intervencao, da ocupacao.
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Fig. 48 Keith Arnatt, Autofuneral, 1969.

Ha também uma inspiracao performativa da pintura, que nos remete ao
expressionismo abstrato e a action painting de Jackson Pollock e Franz Kline, é
aqui que se funde em meu trabalho, a importancia do corpo e do rastro com a
questdo critica da arte enquanto dispositivo politico.

E visivel a estética das ruas brasileiras como inspiracio em minhas
composi¢des, a pratica da pixacdo exige muito do corpo, fazer escalada em
prédios é algo relativamente comum. Partindo dessa dimensdo corporal e
performativa da pixacdo tento de alguma maneira transportar essa experiéncia
urbana para o meu trabalho, uma vez em uma tela, a pintura concebida jamais
podera ser chamada de pixacdo, mesmo que seja uma performance ao vivo na
parede de uma galeria, se torna institucionalizada. Com isso em mente, utilizo
ferramentas tipicas da pratica, como rolinhos, sprays e marcadores, criando uma
relacdo fragmentada entre espago, corpo e a tela, quase uma reprodug¢do de

fotografias sobrepostas da performance que seria na rua.
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Fig. 50 Christopher Wool, Sem titulo, esmalte sobre linho, 243 x 198cm, 2006.

Uma mimese do que poderia ser em um “ambiente ideal”. A cidade. Mas
existem diferencas cruciais, primeiro porque o ambito do suporte se torna

totalmente diferente, na rua ele é alargado, seus limites sdo ampliados, o

119



processo é muito menos controlado do que no atelié, e sugere uma mensagem
direta e muito mais agressiva do que no frame do quadro delimitado e
domesticado pela galeria onde todos os presentes estdo pré dispostos a
receberem “arte”, o uso da tela, com seu recorte tipico, demonstra um ritmo

diferente que se tem nos muros.

6.2 Experiéncias e resultados

Na tela, o ambito da agdo na cidade aparece nas marcas deixadas pela
tinta e nas camadas gestuais que se sobrepdem, formando uma linha temporal
confusa. Percebe-se o tempo percorrido através das camadas e dos movimentos
executados, existe uma relacdo temporal nao cronolégica. Entretanto, apenas a
pintura em tela nunca me foi suficiente enquanto averbacgao e registro do gesto e
da acdo.

Pensei entdo em voltar as raizes, partir diretamente ir para rua. Meu
palco, discurso da efemeridade que se tem na maioria das interveng¢des urbanas.
O objeto ou a marca do procedimento artistico tem uma vida curta, é um
ambiente anarquico, descontrolado.

Partindo dai surgiu-me a documentacgao da a¢do. O ato. Video e foto como
pensamento visual junto a pintura vem se tornando uma recorrente em meus
pensamentos. A partir dai vi uma oportunidade em 2018 para uma agao que
dialogasse como uma arte engajada ao espaco publico, que referencia-se a
performance e ao expressionismo abstrato.

Em minha andangas, descobri um edificio abandonado no Porto, ndo que
isso seja uma coisa dificil por aqui, mas esse era enorme, nove andares. Diferente
das construgdes tradicionais portuguesas, suas linhas arquitectdnicas

lembravam a minha cidade natal.
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Fig. 51 Fotografia, documentagdo da agdo, Porto, 2018.

-

Quadrado. Ainda com vigas de metal apontando para o céu. E um espaco
por vir. Seu desuso via-se na atuacao lenta, gradual e continua do tempo sobre a
estrutura. Um esqueleto geométrico, organizado, uma vasta estrutura modular.
Uma amplitude monumental que nos leva a uma linda vista da cobertura ao por
do sol. Um espectro saudosista e ao mesmo tempo arredio de uma construcdo
que soa a vazio. Um grande espago que surge e que ao mesmo tempo é
contingéncia.

Essas requisicdes territoriais sobre os lugares abandonados que
proponho, mesmo que momentaneamente, surgem como uma reavaliacdo de
lugares em desuso e a sua contradi¢do relacionada a falta de habitacdo nos
grandes centros urbanos. Como nos diz Marc Augé (1994), estes “ndo-lugares”
ou “entre-lugares” ou “lugares de ninguém”, flutuam no limbo entre o existir e o
ndo existir. O espaco quase sem func¢ao, se nao fosse por sua funcdo primeira de
apenas existir como lugar. A arquitetura tem isso, fecha ao mesmo tempo em

que cria ambiéncias.

— O mundo é meu mundo.
— Ta tudo como deveria...

— Casa para o mais rico e o resto em banho-maria.
Nesta acao tentei uma abordagem neo-marginalista. Procurei uma rota de

fuga para a denuncia sobre o discurso simbolico da tal construgdo abandonada.

A curiosidade matou gato. Aqui falou mais alto o artista explorador, invadi a
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propriedade. Os grafiteiros tem essa questdo da infiltragcdo, sdo como ratos,
baratas. E eu é claro, entrei com o mesmo intuito. O interior ja estava totalmente
tomado por bombs, tags e mensagens. As paredes dos nove andares estavam ja
totalmente pintadas. O tempo passava um pouco mais devagar 1a dentro, uma

outra dimensao, vi uma assinatura na parede, 2002. Fiquei assustado, deu-me

uma dimensdo temporal inesperada sobre o lugar.

Fig. 52 Fotografia, documentagdo da agdo, Porto, 2018.

A ideia inicial era criar um jogo manipulativo sobre o conceito de muro de
forma a rebelar-se contra a proépria superficie, criando ao mesmo tempo uma
interacdo com a cidade com intuito territorial. Queria que a a¢do pairasse entre
uma violéncia oculta e o lirismo poético. A superficie foi meu ponto de partida.
Comprei um grande tecido com alguns metros de comprimento. Primeiramente
pensei em coloca-la de diversas formas, pendurada ou estendida no chao. A ideia
era trabalhar de forma que minha tela se tornasse uma metafora moldavel,
queria desloca-la da prépria planaridade da pintura. Criar ambientes, uma
brincadeira entre pintura e escultura. Meu muro era flexivel. Dobrei o espaco. O
processo de dobrar me remete a esconder, ou fechar. E como fazemos com as
cartas secretas, mas também com as roupas de cama. Existe um certo cuidado. A
dobra é processo de retragao.

Levo todos os meus trabalhos como exercicios ou experiéncia estéticas.

Normalmente me aborrece quando ja tenho o dominio sobre alguma técnica,
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metodologia ou procedimento. O que me faz realmente sonhar, é ter sempre a
possibilidade do novo, da descoberta. Do resultado inesperado e do acaso como
método. Tento criar uma filosofia do olhar que atue no meu préprio fazer
artistico. O erro como algo esperado, porém incontrolavel. Algo que saia da

repetibilidade compulséria contemporanea. E buscar esse aglomerado de

significagcbes que temos e trazer para uma relagdo diferenciada com o sensivel

quotidiano.

Fig. 53 Fotografia, documentagdo da agdo, Porto, 2018.

N3io se trata de buscar uma arte formalmente tinica, ou mirar um estilo
proprio que se distingue-se de tudo que ja existiu. Quem busca isso é ingénuo,
mas quero sim elucidar relacdes com a proépria histéria da arte, com a filosofia, e
a politica atual, para entdo partir dai, criar uma nova identificagdo semantica
com o enunciado urbano que me proponho a interferir. Gerar um novo
significado. E a partir de um repertério mental, que questiono a forma como
pensamos as relacdes do espago com as pessoas e com nds mesmos. Proponho
reutilizacbes espaciais que pretendem levantar questdes sobre lugares
movedicos na cidade.

O processo de pintura em si se da no instante. Uma pintura automatica,
quase uma psicografia. Relacdes entre surrealismo, poesia Dada, expressionismo
abstrato e caligrafia japonesa. Um ato compositivo tanto na tela quanto no
espaco. Meu corpo cria uma composicdo na paisagem do edificio. Didlogo entre ir

e vir, foi como caminhar ou dangar. Suei.
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Um jogo entre espacgo interno e externo. Sobre atravessar fronteiras,
pular muros. Entre o intimo e o silencioso, o nada formal e mal acabado da rua.
Também pinta-se o espaco. Houve uma danca. O olhar na imagem. A agilidade da
forma e a sua dinamica expressiva constituem uma possibilidade figurativa do
meu gesto. Meu corpo. Ou seja, ele corresponde a uma das figuragdes possiveis,
dentro de um ambiente possivel. Surgiu. A escolha do lugar da acdo é quase
como o gesto de escolha de um objeto encontrado. Mas ali, eu passeio por dentro
do objeto.

A ideia é criar uma rede de referéncias que podem também corresponder
a outra qualquer composicao espacial e pictorica, que juntas ao registro em foto
e video, formam o corpo do trabalho. A transferéncia de uso do objeto
quotidiano como uma esfregona para um grande pincel, surgiu através da

proximidade da caligrafia oriental, a pixacdo e os objetos do quotidiano.

Fig. 54 Fotografia, documentagdo da agdo, Porto, 2018.

E o0 aspecto gestual da letra refere-se a abstracdo da caligrafia. Uma das
caracteristicas marcantes é o uso do trago e da palavra como forma de expressao
artistica e compositiva. A melodia da palavra escrita na poesia oriental é
demonstrada na expressividade como cada traco se apresenta. O aspecto
estético da letra como identidade, que advém da pixacdo também é algo
fundamentalmente importante como simbolismo no trabalho.

Essa pesquisa é quase o desejo pelo fim da reproduc¢do da pintura como
objeto de apresentacao de um tema fechado. Pintura conceitual. Trata-se, sim, da

espontaneidade do gesto, do uso expressivo da mancha, da autorreferéncia
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pictérica. E a inexisténcia de uma composi¢do preconcebida, é o improviso, isso
que me proporciona a simples experiéncia de pintar, numa a¢do potente, onde
corpo, obra e lugar tornam-se momentaneamente uma coisa so.

Percebi a importdncia de registar o préprio processo. Pode ser uma
simples documentagdo, um registro. Ou pode somar com forga estética prépria,
fortalecendo o trabalho em uma manifestacdo artistica mais coesa e que
dialogue com questdes que estdo limite da pintura contemporanea. E alargar as

fronteiras do meu trabalho pictérico.

Fig. 55 Fotografia, documentagdo da agdo, Porto, 2018.

A partir dai, tento ser um desorganizador do discurso padrao,
combatente das praticas homogéneas. Idiossincrasia mediada pelo pensamento,
ndo proponho ilusdo, mas desburocratiza¢do da cultura e da arte, a revolugdo do
comportamento, emancipac¢do individual e coletiva. O fazer nunca poderia ser
uma operacao impessoal. Quero confundir para expandir.

Entdo eu vou, continuo, simultaneamente promovo um desacordo de
identidades entre meus gestos e a fisionomia da cidade, sou uma tela ambulante,
efémera, que passa e que fica, sem bordas, meus limites se constituem pelo meu
lugar no mundo, quanto mais eu ando, mais espaco eu ocupo. A retomada do
territério. Territorializacdo, a marca como consolidacdo do estar presente no
espaco, um grito de transgressdo simboélica na paisagem, democratizagdo do
discurso do espago. Passagem.

A arte urbana e a intervencdo artistica na cidade sempre foram um
assunto inquietante para mim, achar o lugar aonde se inserir na paisagem

urbana também é um processo. Uma caminhada pela cidade, um muro em
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branco. Talvez ali? Entretanto, a cidade do Porto tem uma peculiaridade
diferente de Brasilia, os espagos abandonados aqui brotam a cada passeio pelas
suas pequenas ruas.

Esse ambiente fértil, porém contraditério, criou em mim, uma vontade de
explorar lugares perdidos. Abandonados? Nem sempre, mas muitas vezes
esquecidos, outras nao, cada um com uma histdria. Algumas bem estranhas.
Alguns ganham dinheiro com a venda de imé6veis em pedagos. De um lado
ruinas, do outro tudo em obras, cidade atras de andaimes. E o centro a cada dia
mais caro. O espago urbano é sempre o polo e foco dos conflitos e sua segregacao

é marcada no territoério.
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Fig. 56 Fotografia, documentagdo da agdo, Porto, 2018.

Afinal tudo passa, a prépria cultura é transitéria. Seria possivel redefinir
o ambiente da cidade ultrapassando as formas vigentes de arte, cultura, politica
e organizacdo social? A esfera publica ndo pode ser vista simplesmente como um
espaco, mas como o campo complexo do interesse social.

Vejo meu corpo com amplitude intervencionista, escritas rapidas e de
tracos econdmicos sao "vomitadas” pelo gesto, a cidade é meu guia, me disperso
pela muralhara urbanistica, entre marcas e grafismos, tento fugir a propria
significacdo do simbolo. E talvez até da propria significacdo de street art. Me
abstraio. Mas eu sou um simbolo, o simbolo do ser, do existir. Entdo eu faco e

existo.
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A documentacdao da performance gravada pela tinta, é um significado
inserido na paisagem urbana, cru. Indicios pelo chdo e a pintura novamente
dobrada. Sou um ator, aquele que age no palco, sou portanto o sentido
totalizador da cidade como obra de arte, relacio entre homem e espago
habitado, meus gestos textuais estao colocados como em troca de olhares.

Eu converso. Meu didlogo atravessa as questdes do expressionismo
abstrato e da arte urbana. Critica entre arte e a sociedade midiatizada, o
capitalismo industrial e o objeto artistico como bem de consumo, a cidade é o
meu objeto. Eu sou meu objeto. A cidade me consome em simbiose. Registro
diluido pela paisagem urbana, o carater efémero e inconstante das imagens
refere-se ao volatilidade da sociedade pés-moderna, algo que passa, do instante

que se molda, do simultaneo. A l6gica do agora.
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Consideracoes Finais

Diante de tais fatos, percebi que a pesquisa aprofundou minha produgao
no sentido conceitual e ampliou alguns horizontes de atuagdo, levando-me a
novos questionamentos, ideias, ramificacdes disciplinares e alternativas
metodoldgicas. Os discursos aqui apresentados foram um recorte dos meus
pensamentos imagéticos e um reflexo do meu processo criativo durante os anos
que vivi na cidade do Porto. Artista em residéncia. Um processo pictorico
deslocado e expandido, que ndo procurou um fim em si mesmo, mas que
pretendeu desencadear reflexdes sobre seus resultados obtidos através de
experimentagdes estéticas no espago publico.

Busquei para tanto, tragar por todo o trabalho, paralelos que ajudassem a
[re]examinar minhas ideias e conceitualiza¢des artisticas assim como relacionar
de maneira mais profunda com o meu problema central, a cidade. Assim, ao
refletir sobre meus pontos de vista estéticos/conceituais e ideoldgico-politicos,
percebi novos engendramentos acerca do discurso da pesquisa, abrindo-me
possibilidades.

As exploracdes que realizei, essas “apari¢des”, algumas se tornaram
performances, pinturas, fotografias e documentagdes, outras sumiram no
mesmo instante. Tratam-se de reconfiguracdes de meus préprios pensamentos,
anseios de [re]descobertas, questionamentos sobre meu universo imaginario e o
mundo a minha volta. 0 homem em seu meio ambiente. A selva de pedra. O
espaco urbano como objeto de reflexdo filoséfico-politica e a arte enquanto
método de pesquisa e dentincia. Um ambiente que circunda nossos olhares
diariamente, rotineiramente e que tende a ser esquecido enquanto mecanismo
social. De tanto usarmos a cidade, as vezes esquecemos de pensa-la. Refletir
sobre ela, sobre seu movimento continuo, seus co6digos, seus enunciados
sobrepostos, suas interagdes, tramas e conexoes.

Ao expor meu processo artistico a experimentacgdo sistematica vinculada
a apropriagdes momentaneas de lugares abandonados, através da pintura e da
performance, adquiri uma visdo mais abrangente no que tange o problema da

distribuicao espacial das cidades e o meu lugar enquanto artista urbano.
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Contemplar fatores divergentes enquanto andlise comparativa, utilizar
campos interdisciplinares, tanto em aspetos formais como no aspecto linguistico
relacional, proporcionou um maior campo experimental. Uma visdo mais ampla
sobre as contradi¢des do espacgo publico, onde novas estratégias para insercao e
questionamentos criativos, ainda podem surgir para se [re]pensar a cidade.

Agora aferir resultados e outras possibilidades. Lidar com o acaso, tende
a ser o acréscimo conceitual e por que ndo metodolégico sob trabalho aqui
apresentado. Work-in-progress, levando a arte como a vida, tratar a errancia e a
residéncia em outros lugares como um oportunidade de aprendizagem e troca
de procedimentos e experiencias. Uma proposta onde a cidade em que vivo é o
tema central da pesquisa. Uma reflexdo plastica que propde um mapeamento
urbano incomum, debrugado sobre o conceito de deriva afetiva e praticas
quotidianas enquanto experiencias auténomas e criativas.

Afinal, na sociedade do GPS, onde muitos de n6s possuimos um roteiro
didrio totalmente pré-determinado, nada mais independente do que negar a sua
simples localizagdo geografica e seguir o caminho do acaso, onde o desvio
criativo e a surpresa do roteiro, podem abrir novas experiencias cognitivas
reveladoras.

Este trabalho pode ser uma tentativa de aproximacdo entre a cidade e as
pessoas que la vivem. Essa afinidade criada, é traduzida pela formulagao
imagética e simbolica de obras e agdes que buscam capturar a cidade em uma
outra narratividade urbana, onde o convite a perder-se, tanto no espago quanto
no tempo, abre uma reflexdo importante sobre ir e sobre ficar.

Pensamento que surge da subversio da fun¢do primeira do mapa
utilitario, ou seja, a relacdo entre o local e suas fronteiras, o ser humano e o
espaco. E um exercicio artistico que percorre caminhos, fluxos e costumes. E

entdo, perceber outros pontos de vista e apaixonar-se por eles.
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