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Nas tantas periferias brasileiras — periferia urbana, peri-
feria social — se reforcam cada vez mais movimentos
culturais de todos os tipos. Os mais visiveis talvez sejam
os de alguns segmentos especificos: grupos musicais,
grupos cénicos, grupos dedicados as artes visuais. Mas
de idéntica importancia, embora com menos visibilidade,
é a producao intelectual que cuida, além de questodes
artisticas, de temas histéricos, sociais ou politicos.

A colecao Tramas Urbanas faz, em seus dez volumes,
um consistente e instigante apanhado dessa producao
amplificada. E, ao mesmo tempo, abre janelas, estende
pontes, para um dialogo com artistas e intelectuais que
ndo sao originarios de favelas ou regides periféricas dos
grandes centros urbanos. Seus organizadores se propdem
adivulgar o trabalho de intelectuais dessas comunidades
e que “pela primeira vez na nossa histéria, interpelam, a
partir de um ponto de vista local, alguns consensos ques-
tionaveis das elites intelectuais”.

A Petrobras, maior empresa brasileira e maior patroci-
nadora das artes e da cultura em nosso pais, ap6ia essa
colecao de livros. Entendemos que é de nossa responsa-
bilidade social contribuir para a inclusao cultural e o for-
talecimento da cidadania que esse debate pode propiciar.
Desde a nossa criacdo, ha pouco mais de meio século,
cumprimos rigorosamente nossa missao primordial, que
é a de contribuir para o desenvolvimento do Brasil. E lutar
para diminuir as distancias sociais € um esforco impres-
cindivel a qualquer pais que se pretenda desenvolvido.
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Prélogo

INTRO/POTENCIA

(Aventura no Mar da Contemporaneidade)

Trata-se de uma aventura. O objetivo dessa aventura é ela
mesma. Percorrer. Experienciar. Basicamente a disposicao
para o encontro: o encontro com o outro, o encontro no outro,
o encontro como territério que se modifica a cada acesso.
No encontro realizo o outro. E realizo a mim mesmo como (o)
outro. Ao mesmo tempo, cada um de nés se torna fragmento
desses encontros com o mundo. O encontro realiza a traducao
efetiva de um evento de criacdo. Todo texto é criacdo. A imensa
teiatecida pelas singularidades preenche o vazio da indiferenca
produzida pela reproducao ad infinitum do mesmo. Esta teia é a
arte de criar encontros, ou seja, de produzir pensamento como
experimentacao do outro, como busca do outro, da realizacao
do outro que eu — também — sou. Nesse sentido, produzir pen-
samento é necessariamente uma aventura.

Parodiando o poeta chileno Vicente Huidobro: escrever um texto
é criar um balancar de mar entre duas estrelas. Esse balancar
de mar é a maneira pela qual a realizacdo do texto escapa
da possibilidade de ver/ser visto como um acontecimento

11



12 Cidade Ocupada

encerrado, algo definitivo, € o elemento semovente, maritimo
ativo nesta composicao textual. Escapar da determinacao é
estar diante das milhares possibilidades que os encontros —
enquanto criacdo — proporcionam. As estrelas podem ser aqui
as cristalizacdes momenténeas, os pontos de toque, os elos
de convergéncia, que configuram o plano multiplo da rede de
significados. Essas luzes — momentaneas e distantes — propi-
ciam visualizacdes que nao podem ser descritas como situa-
cdes incélumes ou definitivas; nada é tao objetivo que mereca
permanecer para sempre fixado. O mar é meio em movimento,
balizado por estrelas momentaneamente fixas. Tudo se move, o
mar e as estrelas. Sendo assim, um paradoxo encerra o ato de
constituicdo do encontro.

A cidade esta ocupada. Corpos. Acdes. Forcas. Gestos. Coleti-
vos. Uma multiplicidade infinita de possibilidades singulares
constituindo a cidade em processo. Todos os produtores de arte
re-inventando, re-existindo na/a cidade, ocupando e criando
atuais poténcias de vida em seus espacos publicos, em suas
veias e vias expostas ao sol. Produzir alegria. Produzir vida.
E que tudo mais va para o inferno! Esse é o lema de Maiakovski
e do Sol. E por que ndo nosso?

Mas, por que a tradicdo delirante? E desse paradoxo que parte
um dos vetores funcionais do trabalho. O delirio é o elemento
que ird compor a constituicdo da tradicdo. O delirio faz a tra-
dicdo se deslocar, trair a si mesma. Mas o que é a tradicdo da
traicao? Podemos pensar nos aspectos mais contraditérios
desta combinacao. O paradoxo que é detonado pela associacao
destas palavras nao termina na busca de uma razao dialética
com seus esquemas determinados por imposicdes sintéticas.
Muito pelo contrario, ele afirma — apesar da proximidade per-
versa de ambas as palavras — ndo aimpossibilidade de qualquer
sintese, mas o desejo multiplicador das singularidades em suas
intensidades. Na@o se pode negar que a carga semantica destas
palavras se encontra plena de inflexdes negativas. Contudo, é
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importante perceber aintencao de tornar o campo de acdo onde
elas sdo lancadas, um potencializador de energias afirmativas e
singulares. Extrair da negatividade seu carater afirmativo pode
ser perigoso, mas mesmo assim é necessario. Fazer dobrar os
sentidos das palavras, fazer significados emergirem revelando
outros tracos destas palavras é parte da aventura. Necessaria,
porque a afirmacao da diferenca — numa situacao onde se pro-
paga a repeticao do mesmo enquanto reprodutor do mesmo —
é um risco. A aventura aqui descrita é arriscada.

Nao se trata de trabalhar com nenhum objeto, com nenhuma
objetividade, com nenhum fim que néo seja o préprio trabalho,
que nao seja o préprio transcurso da producao de pensamento.
Constituir um texto como este é uma experiéncia singular. Nao
se optou em momento algum por um olhar milimétrico sobre
toda a obra, ou sobre a totalidade de trabalhos realizada por
um determinado autor ou artista. Buscou-se uma constelacao
de intensidades isoladas, porém articuladas, para aquém de
uma pretensa unidade geral. Essa constelacao é lancada num
jogo, onde a configuracdo dos lances se da na combinacédo —
possivel ou impossivel — do campo de trabalho. Nao se optou
por determinar o campo de trabalho pelos objetos de estudo.
Ao mesmo tempo em que ndo se pretende chegar a um ponto
determinado, mas sim criar a possibilidade de jogos e combi-
nacdes que extrapolam o territério que ocupam. A nado-objeti-
vidade do trabalho criou uma situacédo de fragmentacao na sua
composicdo. Essa fragmentacdo ndo se deve apenas a uma
opcao de estilo, mas sim a uma imposicéao do préprio fluxo da
investigacao. Ela é a poténcia ndmade, a forca de deslocamento
constante, o nomadismo como ética. A maioria dos produtores
abordados se encontra nomadizado dentro da estrutura do tra-
balho. Esses produtores sao lancados a todo o momento nos
processos de desterritorializacdo temporal e territorial. Essa foi
a Unica maneira possivel de resguardar as singularidades das
passagens escolhidas e, a0 mesmo tempo, potencializar a rede
de significacdes que o projeto estabelecia. A rede é miltipla e
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facetada, ndo aponta para um sentido — nem deseja isso — e
nao tem como fim construir um circulo de sentido em torno de
simesmo. O que a configura é a capacidade de lidar com a forca
de cada uma das singularidades que foram escolhidas, sem
pretender determinar nada. Essa forma de composicdo multi-
lateral e multifocal escolhida pela légica, imposta pelo desejo
de romper com recortes cronolégicos determinantes, lancou o
trabalho nesta superficie composta de dobras.

Escaparao modelo de causalidade, tangenciando a composicao
de um campo aberto de intensidades, foi a solucao — e também,
uma tomada de posicao — no sentido de buscar estabelecer um
modo de acdo do trabalho que escapa as qualificacoes deter-
minadas da forma usual de tratar a producdo de arte. Nesse
sentido, a necessidade de se lidar com a presenca do fantasma
da histéria da arte foi um desafio constante. Conseguir realizar
aproximacoes relacionais entre as producdes abordadas sem,
contudo, estabelecer eixos de causalidade, foi um desafio per-
manente. A questao é que em termos da producao de arte — e
de historia, e também de sociedade —, a criacdo de um campo
de conhecimento e pesquisa é sempre, ou pelo menos muitas
vezes,acompanhado de um desejo atavico causal, que funciona
como algo que é colocado acima das intensidades produtivas
dos trabalhos estudados. A compreensao acumulativa dos
movimentos criativos socioculturais extrapola qualquer desejo
de causalidade relacional presente aos sentidos dados as
estruturacoes historicas. Nao se esta querendo dizer aqui que o
sentido histérico ndo tem funcao alguma ou que é inteiramente
desprezivel e desqualificado. Estamos tentando sublinhar que
muitas vezes o proprio sentido & presa da causalidade que
muitos projetos de leitura nos propdem. O trabalho — no sen-
tido de desejar romper com este processo mimético causal — se
empenhou em buscar alternativas e desenvolver a maioria de
suas linhas de pesquisa e estudo através de alicerces no acon-
tecimento. A constelacao de producdes aqui trabalhadas é da
ordem do acontecimento.
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0 acontecimento é um feixe de afetos que se produz no/como
instante, atualizando-se em sua intensidade. O acontecimento
pode ter linhas de forca que produzam sentido histérico, mas
ele ndo se reduz a causalidade imposta por essas composicoes.
A atualizacao das producdes de sentido, realizada pelo aconte-
cimento, esgarca a possibilidade de manutencédo de um modelo
causal. O que interessa aqui é a forma pela qual essas produ-
cOes irdo se relacionar sem estabelecer um campo fechado de
sentidos, impedindo que as intensidades de diferenca circulem
em suas dindmicas auténomas.

O livro se encontra dividido em dez capitulos, uma introducao
e um proélogo. Existem subdivisdes internas que néo respeitam
nenhuma ordem cronolégica, tedrica ou classificativa. Frag-
mentacao. Autonomia.

Aqui, delirio e tradicdo sdo tornados atos de traicdo. Por sua vez,
atraicao é o fluxo criativo da invencao e experienciacao de expe-
riéncias. Trair € da ordem da invencédo de uma lingua. A lingua
é uma invencao menor, uma articulacdo potente de forcas que
falam de um lugar néo oficial-institucional. Nao se trata de uma
lingua que segue determinado padréo de estratificacao. E aquilo
que delira no jogo de constituicao do real. Arealidade construida
como uma lingua menor, como a invencao do traidor que experi-
menta a lingua, que usa a lingua no sentido de produzir desejos
de diferenciacéo. O delirio é a acdo dessa lingua menor; é o deli-
rio que instaura a realizacdo de outros reais possiveis.

Esse jogo entre delirio, tradicao e traicdo é da ordem da resistén-
cia. Num quadro, onde a todo o momento as formas de controle
estabelecem suas modulacdes sobre os corpos, produzindo pro-
cessos de reproducdo em massa, de repeticao do mesmo como
signo do real, os atos de resisténcia tornam-se mais do que
urgentes — necessarios. O controle e o biopoder propagam-se
por cada regido do globo, por cada local distante ou préximo,
por cada coletivo, por cada grupo, por cada individuo, por cada
corpo.Aruptura do eixo via delirio pode vir a instaurar situacoes



INTRO//POTENCIA 17

de resisténcia. A resisténcia se realiza como um elemento real,
ou seja, como elemento definidor do real, a partir do contexto
de ocupacdo generalizada que se encontra na producado de
reproducdo realizada pelas modulacdes do controle. O biopoder
deve ser transformado em biopoténcia, como coloca Peter Pal
Pelbart.! Mas é bom deixar claro que nao se estéa tentando res-
tabelecer uma dualidade constitutiva: a cartografia emergente
se encontra crivada de forcas reativas e ativas, e o jogo consti-
tuinte que se atualiza em seu bojo ndo pode ser pensado como
algo predefinido. A resisténcia, o desenvolvimento de gestos e
corpos resistentes, sdo atos de producao de diferenca, atuando
como pontos constituintes de outra realidade.

A luta que se esta travando é realizada entre o Capital e a Vida.
O corpo é o campo de batalha que se mostra com toda sua forca.
E a luta é a insisténcia na resisténcia, é a resisténcia enquanto
forma de producao — é resisténcia e criacdo, ou seja, a producédo
de campos discursivos que afastam a propagacdo da homoge-
neizacdo como Unico signo possivel. Nesse sentido, a tradicao
delirante € um desses campos onde essas possiveis poténcias
seguem sendo atualizado pelos corpos, pela vida e pela criacao.
Atradicao delirante é uma cartografia afetiva constituida a par-
tir das poténcias de criacdo, seus embates com as formas de
controle e a mixagem real das forcas em acéo.

Outro ponto mencionado ainda na primeira parte é sobre o con-
ceito de contemporaneidade. Retomando a discussao sobre as
limitacoes presentes nas abordagens estritamente histéricas,
o recorte cronolégico que ira traduzir o jogo de forcas atuais é
deliberadamente chamado de contemporéneo. Na realidade,
contemporaneo nada mais é do que um regime de qualificacédo
que serve a determinadas pretensdes historicistas. O risco
de estabelecer novos sentidos causais dentro de uma légica
temporal predeterminada, reengendrando significados ja cons-
truidos a partir de pontos de vista passados, € uma operacédo

1 Pelbart, P.P. Vida capital. Sao Paulo: lluminuras, 2004.
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moderna. Em outras palavras, os acontecimentos temporal-
mente recentes sdo qualificados, estritamente, a partir de suas
relacdes com trabalhos historicamente anteriores. A idéia de
contemporaneidade pretende, de uma maneira ou de outra,
criar parametros de temporalidade que nao estejam determi-
nados por relacdes causais, e que, por sua vez, escapem a uma
ordem cronolégica. A contemporaneidade se da na atualizacédo
das poténcias e intensidades extracronolégicas, mas temporais.
E no corpo, na producao de corporeidade, que o tempo se atua-
liza, como diriam os estéicos e sua fisica. A capacidade afetiva
do corpo — a capacidade de se afetar do corpo —, torna-o espaco
de constantes atualizacbes de poténcias de diferenciacao.
Essas poténcias, se colocadas no plano do tempo, podem ser
pensadas como constante atualizacao de temporalidades mul-
tiplas, singulares em suas composicoes; temporalidades que
escapam as tentativas de simples configuracdo esquematica
e estrutural. A contemporaneidade estabelece, assim, através
de sua atualizacédo, uma loégica que é da ordem da intensidade,
nao da extensao. A intensidade produz uma temporalidade que
é singular, mesmo quando se repete. Ela rompe com o desejo
acumulativo que a extensao produz em sua realizacao. Assim,
a contemporaneidade é uma combinacao de poténcias-tempo
que se atualizam no instante e se realizam na intensidade; é o
tempo do traidor, daquele que inventa linguas, que produz dife-
renca, que cria esse balancar de mar entre duas estrelas.

Existe um altimo ponto que precisa ser observado sobre o traba-
lho: ele aborda as praticas e producoes de arte atuais, tentando
dar conta de um dialogo estabelecido no calor da hora,? através
de uma abordagem certamente incompleta e arriscada. Incom-
pleta, porque muitas dessas producdes ainda estdo em estado
de ebulicao, sendo realizadas, sendo apresentadas com discur-

2 O autor participa ou participou de alguns dos eventos descritos e abordados de
maneira direta ou indireta, no nivel da articulacao ou da producéao, com seu traba-
lho chamado Hapax.
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sos ou produzindo discursos sobre si mesmas. As coisas estao
em movimento. O fluxo e a dindmica sdo intensos. A intensidade
do instante. E o caso da proposicédo de Edson Barrus — Actcar
Invertido -, que realizou recentemente uma quarentena em
Nova York, cujo impacto foi grande em meio a critica, curadores
e produtores de arte, estabelecendo uma grande discussdo em
torno dos limites e posicdes do trabalho de arte.

Enfim, algumas das questdes que poderiam ser apresentadas
nesta pequena introducdo ja o foram. Agora, resta percorrer
estas rotas, linhas, focos, fugas, ataques, recuos, jogos e lan-
ces que se apresentam em meio a esta aventura no mar da
contemporaneidade.
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ABERTURA

Rio de Janeiro. A opcéo por um recorte que priorizasse a produ-
cao realizada na cidade nao é casual. Apesar de alguns grupos,
alguns coletivos agirem de forma efetiva e significativa em
outras localidades do Brasil,' o Rio de Janeiro — de maneira bem
peculiar —, funciona como uma espécie de epicentro dessas pro-
ducdes, nao estabelecendo qualquer loégica de causalidade com
as outras regides e suas producodes. Trata-se simplesmente de
um espaco em atividade, um vértice onde, na verdade, muitos
desses eventos e acontecimentos de muitos grupos brasileiros
ou de outros locais do globo acabam por tangenciar a cidade em
algum momento de suas producdes. Alguns pontos poderiam
ser pensados como leitmotiv desse fendmeno. O esvaziamento
cultural e financeiro pelo qual passa a cidade — com uma eva-
sao, inclusive, no sentido demografico —; a auséncia total, ou
quase total de politicas puablicas significativas no nivel munici-
pal e estadual; o recrudescimento e/ou fechamento de espacos
e vias institucionais — sejam galerias, museus, saldes etc. —;ou
a obstrucao dos espacos publicos da cidade em nome de uma

1 Podemos apontar grupos e coletivos diversos em Sao Paulo, Brasilia, Per-
nambuco, Goids, Amapa etc., tais como: A revolucdo ndo serd televisionada e Los
Valderramas, ambos de Sao Paulo; Urucum, de Macapa; RRRAdial e Atrocidades
Maravilhosas, do Rio de Janeiro; Camelo, de Recife; EmpreZa, de Goiania; Entorno,
de Brasilia; entre outros.
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nocao fundamentalista de seguranca, que, de fato, ndo gera os
resultados esperados e acaba por aumentar a possibilidade
de inseguranca, na medida em que impede a circulacéo lidica
ecriativa pelosespacospublicos.Apesardetodos esseselemen-
tos, a questdo que se coloca é: de que maneira se torna possivel
a proliferacao desses diversos agentes, coletivos, acoes, agen-
ciamentos nesse quadro? A resposta talvez seja mais simples
e direta do que se imagina: ndo se trata de pensar esses gru-
pos, agentes e acdes como reacao ao contexto descrito acima.
O quadro de producéo de arte que se delineou do fim da década
de 90 até agora estd muito mais ligado a modos de concepcao
e a politicas de afirmacdo outros, que escapam as ranhu-
ras de sistemas e equacoes preestabelecidas pelo contexto.
Amaneira pela qual essas producdes irdo se realizar parte muito
mais do carater necessario dessas afirmacdes do que de uma
reacdo especifica a um contexto determinado e falido. A neces-
sidade de atuar, de se constituir como/enquanto real produtor
de arte, nesses contextos, deve ser pensada como uma acao de
resisténcia. A resisténcia ndo se da de forma frontal, unilateral,
nem age na negatividade ou na reacgao tardia. A resisténcia é um
modo de ser. E uma forma/forca de estar imerso no movimento,
é perceber-se como acontecimento corporal ativo, € a Unica
possibilidade de tornar-se acéo criativa de arte. A resisténcia
é a dobra do ser.? E essa dobra é a insisténcia na diferenca, no
outro, na producao de singularidades maltiplas. A multiplicacéo
de atividades, de féruns, de articulacdes e agenciamentos nos
primeiros anos do século XXI tem, em seu carater afirmativo, a
chave de entendimento de suas préprias acoes.

Um fator histérico que contribui, parcialmente, para esse con-
texto de producado é a série de producdes e acontecimentos
da década de 60/70 realizados na cidade. Apesar de nao ser
determinante para explicar, ou mesmo compreender, a emer-
géncia desses acontecimentos na cidade e no Brasil em geral,

2 Roque, T. Resisténcias. Rio de Janeiro: Revista Global, n. 0, 2002.
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podemos dizer que ndo s6 o neoconcretismo, mas algumas pro-
ducdes posteriores e toda a emergéncia do conceitual tém um
papel significativo nessas atuais acdes. A maioria da producao
que se seguiu nos anos 70, ligada a chamada arte conceitual,
marcou o imaginario da cidade e de muitos desses atuais pro-
dutores de arte, através de recepcdes e/ou referéncias das mais
variadas. Essas producdes sdo elos possiveis para se pensar a
forma pela qual a configuracédo atual se realiza. Nao se trata de
pensar de maneira causal, mas de se articular possiveis pontos
para a explicitacao deste acontecimento. Os encontros realiza-
dos com produtores de arte do 70 e com a atual producao se dao
o tempo todo, a partir de diversas formas: aproximacades, critica,
parcerias, didlogos, ataques e muitas vezes a propria presenca
dessas producoes e de seus realizadores. A proximidade é sem
ddvida um item para se levar em consideracao.

A maioria dos produtores de arte do periodo 60/70 goza hoje,
de certo, ou relativo, éxito e prestigio nos canais e mercados de
arte do globo. O sucesso desta producéo abriu muitas possibi-
lidades para os recentes produtores. A cidade acaba atraindo o
interesse de curadores, galeristas, gerando mostras e bienais, e
passa a existir nesse circuito de arte institucional. Sem davida,
isso nédo garante o acesso a esses meios altamente seletivos e
elitistas. Um dos casos mais gritantes é a estéria que envolve a
franchising da Fundacao Guggenheim a ser realizada pela pre-
feitura do Rio. Nao se trata de ser contra ou a favor de tal inicia-
tiva, mas simplesmente de pensar a maneira pela qual as insti-
tuicoes plblicas municipais praticam — ou seguem imaginando
praticar — pretensas politicas piblicas de democratizacao e
acesso a bens culturais contemporaneos. Em que medida esse
jogo de marketing politico assumido pela prefeitura pode criar
condicdes de acesso mais diretas € uma questao. Se o fluxo das
obras nado fosse unilateral, propiciando uma maior circulacédo
da producao local no circuito e no espaco da tal fundacao, tendo
ainda as mesmas condicoes de apresentacao e destaque nos
meios institucionais da mesma, talvez essa iniciativa ganhasse
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um carater afirmativo. Mas a realidade ndo se mostra assim —isso
€ muito mais do que uma ilusdo idealista. Mesmo com as formas
de producao de controle generalizado incorrendo em niveis varios
de modulacdes, mesmo o corpo sendo o espaco de acdo dessas
forcas coercitivas, ainda existem resquicios de momentos hist6-
ricos pré-imperiais em muitas partes do globo. Afinal, os elemen-
tos histéricos e culturais nunca foram homogéneos e estaveis
em seus movimentos e linhas de forca. Esse tipo de raciocinio
pertence muito mais ao oitoccento e as suas questdes.

Um dos pontos que vai chamar a atencédo neste quadro — e
que esta ligado diretamente ao anterior —, é que a maioria das
iniciativas institucionais, raramente produz politicas ou proje-
tos eficazes de investimento ou fomento coletivos na cidade.
A légica institucional imprime uma hierarquizacao constante a
essas producdes. O que acontece, na maioria dos casos, é que
um ou outro produtor de arte chega a ser beneficiado por bolsas
ou algum tipo de apoio mais restrito a esse género. Muitas vezes,
isso ndo implica na possibilidade de que ele venha a entrar nes-
tes circuitos, ou faca circular suas producdes por eles. Existe
aqui um contexto, que nos remete a situacdes de conflito pés-
coloniais.® Mas nao se pretende tangenciar nesta direcao.

Entretanto existe um fator surpreendente neste contexto: um
circuito paralelo de arte acaba por se articular para além dos
campos territorializados destas produgdes institucionais. E ai
que irdo surgir uma série de pequenos — ou menores, no sentido
dado por Deleuze & Guattari — agentes, agenciadores e agen-
ciamentos desta producao atual.

3 Ver, por exemplo, Bahbha, H.K. O local da cultura. Belo Horizonte: Ed. UFMG, 1998.
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AGENTES

A tatica adotada por esses produtores de arte para veicular e
realizar suas producdes vai apontar num sentido anti-institucio-
nal por exceléncia. A maioria deles vai se articular em peque-
nos e potentes focos de producao. Nao ha nenhuma identidade
construida a priori,nem nenhuma espécie de programa comum,
os Unicos possiveis elos de ligacdo e articulacdo sao basica-
mente a necessidade de ocupar e produzir, e a realizacédo deste
fato. Por mais que a maioria dos artistas tenham algum tipo de
formacao e passagem por instituicoes de arte — sejam escolas,
universidades, galerias ou museus — o discurso é prioritaria-
mente anti-institucional. Na verdade, mais do que o discurso, as
praticas giram, muitas vezes, em torno da construcado de uma
postura radicalmente contra o viés institucional. A aparente
contradicdo que se demonstra ndo é tdo significativa assim.
Ela esta intimamente ligada ao processo de producdo destes
produtores. O reconhecimento dos limites da critica institucio-
nal, a faléncia de modelos modernos de vanguarda e a necessi-
dade de se viabilizar enquanto producao sao elementos cons-
titucionais das praticas e dos discursos destes produtores de
arte. A contradicao é um elemento comum.

Se na década de 60/70 tinha-se esbocado a possibilidade
real de uma transformacao radical dos regimes e sistemas de
manutencéao das ordens institucionais, a partir das mais diver-
sas formas de pensamento e acdo, elaboradas e explicitadas
em projetos e programas, 0 que se percebe e se vive hoje é
diametralmente o oposto. Nao ha espaco para nenhuma pos-
sibilidade de construcao de projetos ou programas, e um dos
motivos mais significativos deste fato é a auséncia de desejo de
construcoes homogénicas e hegemoénicas. Nao se trata de uma
pretensao de superacao do moderno enquanto evento histérico.
Isso colocaria a producao atual no mesmo patamar belicista das
neovanguardas do 60/70. Trata-se muito mais da afirmacgao de
outros trajetos, de outros reais, de outros outros. Sem duvida,
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uma tomada de posicdo, € uma tatica constituinte necessaria
no sentido de uma afirmacéo da diferenca. Como Antonio Negri
apontou, a grande utopia moderna se transformou no estado
e na guerra.! E o que sobrou desta experiéncia totalitaria sao
as instituicdes de controle e as reproducdes de producao de
controle. O regime utépico do Estado, das instituicdes e da
guerra é hoje algo pensado por esses produtores de arte como
algo desnecessario, algo que deve ser desqualificado na raiz de
suas praticas, algo que deve ser escancarado e desmistificado
sem nenhum pudor — mesmo quando se trata de estar dentro
delas ou em torno delas. O trabalho de resisténcia se dd em um
regime de ocupacédo permanente. As producoes destes produ-
tores afirmam a todo o momento a poténcia da diferenca. Suas
acoes explicitam o jogo e suas proprias contradicdes. Uma série
de taticas é desenvolvida paraarealizacao de suas acoes. Essas
taticas ndo configuram programas, mas, através de seu conta-
gio, estabelecem trocas e articulacdes de experiéncias: trata-se
da experiéncia da criacdo de linguagens. Linguagens estas que
devem sempre ser pensadas e tratadas no plural. Uma das
grandes questdes que perpassa essas producdes diz respeito
a forma pela qual elas irdo articular alguns contagios através
da rede de resisténcias, em outras palavras, como conseguem
criar elementos comuns em busca de linguagens minimamente
compativeis, e como, através disto, podem estabelecer algum
tipo de comunicacao e/ou articulacao. Uma das possiveis e
parciais respostas a essa questao pode ser estabelecida pelo
vetor da acao. Em grande parte desta producéao, a acdo é o ele-
mento definidor dos processos. A prioridade da acdo se da no
sentido de reforcar aintensidade e a necessidade do ato. Aacao
vai ser definida na/pela acéo, a esse fato se associam as dis-
cussoes relativas a ocupacao e atividade dos circuitos de arte.

1 Afirmacao feita na conferéncia dos Estados Gerais de Psicanalise no Saldo de
Convencdes do Hotel Gléria, no Rio de Janeiro, em novembro de 2003.
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Qualquer meio, qualquer espaco, qualquer corpo, qualquer um,
qualquer midia, qualquer situacao, qualquer proposicao, qual-
quer suporte — ou auséncia dele —, qualquer gesto, qualquer
fala, em suma, qualquer coisa pode ser transformada e apro-
priada pela acao de arte. Isso ndo significa uma desqualificacao
do ato ou da acdo, uma espécie de vale tudo generalizado onde
os critérios de valor sdo dispensados, mas, sim, uma resseman-
tizacao dos possiveis circuitos nos quais se deseja agir e atuar.
E claro que, em certa medida, existe uma profusao de possi-
bilidades completamente impenséaveis hd até pouco tempo.
E também é 6bvio que certas nocoes de valor, anteriormente
estabelecidas através de critérios determinados pela critica
especializada ndo sdo mais suficientes — e ndo interessam
mais —, para a realizacao de uma leitura desta producao. Esse
deslocamento € muito mais uma tatica ofensiva num campo de
acao do simbdlico contra o viés institucional de controle, do que
um evento de superacao — pura e simplesmente — do moderno;
algo tachado como pés-modernismo. As armadilhas presentes
nesta leitura devem ser vistas com atencao. Muita producao
critica justificou — e ainda justifica — posturas conservadoras,
comprometidas prioritariamente e/ou exclusivamente com a
légica de controle, onde a idéia de uma superacdo modernista
do préprio moderno prevalece como um fetichismo intelectual
redutor, buscando impedir qualquer tentativa de leitura que
prima por uma producéo de diferenca.

Voltemos as nocdes de contégio e circuito. Produtores de arte
como Ducha, — que realizou ac¢des significativas no cenario atual
de producédo —, & um caso significativo pela maneira como vai
lidar com essas questdes. O ja notério Cristo em Vermelho? é
um acontecimento na direcdo das apropriacdes e propagacoes
de circuitos através do contégio. Trata-se de uma acédo que se
desenvolve no Cristo Redentor do Rio de Janeiro: duas pessoas

2 Projeto Cristo Redentor, de Ducha, fez parte do Interferéncias Urbanas, Santa
Teresa, tendo ganho o Primeiro prémio, realizado em maio de 2000.
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— o préprio Ducha, e uma menina, que tenta registrar o aconte-
cimento® — penetram no espaco que circunda o monumento, e,
préximo ao mesmo, buscam os holofotes de iluminacéo princi-
pais. Chegando ai, introduzem papéis gelatina de cor vermelha
em todos os holofotes, e escapam sem ser vistos. Essa acao pin-
tou o Cristo de vermelho durante algumas horas daquela noite.
Nada dessa intervencao teve apoio institucional de espécie
alguma.Aacao foi realizada em sigilo e algumas poucas pessoas
—a maioria ligadas aos circulos de relacdo de Ducha — estavam
avisadas sobre o acontecimento. Mas o que realmente foi sur-
preendente é que indiferente da acdo per si, no dia seguinte o
acontecimento foi capa de um dos principais jornais da cidade,
e teve um grande destaque nos outros. Nesse sentido, a acéo
de Ducha se realizou quando atingiu o circuito dos mass media,
extrapolando o proprio acontecimento. Os jornais foram trans-
formados em suporte para a acado, que por sua vez, decorreu de
maneira completamente extra-oficial, sem qualquer espécie
de vinculo ou relacdo com qualquer meio institucional. O tra-
balho de Ducha é atualizado pela sua capacidade de contéagio,
ou seja, a realizacao da acao se da na medida em que penetra
em espacos e meios completamente inesperados e inusitados,
potencializando-os com sua capacidade de deslocamento, de
movimento, embaralhando signos instituidos, gerando producao
de diferenca como necessidade da acao.

Os contagios — enquanto realizacdes da acao como producdes
de diferencas no campo das recepcdes — e 0s circuitos — espa-
cos e meios que sdo ocupados e transformados em parte poten-
cial da acao —, sao dois pontos importantes para se pensar as
particularidades e singularidades destes produtores de arte em
suas diversas acoes.

3 Naverdade, é a sua namorada, Fran, que teve a idéia da acao como revela Ducha
em entrevista para o Capacete Planet, n. 6. Quem realiza a filmagem é Laura Lima,
e um grupo de produtores de arte o auxilia na acao: Bob N., André Amaral, Clara
Zuiiga e Geraldo Marcoline. Ver jornal de arte Capacete Planet, n. 6, out./nov./dez.
2002. Projeto Cristo Redentor, Ducha, Interferéncias Urbanas, Santa Teresa. Primeiro
prémio, maio de 2000.
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COLETIVOS

Em meados do ano 2000, houve uma significativa emergéncia
de coletivos, grupos, e/ou propostas que irao primar pela busca
e articulacao de agenciamentos — em lugar de exclusivas traje-
térias individuais —, no campo das producdes de arte na cidade
do Rio de Janeiro. Essa realidade ja vinha se desenhando atra-
vés da década de 90, a partir do recrudescimento das ativida-
des do campo — tanto institucionais, quanto de mercado — e do
surgimento de uma nova geracdo de produtores de arte sem
possibilidade e/ou compatibilidade com o cenéario que se con-
figurava. Se desejarmos pensar que esse fendmeno tem a ver,
exclusivamente, com um retour das propostas neoconcretas
dos anos 60, com ecos tardios de um construtivismo russo e
seus projetos coletivos de ocupacao do espaco publico, ou de
algumas tantas outras experiéncias de arte publica, ndo esta-
remos de todo errado. Mas o que é realmente surpreendente
aqui vai muito além de qualquer perspectiva evolucionaria de
processos histéricos determinantes. A presenca destas linhas
de forca da contemporaneidade — no caso aqui, 0 neoconcre-
tismo e o construtivismo russo —, devem ser pensadas como
elementos imersos no jogo que ird se configurar no campo
de acoes destes coletivos. Talvez se deva levar em conta que
a importéncia destes momentos de arte histéricos, diante da
atual producao de arte do Rio de Janeiro, tenha tanta impor-
tancia quanto a presenca dos mass media e de suas formas e
forcas de conformacédo de mundo. A geracao que nasceu vendo
TV é a mesma que ir4 se colocar de maneira afirmativa em
meio as configuracdes comprometidas do campo da arte. Mais
que questionar se determinada linha evolutiva de artistas, ou
determinadas referéncias histérico-culturais, ou ainda deter-
minados programas de acao podem determinar os processos de
atividades presentes na atual cena de producao de arte, seria
interessante pensar, a partir de suas acdes, como se dao suas
interacdes com essas redes de significacao histérica e cultu-
ral, sem contudo adentrar no equivoco da busca de um sentido
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determinante a esses processos. Sendo assim, a melhor tatica
a executar agora é a do encontro direto com essas producdes
em seus campos de significacao.

O agrupamento, o coletivo ou agenciamento de produtores de
arte Atrocidades Maravilhosas foi criado a partir de uma pro-
posicdo de Alexandre Vogler. Esse trabalho surgiu a partir de
conversas com Guga Ferraz — parceiro de criacao e articulacéo
de Alexandre — em suas idas e vindas do campus da Ilha do Fun-
dao, onde ambos faziam p6s-graduacao em Artes.

A Avenida Brasil € uma via expressa que liga o centro da cidade
a zona norte/zona oeste. Ela foi criada por Getulio Vargas, e seu
intuito inicial estava ligado a um regime de defesa da cidade:
caso o Rio de Janeiro fosse atacado por mar, o recuo do governo
e de seus associados, se daria naquela direcdo, e para isso
foram construidos muitos quartéis e um campo de aviacao, que
serviria tanto para a defesa quanto para a fuga. Posteriormente,
ela foi pensada e utilizada pelos golpistas de 64, para dar agili-
dade e rapidez de acesso ao centro da cidade de grandes con-
tingentes de combate contra o inimigo interno. Prioridade: man-
ter o controle e a ordem. Foi ali que se desenvolveu, ao longo
do periodo do milagre, parte do parque industrial carioca. Hoje,
ela ndo tem mais essa importancia fundamental como centro
produtor: € uma area pés-industrial, sucateada pela evaséo da
grande indUstria da cidade. O que se vé sdo grandes espacos
ocupados por toda uma imensa gama de comunidades popula-
res, em suas vilas, casebres, barracos, amontoadas umas sobre
as outras, lancando no ar uma sensacao de desolacdo e com-
plexidade. Existe toda uma vida que sobrevive ali criando outras
formas de viver e de sobreviver as condicdes mais tensas eco-
nomicamente, psicologicamente, existencialmente. Ao longo da
via, se veiculam dezenas de milhares de outdoors, cartazes de
toda a espécie, letreiros, luminosos, toda sorte de materiais e
meios de comunicacao de grandes proporcoes. A quantidade
de pessoas que passa por ali & imensa. Em termos visuais, 0
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ambiente é tao saturado, tdo poluido quanto as margens da via.
Essa aparente periferia € também um centro; centro de produ-
cdo de mao-de-obra, imensa cidade dormitério, funcionando
autonomamente para além de um espaco, como a zona sul, que
se comprime cada vez mais entre a crescente miséria e o mar
- é um gigantesco espago de producéo de signos. E a partir da
convivéncia cotidiana com esse cenario que Alexandre Vogler
vai realizar sua proposicao.

Trata-se de um desejo de extrapolar qualquer espaco que nao
esteja em contato direto com o plblico — qualquer espaco que
nao seja,de maneiradiretaouindireta, pablico —, e potencializar
sua capacidade de circulacdo, veiculacao, invencao e proble-
matizacdo. A maneira como a realidade visual da Avenida Brasil
se encontra disposta abre para a possibilidade de se intervir e
criar outras disposicdes, extrapolando, se servindo e rompendo
com o regime de signos restritamente comerciais que ocupam
os espacos da via expressa. Nas palavras de Vogler:

No inicio de abril de 2000 o Rio de Janeiro abrigou uma série de
“atrocidades” realizada por um grupo de 20 artistas que, com
milhares de cartazes lambe-lambe, tomaram pontos estratégicos
da Cidade Maravilhosa. Esse “assalto” surgiu como desdobra-
mento de meu projeto de pesquisa no mestrado em Linguagens
Visuais, em que investigava, entre outras coisas, a apreensao
visual da imagem repetida sobre o prisma da velocidade, ou seja,
mediante o espectador em movimento.

Diante de questdes que tocam tal pensamento — escala, arte fora
do circuito e intervencdo num contexto de paisagem -, resolvi
tornar coletiva essa acdo reunindo artistas para atuarem segundo
as estratégias de midia lambe-lambe: criar imagens para serem
reproduzidas em grande formato e com tiragem de 250 cépias, e
eleger um local especifico de aplicacdo dos cartazes, o que torna-
ria indissociavel do seu contetdo e as relacdes com seu entorno.
Recorria, com isso, a uma atitude politica de se fazer arte inde-
pendente dos muros das instituicdes, pensada para questionar e
alterar a paisagem urbana. (Vogler, 2001, p. 113).
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O que Vogler explicita no inicio deste artigo dedicado a expe-
riéncia, sdo duas questdes-chave para se entender o funcio-
namento da acdo do grupo. O primeiro detalhe é o desejo de
estabelecer uma ordem de relacdes de criacdo que rompa com
a centralidade — tanto no campo espacial, quanto no autoral —
dos trabalhos de intervencéo de arte no meio urbano. A grande
maioria de intervencdes que se encontra no meio urbano esta
relacionada & uma nocao decorativa/descritiva do objeto artis-
ticoe/oudoartistacomo epicentrodo evento.lssoremete aidéia
do oitoccento — ainda de cidades e sociedades pré-modernas
-, do monumento, geralmente ligado a fatos ou personagens,
de alguma maneira heréicos, intimamente ligados a grupos de
poder e suas praticas — guerras, literatura, politica institucional
etc. Num momento historicamente posterior, surge, no mesmo
sentido de monumentalidade, a arquitetura moderna e suas for-
mas de controlar/contornar o espaco.' A experiéncia do espaco
plblico enquanto espaco de intervencao/criacdo esteve — na
grande maioria das vezes — ligado a textos e discursos de poder,
sejam eles o institucional, sejam eles os econdmicos. Para além
da discussado de ocupacado do espaco, e do teor publico desta
ocupacao, é significativo a idéia de pensar o espaco publico
como algo que, para além de um suporte, € meio de producéo
de sentido, que se desloca o tempo todo, que extrapola as ten-
tativas de significacdo estatica, que distende e nomadiza as
iniciativas institucionais através da légica do uso. Esse uso é da
ordem do corporal, da corporeidade. E o corpo na cidade e suas
experiéncias de deslocamento que transformam a cidade — e
sdo transformados pela cidade — em aspectos dessas pulsoes
de nomadismo e distensao.

1 Einteressante pensar que a primeira experiéncia em concreto armado da arqui-
tetura moderna foi realizada no Brasil, o atual Palacio Capanema, criado na gestao
de Gustavo Capanema, entdo ministro da Educacao e Cultura da Ditadura Vargas.
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Outro ponto que Vogler explicita em sua proposicao, diz
respeito a tentativa de escape da ordem institucional — um
trabalho final que deve ser apresentado como quesito parao §
grau de obtencao de mestre em Artes Visuais —, procurando,
de maneira afirmativa, a busca de outros espacos e de
outras formas e forcas de acao, que conseguissem extra-
polar as fronteiras de uma exigéncia institucional. E interes-
sante perceber que Vogler ndo vai propor este trabalho num
sentido de negacao do institucional, no sentido reativo da
relacdo, mas, sim, de maneira afirmativa:

Apesar de o trabalho lidar diretamente com a problematica
institucional da arte, ndo julgo ter sido esse o motivo formador
dainiciativa. Até porque o proprio ato de negar essa situacéo o
leva para o mesmo discurso institucional (ainda que negando,
toca-se 0 mesmo assunto). Preocupava-me, antes resolver
certos aspectos ligados a abrangéncia do trabalho, ou seja,
torna-lo visivel. Me passava pela cabeca a possibilidade de
em dois minutos de “exposicao” o trabalho ter o equivalente
a média mensal de visitantes num espaco de grande porte.
Melhor ainda era o fato de tornar dispensavel essa ruidosa &
pré-disposicao do espectador em encontrar um “trabalho de
arte” num “espaco de arte”.

A circunstancia de o trabalho apresentar-se camuflado na
paisagem, dota-o de um certo “conteldo virético” capaz de
instaurar uma reflexao efetiva no pedestre descuidado.
(Vogler, 2001, p. 114).
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0 que chama atencdo aqui é ndo sé a disposicao afirmativa da
proposicao de Vogler, mas a maneira pela qual essa mesma dis-
posicado vai contaminar a producdo de sentido da producao e
dos produtos de arte. Escapar, forma pela qual se vai propor uma
outra capacidade de singularizacao presente no deslocamento
de sentido em meio ao espaco urbano. A contaminacéo se da
pela visdo deste outro deslocado em meio ao mesmo da paisa-
gem significada das paredes de outdoors. O mais interessante
€ que nao se pretende dizer o que é, pretende-se muito mais
nao definir qualquer paradmetro de obra — ou coisa do género
— por esses dejetos visuais. A camuflagem pela qual passam
esses lambe-lambes os transforma em dejetos de arte, em tre-
chos de deslocamentos que adquirem valor na acao propria do
deslocamento. Pouco importa o olhar do especialista, importa a
experiéncia de massa — que a partir da experiéncia adquire um
carater de multidao. Tanto a acao, quanto os dejetos, quanto os
olhares, as experiéncias do ato, a interferéncia no campo visual
sdo atualizacdes de um devir-multidao da producao de arte. E
a poténcia de singularizar a multiplicidade de multiplos através
de uma experiéncia corporal. A idéia de tornar visivel os dejetos
nessa paisagem hiper-significada é da dimensao de uma densi-
dade corporal associada a experiéncia de arte.

Outro aspecto de suma importéancia nesta acdo é sua capaci-
dade de articulacdo e agenciamento. Para além de muitas acoes
de grupos e coletivos no cenario de producao de arte do Rio e
do Brasil como um todo, esse acontecimento acabou, de uma
maneira ou de outra, viabilizando a emergéncia de uma redes de
producdes e de produtores de arte — alguns ainda jovens, outros
nem tanto — que pode ser pensada como um encontro de con-
temporaneidade atual. Mesmo que ja houvesse alguns grupos
— uns bem sélidos, financeira e institucionalmente bem resol-
vidos —, a atualizacao de linhas de forcas que potencializaram
resisténcias a determinados quadros de producéo, e que irdo
assumir posicdes afirmativas diante do cenario de arte como
estava configurado, veio desta proposicao, deste agrupamento.



As producdes de arte atuais 41

Um simples e direto fato contribui para isso: pela maneira como
esta configuracdo se apresentava, ndo se imaginava, € nem se
cogitava — de forma alguma —, a entrada em qualquer nivel de
circuito de arte. Aimpossibilidade concreta — seja pela maneira
de se pensar e de se agir arte, seja pelas tendéncias de mer-
cado, seja pelos nichos de poder e suas praticas —, levou-os a
alternativa de se afirmar como trabalho vivo. Nao é uma reacéao,
simplesmente se agia, porque se tinha que agir. A ocupacéo e
a tomada deste espaco se da portanto a favor da prépria pro-
ducao, e, ndo — como ocorria nas belicosas neovanguardas dos
anos 60 —, contra ou sobre nenhuma outra tendéncia ou forma
de se relacionar com os meios e producoes de arte. Esta é uma
grande contribuicdo que essa proposicao traz para o debate
das producdes de arte no Rio de Janeiro e no Brasil. Agora seria
interessante tratar, de maneira mais especifica, a producéo de
algumas acoes desses produtores de arte.
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Cidade Ocupada

...0 mais profundo é a pele...
Paul Valéry

Resistir é afirmar. Resistir é criar. Resistir é produzir diferencas.
Pensar os limites e poténcias da criacdo. Criacdo como produ-
cao de diferencas, diferencas como necessidade de experimen-
tacdo. Experimentacdo das experiéncias: pressuposto basico
da analise. Experiéncia aqui é entendida como a capacidade de
tornar-se corpo, incorporar o acontecimento. Elevar no aconte-
cimento seu edificio. Acontecer como corpo.

Pensar a tradicao. Tradicao que se constroi como traicao, incor-
porando certos acontecimentos de corte, de risco, de golpe, de
saque, de outros: desconstrucao da cultura standard, padrao
cultural questionado. Tradicao//Traicao: entregar. A mesma raiz,
amesma etimologia une essas duas palavras. Tradi¢ao: entregar
a alguém; Traicao: entregar alguém. O que se entrega a alguém
aqui é a capacidade de tornar real a experiéncia da criacdo
enquanto producdo de diferenca, a elaboracao de programas de
acao onde a invencao é necessidade. Quem esta sendo entregue
aqui sao os elementos constituidos do poder enquanto mantene-
dores de desigualdade, nichos de acumulacao e propagacao do
indiferenciado, do mesmo. Diferenca nédo é desigualdade. Dife-
renca é poténcia, desigualdade é poder, é biopoder, é o poder do
soberano sobre o corpo, exclusao da vida. Existe uma economia

4t



Tradicdo delirante: RESISTENCIA//TRAICAO 45

de sentidos no ato de pensar a traicao realizada como sedicéo,
como acao de resisténcia, como sabotagem, como instrumento
na luta contra aquele que ocupa, como esforco para explicitar
o regime de ocupacd@o em que se vive. Todo territério ocupado
deve se desterritorializar, fazer girar seu eixo, perder o norte,
produzir ruido. Essa é a traicdo do ndmade.

Tradicdo//Traicao: pensar como foi constituida por dentro, em
torno, por cima, ao longo, através de certas nocdes vigentes de
cultura brasileira. Fazer sentir a frequiéncia dissonante de vozes
constituintes. Buscar as poténcias de producao de diferenca
na histéria cultural recente brasileira e ativa-las, conecta-las.
Buscar onde se encontram os desobedientes, aqueles que sim-
plesmente se negam a dizer um ndo como posicao marcada, que
possuem o sim como instrumento de afirmacao, de producao.
Sabotar o territério vazio de possibilidades de outros e romper
o nihil dominante, destituir o nada de sentido, o ndo dos niilis-
tas criativos e seus protofascismos de fachada publicitéria,
entreguismos de uma corruptela de oportunistas mantida pela
higiene e assepsia de galerias/galeristas de arte e sua légica do
branding generalizado.

Acessar aqueles que fazem do nao sim, do nao afirmacao, do nao
uma producao imanente de diferencas, de producao de multipli-
cidades, de producao de outros.

Trair

Existem experiéncias radicais na cultura brasileira. Essas expe-
riéncias radicais — no sentido definido por Marx, de radical como
derivado de raiz — sdo elementos compostos, singulares e cons-
tituintes de uma tradicao. Inteiramente baseada na utilizacado da
idéia de radicalidade da experiéncia como exercicio das potén-
cias do corpo e meio de acao afirmativa das diferencas, essa tra-
dicao viabiliza a emergéncia de um campo de pensamento sobre
a rede cultural brasileira. Os elementos que compdem esse
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campo sao, paradoxalmente, compativeis e dispares entre si.
Atradicao, o delirio,o corpo,aexperiéncia,aradicalidade, a resis-
téncia, a invencao, a cultura e, por fim, a propria idéia de Brasil
sdo pontos de intercessdo desta ampla rede de significacdes.

Partamos do jogo estabelecido em meio ao vértice desta rede
de fluxos. O lance feito das contradicdes, da idéia paradoxal,
do descenso, da incompatibilidade, dos contra-sensos irrompe
na superficie tranqlila destas palavras-chave previamente
catalogadas. O gesto dos duplos, dos multiplos que convivem,
gue insistem em cruzar as tramas desses conceitos, com suas
davidas, seus erros, seus desequilibrios instauram, no ato de
traicdo, seus pontos de partida. Entrar neste jogo é trair a n6s
mesmos, nos entregar.

Escolher a traicado como tradicdo. Buscar traidores.

Traicao & branding

Traidores. Sim, ainda existem os traidores. Diante desta (da)
total auséncia de parametros éticos, diante do vale-tudo poli-
ticamente correto de mercado, eles insistem. Acha-los hoje em
meio a tamanha tolerdncia, em meio a grande compreensao da
diversidade contempordnea,em meio ao paradigmademocratico
e multicultural das marcas p6s-modernas é se perceber tam-
bém traindo. Conecta-los sem, novamente, incorrer no equivoco
moderno de reeditar desgastadas formas discursivas e antigas
praticas pereciveis, ou ainda, de retomar um vanguardismo
despropositado fora de moda, pleno de melancolia esquerdista
tardia; para além desse registro, ainda é possivel a traicdo como
criacdo de diferenca.

Falar em traicdo numa época homogeneamente desigual, sociali-
zada em doses cavalares pelas midias/meios/culturas de massa,
alardeada pelos quatro cantos desse admiravel mundo novo glo-
bal-tecnolégico é trabalhar no limite do modelo de controle social
contemporaneo. Na época do aparente consenso tecnolégico da
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internet, das corporacdes transnacionais e de seus esquemas de
branding, como define Naomi Klein:

Este era o segredo, aparentemente, de todas as histérias de
sucesso do final dos anos 80 e inicio dos anos 90. [...] As marcas
ficariam bem, conclui Wall Street, assim que acreditassem fervo-
rosamente nos principios do branding e nunca, jamais piscassem.
Da noite para o dia, “Marcas, nao produtos!” tornou-se um grito
de guerra [...]. 0 que mudava era a idéia de o que — na publicidade
e na gestdo de marcas — estava sendo vendido. Segundo o velho
paradigma, tudo o que o marketing vendia era um produto. De
acordo com o novo modelo, contudo, o produto sempre é secun-
dario ao verdadeiro produto, a marca, e a venda de uma marca
adquire um componente adicional que s6 pode ser descrito como
espiritual. A publicidade trata de apregoar o produto. O branding,
em suas encarnacdes mais auténticas e avancadas, trata da
transcendéncia corporativa. (Klein, 2002, p. 12-13)

Em meio a essa ditadura de marcas e ao capital imaterial gene-
ralizado, ainda se devem buscar traidores. Sdo esses atos de
traicdo, a acao daqueles que traem, que possibilitam a resis-
téncia em pleno territério ocupado pela sociedade de controle
e seu biopoder. Diante deste quadro-limite, torna-se uma ques-
tao de necessidade imperativa resistir. O branding invadiu todos
os campos da producao cultural contemporanea. Os festivais
de musica, as tendéncias de moda e comportamento da juven-
tude, as universidades e colégios, o esporte, o espaco publico
e os eventos comunitarios, sdo todos campos onde a légica de
controle das marcas avanca avidamente. Continuemos com
Naomi Klein:

Embora os patrocinadores do passado possam ter se satisfeito
meramente apoiando eventos comunitarios, os construtores de
marcas avidos de significado jamais aceitardo esse papel por
muito tempo. O branding é,em sua esséncia, um empreendimento
profundamente competitivo, em que as marcas sdo construidas
nao somente contra seus rivais imediatos (Nike versus Reebok,
Coca-cola versus Pepsi, McDonald’s versus Burguer King, por
exemplo), mas contra todas as marcas que ocupam a paisagem
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urbana, incluindo os eventos e pessoas que estdo patrocinando.
Essa é talvez a ironia mais cruel do branding, a maioria dos fabri-
cantes e varejistas comeca a buscar cenarios auténticos, causas
importantes e eventos publicos caritativos para que essas coisas
déem significado & suas marcas. [...] a natureza expansiva do
processo de branding termina por levar & usurpacao do evento,
criando uma situacao quintessencial de perdedores em ambos
os lados. Nao apenas os fas comecam a sentir uma certa alie-
nacao em relacdo a eventos culturais antes acalentados (se nao
um completo ressentimento contra eles), mas os patrocinadores
perdem o que mais necessitam: um sentimento de autenticidade
com o qual associar suas marcas. [...] Se essa expansao insidiosa
da publicidade parece mera questdo de semantica quando apli-
cada a taxis e camisetas, suas implicacées sao muito mais sérias
quando aplicadas no contexto de outra tendéncia de marketing: o
branding de bairros e cidades inteiros [...] em breve as empresas
patrocinadoras poderiam assumir papéis politicamente mais
poderosos nessas comunidades. (Klein, 2002, p. 60-62)

Nao se trata de ignorar a loégica de funcionamento do branding,
mas, sim, de pensar a maneira pela qual é possivel fazer vibrar as
evolucoes desse modelo de sistema de controle num outro sen-
tido. Se todos os sujeitos e objetos do meio social foram trans-
formados em midia — onde sao veiculados signos que remetem
prioritariamente a manutencéo das funcées dos mecanismos de
mercado — torna-se facil perceber que esses agentes de produ-
cao de controle ndo conseguem dar conta de toda a extensao
dos meios. Os corpos ainda s@o o parametro referencial da vida
social. A luta que se configura no campo da subjetividade social
contribui para fortalecer a busca de uma autonomia dos corpos
em relacdo as marcas. Os corpos ainda escolhem suas marcas.

Os traidores sao inventores de marcas que escapam e sabotam os
aparelhos de captura.Sao eles os agentes ativos de transformacao
e re-apropriacao do espaco publico, os detonadores de processos
criticos, os produtores do contra-branding da diferenca. Agindo
como barbaros em um territério delimitado pelo mercado,
fazem valer as forcas do corpo contra as formas de controle.
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E claro que se trata de um jogo complexo, cheio de contradicdes
e que se encontra em pleno andamento. A moderna razao dia-
lética e suas pretensoes pela sintese, ndo consegue dar conta
dos paradoxos presentes neste quadro. O que segue sendo mais
importante é perceber esses campos como um intenso jogo de
devires, em que a acdo dos traidores é tdo premente quanto a
prépria poténcia do corpo como produtor de vida e diferenca.

No caso cultural brasileiro, a opcao por buscar os que traem,
que criam, que inventam novas tradicdes, vem da necessidade
de se estabelecer uma leitura viva, potente, sobre mazelas e cli-
chés que se solidificaram ao longo de nossa histéria cultural — o
branding oficial do Estado, como o exemplo patético das come-
moracoes dos 500 anos de descobrimento, realizadas ao longo
do ano 2000 — determinando o carater constitutivo e ontolégico
do que deve, e pode, vir-a-ser brasileiro.

Aqueles que buscam hoje, na radicalidade de uma experiéncia
de criacdo enquanto producédo de diferenca, tracam com seus
corpos em jogo cartas geograficas de outros intensos mundos
possiveis,cruzam pordentro aextensdo dos extratos planetarios
do Império, do capital e do controle, e estabelecem parametros
de leitura singulares do que é estar num mundo ocupado pelo
fundamentalismo bélico de mercado. Sao esses os traidores na
contemporaneidade, os criadores do contra-branding da insub-
missao. Sdo eles que irrompem e rompem os eixos de funciona-
mento naturalizado dos mecanismos de controle generalizados
sobre nossos corpos, nossas subjetividades, nossos desejos,
nossas forcas. Ao lé-los, a conexao é estabelecida.

Existem muitas forcas em jogo. Os traidores apostam na pos-
sibilidade de um outro real. Trair, hoje, é buscar os que seguem
apostando na vida como Gltima e Gnica instancia, aqueles que
seguem criando.

Produzir diferencas por insisténcia, por necessidade.

0 ato: a etimologia e o campo
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Trair é entregar alguém. Alguém pode ser qualquer um, ou mais
precisamente nesse caso, aquele que é entregue: aquele onde
se da o ato da traicdo. Nao se trata daquele que é traido, nem
dos elementos ou substéncias da agao, mas sim do agente
local, da area de intensidade do ato. Trair — enquanto lingua-
gem, enquanto verbo — de maneira mais especifica, sugere um
coletivo, uma aglutinacédo, um conglomerado. Trair como encon-
tro. A conjuncédo entre o receptor do ato realizado, o espaco
onde se da o ato e a duracao ou a extensao do ato, caracteriza
este encontro como uma acao transitiva direta. Neste sentido,
alguém (o l6cus da acdo) é pensado como plano de incidéncias
de forcas.

Para além de suas definicoes etimolégicas, a traicdo aparece
sendo definida a partir de muitos aspectos. Ao procurar ver-
betes que descrevem conceitualmente os possiveis sentidos
da palavra (dicionarios de psicologia, antropologia, ciéncias
sociais, politica, psicanalise, entre outros) o que mais chamou
a atencao foi que, em sua grande maioria, o tom das classifica-
coes encontradas qualificam a traicdo a partir de uma légica
juridica. Este é, sem davida, um fato intrigante. Ao ler o verbete,
surgem elementos ainda mais curiosos. Citemos o verbete do
Diciondrio de Ciéncias Sociais:
Traicao.

A. Traicao, em significado mais geral, indica a pratica de atos con-
tra a seguranca do pais por um cidadao que lhe deve fidelidade.

B.1. O ato de traicdo é tema classico de direito constitucional e
sua definicao tem variado através dos séculos, refletindo as con-
cepcdes predominantes de Estado e do individuo em cada época
e em cada sociedade. Sendo grave o crime de atacar a seguranca
de um Estado soberano, a traicédo tem sido punida desde os pri-
meiros governos legalmente constituidos. Assim, a lei inglesa
primitiva constituia, nessa matéria, uma repeticao de normas
do direito romano. No direito inglés o uso corrente do termo
baseia-se na Lei de Traicdo de 1351, segundo a qual os elementos
principais da traicdo sdo o ato de organizar guerra ao rei, aderir
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a seus inimigos em seu reino, ou dar-lhes ajuda e apoio no pré-
prio reino ou em qualquer outro lugar. Geralmente traicao é “uma
ofensa a fidelidade devida a Coroa” [...]. De acordo com decisdes
recentes, ndo s6 os estrangeiros residentes na Gra-Bretanha sao
passiveis de condenacao por motivo de tal crime, como também
os estrangeiros portadores de passaporte inglés, enquanto resi-
direm em pais inimigo [...]. Nesta acepcéo, o termo designa o que
as vezes se chama de alta traicao. Em significado mais antigo, o
vocébulo indicava também uma infracdo menos grave (petit tre-
ason), como a resultante do “assassinato de um superior que lhe
devia fidelidade em virtude de vinculo natural, civil ou espiritual”
[..]. Essa concepcao, abolida em 1829 [..], data da Lei de Traicao
de 1351.

B.2.[..] a Constituicdo norte-americana adota uma definicéo res-
trita, considerando crime de traicdo aos EUA “fazer-lhes guerra
ou aderir aos seus inimigos, dando-lhes ajuda e apoio. [...]” (art.
39, secao 3) [...]. A definicao restrita fornecida pela constituicao
ndo pode ser ampliada pelo Congresso, requerendo-se, para
que seja considerada traicdo, a pratica de um ato notério e ndo
apenas a mera conspiracdo. M. Ploscowe [...] defende a tese de
que [...] “pode constituir traicao... em periodo de guerra qualquer
ato de cidadao que beneficie esquemas hostis dos inimigos dos
EUA...emtempo de paz, sera considerada traicdo nao s6 qualquer
tentativa de derrubar o governo pela forca, mas também a resis-
téncia violenta organizada a execucédo de uma lei dos EUA”. Para-
lelamente, em virtude de ser tdo dificil provar a traicdo naquele
pais, foram tipificados crimes menores, como a subversao, de
modo a poderem ser punidos com maior facilidade. (Diciondrio de
Ciéncias Sociais, FGV/MEC, 1986, p. 1254-1255)

Fica claro que o problema da traicao é um problema de ordem
politica. A definicdo de quem é o traidor, de quem fez o ato de
traicdo, como ela se deu e contra quem ela se deu, é sempre
executada pela marca do controle instituido e constituido pela
lei do estado sob os corpos dos infratores. Seguindo com os ver-
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betes, a definicdo no vocabulario juridico’ ndo € muito diferente
da anterior:

Traicao. De Trair, do latim Tradere (arrastar, trair), em amplo sen-
tido exprime toda acao que contravém a fidelidade, a fé jurada, ou
alealdade devida. Resulta assim, na quebra de um dever imposto,
seja a que titulo for, pelo qual era defeso a pessoa praticar o ato,
ou executar a a¢ao, a que legal, ou moralmente, estava impedido,
por vir infligir, ou ofender ao mesmo dever. [...] na linguagem do
Direito penal comum, a expressado a traicao ou traicoeiramente,
designa o modo pérfido, a maneira insidiosa, o processo falso, a
aleivosia, ou 0 meio enganoso, utilizado para a pratica, ou execu-
cao do crime, e pelo qual se quebrou, ou se abusou da confianca, H
depositada pela vitima.

Traicao. Como expressao propriamente juridica, a traicdo confi-
gura o crime cometido contra a seguridade interna, ou externa,
do Estado. E a perfidia, ou a quebra do dever, que leva o cidadao
a praticar o ato que atenta contra a seguranca da pétria, ou que
atenta contra a estabilidade de suas instituicdes.

Originalmente, a traicao dizia-se crime de lesa majestade, por
atingir a pessoa do soberano e os seus poderes. Modernamente,
é atentado de lesa patria, porque resulta num ataque a seguranca
da nagao e a estabilidade de suas instituicdes. E crime de natu-
reza politica.

Distingue-se em traicdo contra a pétria e alta traicdo, em ambas
se firmando a perfidia, ou a falta de fidelidade, e de ambas resul-
tando a quebra de um dever sagrado.

Atraicdo contra a patria, a que os romanos chamavam de proditio
(perfidia), e dita simplesmente de traicdo, é o atentado contra a
seguridade exterior do Estado.

[...] A alta traicéo, a que os romanos denominavam de perduellio
(crime de lesa majestade), é figurada por todo ato criminoso que
atente contra a integridade interna do pais, ou contra a sua exis-
téncia enquanto nacdo. Resulta de atos que atentem contra sua

1 Silva, P.Vocabuldrio Juridico. 16. ed. Rio de Janeiro: Forense, 1999.
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forma de governo, contra os poderes constituidos, ou contra os
direitos politicos.

Desse modo, embora ambas as traicoes se mostrem atentados,
ou ataques a seguranca do pafs, a traicdo, simplesmente, é o
atentado contra a seguranca externa do pais, e a alta traicdo é o
atentado contra a seguranca interna. (Silva, 1999, p. 825-826)

As duas esferas em que o crime é caracterizado — a idéia de um
evento de fundo moral e a traicdo a patria — apontam na direcao
de uma classificacao penal ligada ao direito constitucional. A
traicdo pode ser pensada como um ato constituinte. O embate
entre poténcia constituinte e poder constituido acontece. A
traicdo, mais do que um problema de ordem institucional, esta-
belece, na realizacdo do ato, o embate entre forcas que irdo
remontar a formacéao das instituicdes de controle do Estado. E,
como o proprio verbete define, o crime de traicdo € um problema
de natureza politica, o que o aproxima ainda mais do processo
constituido de institucionalizacdo das formas de controle do
estado e da sociedade.

E interessante perceber que neste ponto existe um veio insi-
dioso. Linhas e distensdes subterrdneas percorrem e estabele-
cem sentidos na superficie do conceito. Aqui emerge a presenca
de um perigo real: sua subutilizacédo, a leitura redutora, de
primeira mao, pode produzir preconceitos e limitacées em seu
entendimento, e ainda o esvaziamento do seu sentido politico.
A ambigliidade e o aparente paradoxo da traicdo — derivado de
seu contetido moral, digamos assim — instaura, como producao
de sentido, simultaneamente, vetores de sedicao, potencialida-
des subversivas e seus desdobramentos. O conceito é cortado
de ponta a ponta por seus duplos e suas forcas — ativas e reati-
vas — que entram em jogo no suave movimento de deslize sobre
o fio da navalha do paradoxo.

O plano ou o campo de incidéncias de forcas escapa a polari-
dade, quebra a simplicidade dialética da légica sintética, des-
constroi bipolaridades frontais ou estagnadas e propde — de
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fato, instaura — no ato da traicao, um jogo onde sdo encontradas
as seguintes forcas:

O outro a quem esse alguém esta sendo entregue,
amidia da acéo;

0 espaco e/ou espacos determinados onde se dao os
deslocamentos e negocia¢des da acao;

E o transito ou a medida transitiva do ato, lancando e provocando
os limites e alcances dispostos no plano.

Alguém é o conjunto mobilizado e mobilizador, entrecortado de
movimentacdes dispares e divergentes onde o outro é lancado,
provocado a perceber a si mesmo como alguém em processo
de cumplicidade do ato, como midia ativa no evento. Alguém é
a localidade do encontro com o outro, é a esfera da midia tatica.
A midia é o meio, o entre, 0 espaco, a disténcia, o jogo de aproxi-
macao e refutacdo dos corpos — pensar os corpos como midias
de si mesmos. A tatica é totalmente distinta da estratégia. Ela é
a luta travada pela légica das guerrilhas, com suas acdes ime-
diatas, eficazes e com alto grau de mobilidade.

Trair é entregar alguém, é entregar-se a si mesmo como expe-
riéncia. O conceito de experiéncia traz em si duas palavras: Ex,
de origem romana, que quer dizer fora e, Peros, proveniente do
grego, que quer dizer local, espaco. Experiéncia é se colocar
fora do local de onde se esta.

Pensar o trair como experiéncia inserida num campo dialégico
potente, como ato de comunicacéo ainda possivel, reply sem
autor num mar infinito de pontos de referéncias, é afirmar a
forca constituinte presente nesse jogo de invencao.

Trair é criar uma lingua.

Nao estamos falando de linguagem, nem de uma ou mais falas,
muito menos de um discurso. Realmente, estamos falando de
uma lingua: algo mais arcano, algo mais fisico, mais fisiolégico,
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algo que vai marcar a criacao de um povo — no sentido que Deleuze
(1998) da a povo — algo ou alguém que vai inventar uma tradicdo.

Um nu

Em 1912 um corpo irrompeu escada abaixo pela segunda vez.
Um corpo multiplicado, fragmentado, multifacetado, propagado,
cotizado pela acdo que realiza. Trata-se de um encontro com
o movimento. Esse corpo ndo encerra em si sua fisicalidade,
ndo pretende descrever a supremacia do aparelho organico
ou a naturalidade de sua presenca enquanto evento originario.
Muito pelo contréario, a sensacédo que se tem diante deste nu é
de uma quase total auséncia de objetividade: volumes que lem-
bram algo de origem feminina, couracas ou placas de protecao,
superficies e sonoridades metalicas, rastros de uma figuracao
que escapa. A ndo objetividade que emerge neste evento pode
ser traduzida em termos de uma busca pela radicalidade do
movimento. O corpo perde sua homogeneidade, perde sua
pretensa unidade. Ele é explicitado como coletivo mdaltiplo e
multiplicador. E escancarado pelo movimento; arrebentado
pela acao, torna-se a prépria acao. O corpo € movimento, é uma
multidao.

Estamos falando do Nu Descendo a Escada n. 2, de Marcel
Duchamp. Esse quadro foi apresentado em uma exposicao
em Nova York, que curiosamente se realizou num Regimento
de Infantaria do Exército americano, mais precisamente o
69°, localizado na Lexington Avenue. Foi inaugurada em 17 de
fevereiro de 1913 e foi chamada de International Exhibition of
Modern Art, a Armory Show, e foi também a primeira vez que os
Estados Unidos viram as entao novissimas experimentacdes do
que se considera historicamente a arte moderna. Os articulado-
res dessa empreitada se organizavam em torno de uma publi-
cacao chamada Camera Work, editada por um grupo de jovens
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fotégrafos e um pioneiro e um dos grandes articuladores da arte
moderna nos EUA, Alfred Stieglitz.?

O impacto da exposicdo foi seguido pelo escéndalo provo-
cado pela obra de Duchamp. Segundo Hans Richter, houve um
sucesso imediato de publico:

Ela teve mais de 100.000 visitantes enquanto permaneceu aberta.
[...] Esta exposicado tornou-se um evento nos Estados Unidos, pois
apresentava a um publico desprecavido, e a uma imprensa mais
desprecavida ainda, um conceito inteiramente novo de arte. [...]
A grande sensacéo foi o quadro de Marcel Duchamp, Nu Descen-
dant un Escalier, que Breton qualificou de obra-prima, uma vez
que haviaintroduzido “a luzcomo fator mével” na pintura. Este era
o problema com o qual Stieglitz, como fotégrafo, se preocupava
profundamente. O quadro de Duchamp tornou-se um sucesso
escandaloso, Gnico na histéria das exposicdes americanas.
Da noite para o dia, Duchamp se transformou em uma admirada
béte noire da arte moderna. Hoje, ap6s cinglienta anos, esta
“besta negra” foi inocentada através do titulo de doutor honoris
causa, conferido pela Wayne University de Detroit-Michigan.
(Richter, 1993, p. 109-110).

Esse acontecimento é de extrema significacdo para o presente
texto. A operacao realizada por Duchamp, mais do que um prin-
cipio unilateral de pretensdes de vanguarda, estabeleceu uma
linha de forca que iria fazer da experiéncia artistica uma expe-
rimentacdo do movimento, ou do movimentar-se, ou ainda do
deslocamento e da acao.

A grande maioria das expectativas das experiéncias artisticas
até este corte apontavam, de maneira geral, para uma estratifi-
cacdo figurada daimagem capturada pela técnica. O movimento
era descrito pela luz — como no caso dos impressionistas — ou
ainda era a propria luz ou luminosidade — como no caso de um

2 Richter, H. Dada: arte e antiarte. Sao Paulo: Martins Fontes, 1993. Apesar do tom
extremamente parcial do texto — o autor foi um dos articuladores do movimento —,
ariqueza de detalhes o qualificam como fonte preciosa e significativa.
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Veermer, por exemplo. O préprio cubismo, com o qual Duchamp
se encontra dialogando diretamente, lanca méo da figuracao
geométrica para estabelecer os parametros de movimentacao
da obra. E claro que a questdo do movimento esta presente em
todo percurso do que se estabeleceu chamar de arte ocidental.
Desde os primitivos renascentistas — é necessario pensar na
obra de Fra Angelico a Paolo Ucello® — até a esculturas cinéticas
do alto modernismo, o movimento é uma questdo central que
estéd sendo discutido e posto a prova. Nao é possivel ignorar
toda essa experiéncia. Nao é possivel nao percebermos que o
movimento ndo é uma discussao exclusiva da arte moderna e
de suas maquinas e cidades.

Para além de uma digressao sobre a histéria da arte ocidental,
0 que interessa aqui é justamente o carater singularizante da
introducdo do movimento, e logo do corpo e do corpo enquanto
movimento, na experiéncia de arte. A aparicdo do movimento
como tema neste trabalho fez com que muitos criticos afirmas-
sem — sem dlvida uma interpretacao apressada — que o Nu...
tem uma influéncia direta dos futuristas italianos. Ainda hoje,
defender esta posicédo é quase um lugar comum. Esté claro que,
de alguma maneira, direta ou indiretamente, o Nu... tem uma
interlocucdo com o cubismo, enquanto comentéario a limitacao
dalégica figurativa,e com o futurismo italiano, se relacionado as
magquinacdes e ao desejo de movimento. Octavio Paz* descreve
alguns niveis desta relacao entre o Nu e outras tendéncias:

Esse quadro € um dos eixos da pintura moderna: o fim do cubismo
e o comeco de algo que ainda nao termina. Em aparéncia [...] o
Nu... se inspira em preocupacoes afins as dos futuristas: a ambi-
cao de representar o movimento, a visao desintegrada do espaco,
0 maquinismo. A cronologia proibe pensar em uma influéncia: a
primeira exposicao futurista em Paris se celebrou em 1912 e ja
um ano antes Duchamp tinha pintado, a 6leo, um esboco do Nu...

3 Nao se pode esquecer o notdrio Nicolé de Tolentino na Batalha de San Romano
(1456 — 60), de Paolo Ucello.
4 Paz, 0. Marcel Duchamp ou o castelo da pureza. Sao Paulo: Perspectiva, 2002.
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Ademais, a semelhanca é superficial: os futuristas queriam sugerir
o movimento por meio de uma pintura dindmica; Duchamp aplica
a nocdo de retardamento — ou seja: analise do movimento. Seu
propésito &€ mais objetivo e menos epidérmico: ndo pretende dar a
ilusdo do movimento — heranca barroca e maneirista do futurismo
— mas decompd-lo e oferecer uma representacao estatica de um
objeto cambiante. E verdade que também o futurismo se opde a
concepcado do objeto imével, mas Duchamp transpassa imobili-
dade e movimento, funde-os para melhor dissolvé-los. O futurismo
esta cativo da sensacao; Duchamp da idéia. (Paz, 2002, p. 12)

A diferenca béasica consiste na distincdo do par velocidade/
figura, dos futuristas e cubistas, para o movimento/abstracao de
Duchamp. O que é marcante nesta experiéncia é a intencionali-
dade radical de desconstrucéo do discurso geométrico cubista,
e também, a aposta na acao, no movimento, em detrimento do
sentido retratista da velocidade das cidades e de suas maquinas
tdo presente em Carré e Bocioni. A antiga dicotomia entre figura
e abstracao parece encontrar-se sobre um desvio: nao se trata
de pensar o Nu... como um precursor avant la lettre das experi-
éncias do expressionismo abstrato dos anos 50 e 60, mas sim
de perceber o limite dos dois campos da experiéncia pictérica.
O que é absolutamente singular no Nu... é a sua capacidade de
implosdo dos parametros da figura, ndo em busca da abstracao
pura e simples, mas em busca do movimento, da experiéncia de
tornar-se o movimento. Este movimento, ndo tem como pano
de fundo, como alguns criticos pretendem, a entdo nova vida
mecanizada das grandes cidades, ele tem no movimento seu
préprio fim, o movimento enquanto a prépria vida. Mais do que
uma critica ou apologia as cidades, as industrias e suas linhas
de montagem, o Nu... aponta no sentido perene do movimento
enquanto producao de vida: o movimento extrapola as couracas
e aparelhos que estado sobre o corpo, 0 movimento age como
libertador de poténcias deste corpo vivo, 0 movimento é a vida
do corpo. Esta aposta na vida seria suficiente para diferenciar
Duchamp dos futuristas italianos e de suas ideologias belicis-
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tas. Retomemos Octavio Paz em seu exercicio de distincao entre
Duchamp e os futuristas:

Antes de tudo: a atitude diante da maquina. Duchamp nao é um
adepto de seu culto; ao contrério, ao inverso dos futuristas, foi um
dos primeiros a denunciar o carater ruinoso da atividade mecéa-
nica moderna. As maquinas sao grandes produtoras de refugos e
seus residuos aumentam em propor¢cao geométrica a sua capa-
cidade produtiva. [...] As maquinas sdo agentes de destruicéo e
daf que os Unicos mecanismos que apaixonam Duchamp sejam
os que funcionam de um modo imprevisivel — os antimecanismos.
Esses aparelhos s@o os duplos dos jogos de palavras: seu fun-
cionamento insélito os nulifica como maquinas. Sua relacao com
a utilidade é a mesma que de retardamento e movimento, sem
sentido e significacao: sdo maquinas que destilam a critica de si
mesmas. (Paz, 2002, p. 13)

Nao se trata de uma vida sobre as maquinas, mas da vida que
atravessa as maquinas para achar no movimento sua poténcia
constituinte. O Nu... é, ainda hoje, mais do que um marco da
historia da arte moderna ocidental, uma linha de forca que pro-
paga a intensidade do movimento de producao de diferencas
nos corpos da contemporaneidade em suas acoes de resistén-
cia a sociedade de controle global.

Nas palavras de Duchamp, esses postulados talvez possam ser
clarificados como pontos conscientes do processo de criacao
do artista. Em uma entrevista a Pierre Cabane,® ele descreve
como se deu o processo de constituicao do trabalho em ques-
tao e a distincdo que ele vai tracar em relacao ao futurismo:

Pierre Cabane — O manifesto futurista apareceu em 20 de janeiro
de 1910, em Le Figaro, vocé néo tinha lido?

Marcel Duchamp — Neste momento ndo me ocupava muito dessas
coisas. E mais, a Italia estava longe. A palavra “futurismo”, alias,

5 Cabane, P. Marcel Duchamp: engenheiro do tempo perdido. Sdo Paulo: Perspec-
tiva, 2002.
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me atraia muito pouco. Eu ndo sei como aconteceu mas apés Dul-
cinéia, senti a necessidade de ainda fazer uma pequena tela que
se chamava Yvonne e Madeleine Retalhadas. O retalhamento era,
no fundo, uma interpretacao da deslocacao cubista.

Pierre Cabane — Havia de um lado a decomposicao cubista, e,
de outro, a simultaneidade, que nédo era de todo cubista?

Marcel Duchamp — Nao, nao era cubista. Picasso e Braque jamais
se ocuparam dela. As Janelas de Delaunay, devo té-las visto em
1911, no Saldo dos Independentes, onde estava também, creio, a
Torre Eiffel. Esta Torre Eiffel deve ter me impressionado muito, pois
Apollinaire, em seu livro, disse que eu fui influenciado por Braque
e Deleunay. Muito bem! Quando se freqlienta as pessoas, mesmo
que nao se dé conta, vocé é influenciado da mesma formal!

Pierre Cabane— As vezes, a influéncia se manifesta depois.

Marcel Duchamp - Sim, quarenta anos depois! O movimento, ou
ainda as imagens sucessivas dos corpos em movimento, aparece
em minhas telas apenas dois ou trés meses mais tarde, em outu-
bro de 1911, quando pensei em fazer o Jovem Triste num Trem.
Primeiro, ha a idéia do movimento do trem, e depois, a do homem
triste que estd num corredor e que se desloca; havia, entao, dois
movimentos paralelos que se correspondiam um ao outro. Depois
ha a deformacdo do homem que eu chamei de paralelismo ele-
mentar. Era uma decomposicao formal, quer dizer, em laminas
lineares que se seguem como paralelas e deformam o objeto.
O objeto é completamente distendido, como se fosse elastico.
As linhas seguem paralelamente, enquanto mudam sutilmente
para formar o movimento ou a forma em questdo. Empreguei este
mesmo procedimento, da mesma forma, no Nu Descendo uma
Escada. (Cabane, 2002, p. 50)

A maneira pela qual Duchamp busca demonstrar a forma como
vai comentar a técnica cubista se apropriando e posterior-
mente transvalorando-a, aponta o sentido da distensao que
estava apenas sendo esbocada neste momento, pelo trabalho
deste entdo jovem pintor de sua época. A opcao pelo movimento
paralelo, o que ele chama de paralelismo elementar — ou seja,
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a multiplicidade dos movimentos de corpos que se interferem
e se combinam, sendo atraidos ou repelidos, propiciando o
encontro enquanto processo de decomposicdo do carater obje-
tal da figura — é a tentativa de dar conta de uma experiéncia de
vida que ndo se pressupde mais homogénea e linear. O corpo
é arrancado de sua aparente inércia para ser potencializado
enquanto movimento, deslocamento, linhas que se propagam
na tentativa de implosao do signo estéatico do objeto. O corpo é
experimentado como campo multiplo de acdes e forcas.

Sigamos com a entrevista de Duchamp e sua descricédo do pro-
cesso de construcao do Nu...:

Pierre Cabane - Vocé fez muitas ilustracdes da obra de Laforgue?

Marcel Duchamp — Umas dez. Eu nem mesmo sei onde estdo.
Acho que Breton tem uma delas que se chama Mediocridade.
Havia também um Nu subindo uma escada de onde saiu a idéia da
tela que executei alguns meses depois...

Pierre Cabane — E a Ainda a Este Astro?

Marcel Duchamp — Sim, é esta. Na pintura, representei o nu em
processo de descida, era mais pictérico, mais majestoso.

Pierre Cabane — Qual é a origem deste quadro?

Marcel Duchamp - A origem é o nu em si mesmo. Fazer um nu
diferente do classico, deitado, em pé, e coloca-lo em movimento.
Havia ali alguma coisa de engracado, que nédo era tao quando eu o
fiz. O movimento apareceu como argumento para que eu me deci-
disse a fazé-lo. No Nu Descendo uma Escada eu queria criar uma
imagem estatica do movimento: o movimento é uma abstragéo,
uma deducao articulada no interior da pintura, sem que se saiba
se uma personagem real desce ou ndo uma escada igualmente
real. No fundo, o movimento é o olho do espectador que o incor-
pora ao quadro.

Pierre Cabane — Apollinaire escreveu que vocé era o Gnico pintor
da escola moderna que se preocupava — era outubro de 1912 —
com o nu.
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Marcel Duchamp — Vocé sabe, ele escrevia o que passava pela
sua cabeca. Mesmo assim, gostava muito do que ele fazia por que
nao tinha o formalismo de certos criticos.

Pierre Cabane — Vocé declarou a Katherine Dreier que, quando
teve a visdo do Nu Descendo uma Escada, vocé entendeu que ela
“rompia para sempre os grilhdes do naturalismo...”

Marcel Duchamp — Sim. E uma frase da época, 1945 creio, eu
explicava que quando se quer mostrar um avidao em véo, nao se
pinta uma natureza-morta. O movimento da forma, em um dado
tempo, leva-nos fatalmente a geometria e & matematica; é a
mesma coisa quando se constréi uma maquina... (Cabane, 2002,

p.50-51)

A questdo do movimento enquanto figuracao do préprio movi-
mento, tdo cara aos futuristas italianos, aparece na fala de
Duchamp com uma outra coloracao: como conseguir escapar a
simples caracterizacdo sem cair na ilustracdo? A essa pergunta
ele responde que o movimento nao é figurado, mas acontece no
olho do espectador. E como se movimento fosse o préprio olhar.
E claro que isso pode nos remeter ao cinema, linguagem que
estava ocupando um lugar significativo no espaco de debates
da arte naquele momento. Mas a distincao que ocorre entre o
cinema, que é imagem em movimento, e a pretensao do Nu... é da
ordem da materialidade. A maioria dos artistas do periodo estava
utilizando a fotografia e o cinema como suportes para suas expe-
riéncias artisticas, contudo, o que Duchamp vai realizar através
da criacdo de seus ready-mades é uma discussao radical sobre
o0 que significa a opc@o por um ou outro suporte, ou, em ultima
instancia, por que isto ou aquilo pode ter algum tipo de supre-
macia na escolha e na selecao para a utilizacao enquanto objeto
de arte. A problematizacao do suporte, que hoje em dia esta mais
do que digerida pelos meios de arte, leva ao questionamento do
que é ou nao artistico, do que pode ou nao ser considerado arte,
ou ainda, da necessidade desta chancela enquanto atividade do
campo da vida. Voltemos a entrevista de Duchamp:
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Pierre Cabane — No Nu Descendo a Escada, nao havia uma influén-
ciado cinema?

Marcel Duchamp — Seguramente, sim. E aquela coisa de Marey...
Pierre Cabane — A cronofotografia.

Marcel Duchamp — Sim. Eu tinha visto uma ilustracao de um livro
de Marey que indicava as pessoas que fazem esgrima ou galopam
cavalos, com um sistema de pontilhados, os diferentes movimen-
tos. E assim que eu explicava a idéia de paralelismo elementar.
Isso tem um ar bem pretensioso como férmula, mas é divertido.
Foi o que me deu a idéia do Nu Descendo a Escada. Empreguei
pouco este procedimento nos desenhos foi mais na dltima etapa
do quadro. Deve ter acontecido entre dezembro em janeiro de
1912. Ao mesmo tempo, guardava um pouco de cubismo em mim,
pelo menos quanto & harmonia de cores. Algumas coisas que vi de
Picasso e de Braque. Mas tentava aplicar uma férmula um pouco
diferente. (Cabane, 2002, p. 56)

O Nu... é, de alguma maneira, a busca daquilo que Duchamp vai
nomear como a busca de uma experiéncia anti-retiniana. A utili-
zacao que ele vai dar ao suporte filmico vai romper com a pers-
pectiva linear da prépria linguagem cinematografica. Em Anemic
Cinema, realizado por Man Ray e Marc Allégret, esferas giram
contendo frases sem sentido aparente: sdo objetos cinéticos
fotografados, projetados e utilizados como superficies para os
jogos de palavras que Duchamp utiliza em muitos de seus ready-
mades. Ele ndo esté exclusivamente interessado na investiga-
cao visual do suporte filmico, mas sim na experiéncia sensorial
desenvolvida pelo movimento da obra. O deslocamento de refe-
rencial problematiza a prépria idéia de referéncia. A atitude do
evento de arte cria situacdes de deslocamento constante diante
da necessidade de manutencao de pontos de vista comprometi-
dos com o olhar exclusivamente retiniano. Duchamp se propde a
construir uma experienciacado para além da simplificacédo objetal
dos materiais, dos suportes e das figuras. O que impressionou
Duchamp em relacéo ao cinema foi o movimento, ndo a figuracao
ou representacdo do movimento.
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Aluta contra a unilateralidade do suporte inserido em seu signi-
ficado, encerrado em sua légica, isolado em seu sentido a priori,
fez da busca de Duchamp a construcao de uma experiéncia ndao
retiniana da arte. A tradicao que se sustentava sobre a o plano
objetivo da tela, impds um exercicio ao olhar que Duchamp teve
a pretensao de desestabilizar.

O Nu... é o primeiro lance. O que vai se seguir na sua trajetoria &
da ordem do rompimento e da abertura de miradas ainda pas-
siveis de investigacdo e exploracdo. O interesse especifico do
presente texto pelo Nu..., remete a tentativa de entender, para
além do contexto de realizacdo da obra, a aventura que despon-
tava, de uma maneira ou de outra, que estava sendo detonada.
O evento do Nu... insere o0 movimento na arte e arte no movi-
mento. Esse movimento, como foi dito anteriormente, escapa as
pretensdes figurativas e, a partir de parametros racionalmente
constituidos, alcanca um nivel de corporeidade até entédo ape-
nas esbocado. O movimento e o corpo sdo o duplo intencional
desta aventura. Este corpo ndo parece estar descendo as esca-
das como o poeta que acompanha Virgilio numa visita a planos
inferiores, ele estéa se liberando do préprio peso de sua incapa-
cidade de se presentificar enquanto acdo, enquanto algo que
esta vivo, algo que estd em movimento. O lento deslizar escada
abaixo — se realmente podemos falar de uma escada — é uma
acdo de escape, é a fuga para o vivo, para o objeto que escapa
de sua univocidade, € o rompimento com toda construcao da
homogeneidade metafisica ocidental. Trata-se da explicitacao
da experiéncia do maltiplo, a desconstrucdo do modelo objetivo
encerrado em si mesmo; agora podemos pensar a multiplici-
dade para além da relacao com o outro, para além de uma rela-
cao com o inconsciente, para além de um dentro, de um interior
que justificou e justifica as maiores atrocidades ideolégicas do
pensamento hierarquizador do processo civilizatério europeu.

A insurgéncia da multiplicidade é um dos acontecimentos
mais significativos do inicio do século XX. Apés toda a inven-
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cao da alteridade enquanto conceito cientifico no século XIX, a
criacao e o levante das massas forcou, de uma maneira ou de
outra, a Europa e todo o mundo ocidental a rever os conceitos
que tinham sobre si mesmos. Aquele corpo nu mdaltiplo que
desce escada avisa que, agora, tera que se levar em conside-
racdo a emergéncia de novas forcas: o corpo potente através
da maquina, mas também, para além dela, o corpo enquanto
maquinas de possibilidades infinitas, um corpo que vai lutar
para nao ser capturado pelos aparelhos belicistas e suas tec-
nologias de estratificacdo, um corpo desobediente que irrompe
contra as antigas linhas disciplinares e as modulacdes do con-
trole e anuncia uma resposta possivel a questao espinosista: o
corpo pode estar vivo.

Entrega e encontro

O ato de entregar também pressupde um outro, uma outra
parte, aquele a quem alguém é entregue. Esse encontro mul-
tiplo — no sentido espinosista do termo — se realiza partindo
da idéia basica de que cada um dos envolvidos é muito mais
que um. O campo sempre serd composto por um imenso quadro
de probabilidades com suas infinitas variacdes. O encontro age
como forca constituinte no jogo das singularidades. O outro sera
sindnimo de producao de diferenca, na mesma medida em que
a aventura do deslocamento opera sobre a economia simbélica
afetiva e seletiva das forcas em acéo.

Mas existira algum grau que torne possivel distinguir o outro
como diferente se, em grande parte, a traducao ou a aproxi-
macao do outro se faz mediada por aquele que encontra (que é
aquele que recebe) e aquele que entrega? Em outras palavras,
como seré possivel perceber que o elemento da traicdo — o que
age na traicao, o que tem uma funcao ativa — produz o outro
como alguém que nao é ele, e s6 assim, entédo, realiza o gesto
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de entregar-se ao encontro? O filésofo francés Bergson® diz
que é irrelevante pensar em diferencas de grau. Segundo ele, a
questdo dessas diferencas é, e sempre serd um falso problema,
ja que a Unica diferenca real é a de natureza. O que vai definir
0 encontro entre os elementos da acao, é a diferenca de natu-
reza da acdo, ndo da recepcao ou da emissao. Nesse sentido, o
outro sempre sera o local da diferenca se a natureza da acao
que envolve o encontro for ativa, criativa e multiplicadora de
afirmacoes, e 0 oposto sera constituido, se a motivacao da acao
estiver na ordem da reproducé@o do mesmo. Ou seja, a dindmica
dos encontros sera estabelecida pela natureza do jogo onde
estdo essas forcas, que sdo constituidas por sua vez pela/na
acao.Aidéiade traicao nao possui em si mesmo nenhum a priori
moral definitivo.

0 encontro pode ser lido a partir de um primeiro olhar, como
espaco e ato de propagacao da légica da desigualdade. E o peso
do que ndo € igual. Paradoxalmente, é deste evento que surgira
o ponto de partida para a percepcao e producéo do outro como
diferente. Esse € o momento onde o outro é percebido como
algo que ndo possui a mesma natureza. A desigualdade é a fina-
lidade de um encontro com o outro quando prevalece a légica
das forcas reativas.

O corpo é o espaco de acdo das forcas e serd no encontro dos
corpos que essas forcas entraram em acdo. A maneira pela qual
se dara a qualificacdo destas forcas vai depender da maneira
como estd composto o campo de acado, ou seja, o corpo. Como
o corpo é um elemento de alta volatilidade, que escapa, é cap-
turado e escapa novamente — assim, sucessivamente, com a
mesma rapidez e fugacidade —, a questao central de Espinosa
sobre o problema da consciéncia continua sendo prioritaria e
ainda apenas parcialmente solucionada. Nietzsche, segundo
Deleuze, esta dando uma resposta possivel quando estabelece

6 Bergson, H. Matéria e meméria: ensaio sobre a relacdo do corpo com o espirito.
Sao Paulo: Martins Fontes, 1990.
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uma hierarquia de forcas a partir de sua qualidade e quanti-
dade, sendo a quantidade determinada pela qualidade das
forcas em jogo. O ativo e o reativo sdo as Unicas possiveis qua-
lidades determinadas e/ou determinantes no campo de acéo.
Sendo assim, coloca-se uma questdo de cunho ético que diz
respeito a opcao de configuracdo do campo de luta das forcas.
0 encontro &, entao, o elemento significante desta relacéo. E ele
que vai produzir o choque e a dindmica dos movimentos das for-
cas. A maneira pela qual serdo selecionadas as forcas que irdo
compor o jogo, que definira o sentido politico deste encontro e,
simultaneamente, o préprio corpo em acao.

A necessidade de constituintes encontros seletivos.

A experiéncia do encontro com o outro é substituida pela pre-
senca de uma natural desigualdade entre as partes — pulsoes
protofascisticas que territorializam as diferencas. A naturaliza-
cao da desigualdade inviabiliza o processo de selecéo de forcas.
Imével, contraido, o corpo é capturado para ser dissecado pelos
aparelhos disciplinares da lei, da norma, da hierarquia cons-
tituida e da ordem. O outro é transformado naquele que deve
ser incluido e qualificado para ser extraido, excluido e exilado
como desigual. Todavia, mesmo em meio a esse jogo de cap-
tura e codificacao, sdo produzidas poténcias constituintes que
vao insurgir em meio a rede de controle. Estabelecendo outras
conexodes, rompendo com o totalitarismo das reacdes desiguais,
viabilizando a emergéncia da producao de diferenca.

A busca pela necessidade, pela vida, cria resisténcia.

Entrega como nomadismo

Aquele que é entregue revela a situacao desigual na qual se
encontra em relacdo ao outro, mas essa desigualdade revela,
em seu meio, a poténcia de producao de diferenca como afir-
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macao do corpo resistente da traicdo criativa contra o fantasma
aparelhado do traidor desigual: trair como ato coletivo, trair
como acdo individual. Ambos traem, o primeiro entrega ao outro
sua poténcia de singularizacéo, sua diferenca enquanto criacéo
de si mesmo e o segundo controla aquele que cria para acumu-
lar e construir a repeticdo do mesmo em busca da hegemonia
tiranica da desigualdade. Um é o principio ndmade criativo, o
outro, a fundacdo de uma ditadura de Estado. A traicdo opera
como um ato criador de uma maquina de guerra que ataca e
desconstroi a légica de captura do Estado.

E necessario perceber, no ato de traicéo, a operacdo de produ-
cao de uma exterioridade. A entrega produz um fora que é expe-
rienciado no percurso do némade. A maquina de guerra rompe
com a légica do Estado, com os processos de acumulacao e
produz diferenca — rasga os habitos.’

Ja quando a nocao de desigualdade define um encontro, acon-
tece um processo de acumulacao. A definicdo de valores, de
maneira redundante, incorre em questdes de juizo moral e/
ou estético. Ocorrem situacdes de choque, de conflito, onde a
construcao da percepcao do sentido de valor opera em um pri-
meiro plano e define uma linha légica de funcionamento para
maioria das forcas em jogo. Pensar a desigualdade é estabe-
lecer que a acumulacado é um empecilho para o encontro que
pretende produzir diferenca.

Sera no calor deste combate que serédo produzidas as pequenas
e necessarias maquinas de guerra que irdo sabotar e saquear
as pretensoes de acumulacao do poder constituido. Suas acdes
sao executadas a partir de um primeiro lance: romper com a
légica acumulativa e desconstruir a unilateralidade presente
na relacao, para logo depois, introduzirem um segundo ponto —
inserir o virus — ou o processo de desestabilizacdo do parame-

7 Deleuze, G.;Guattarri, F. 17227 — Tratado de Nomadologia:a maquina de guerra. In:
Mil platés: capitalismo e esquizofrenia. v. 5. Sdo Paulo: 34, 1997.
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tro de desigualdade, deslocando o foco para o movimento — em
vez de incorrer sobre o fim ou a finalidade do ato como exercicio
de poder ou de detencdo de poder. Todos os agentes do conceito
estdo envolvidos no ato de criar, de trair. Trata-se de contagia-
los com a acao, mobiliza-los no sentido de pontencializacdo de
suas exterioridades.

O jogo esta no lancar-se entre, sem o desejo das finalidades,
sem impor hierarquias, sem acumular poder. Se for realizado
que o elemento basico da traicdo estéd no deslocamento de sen-
tido — imposto pela reavaliacdo do encontro como finalidade
acumulativa — rapidamente a experiéncia é dividida e produzida
como producao de diferencas. Assim, esse entre, é operado como
criacdo de uma localidade horizontal para o encontro e uma exte-
rioridade produzida no interior do aparelho de captura.

Existe a escolha como fator necessario ao encontro. O outro é
a possibilidade do exercicio da diferenca, exercicio esse que
se coloca fisicamente — um atletismo artaudiano — em que a
poténcia de discernimento € um dos fatores definidores da
aventura. A escolha se faz por necessidade afetiva. Seleciono
no outro o que nado sou, potencializo e amplio a intensidade da
diferenca.Trair é realizar a possibilidade de reconhecer no outro
0 que nd@o sou eu; reconhecer no outro o que sou eu diferenciado.
0 mesmo gesto se da no sentido de quem recebe os elementos
do ato: o outro também se reconhece como outro, ele também
opera um deslocamento de sentido em que os valores habituais
sao rompidos, ele se desloca, muda seu habitat.

Todo némade tem seu territério, todo ndmade se realiza no seu
territério. O némade inventa o seu territério. A poténcia transi-
tiva do nomadismo se constréi em relacdo a sua capacidade
territorial. O territério se da como plano de acdo. Os trajetos e
linhas de fuga formam a cartografia afetiva do n6made. O des-
locamento é o devir-outro do nomadismo: é l& que o ndmade
se encontra a si mesmo como diferente. Sera sua necessidade
de se desterritorializar que vai constituir seu territério. Perder o
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territério, sabotar seu terreno, é perder-se a si mesmo, é encon-
trar um outro no mesmo, é produzir processos de diferenciacao
num plano em que o indiferenciado se perpetra como Unico real
possivel: perder-se no/do territério por necessidade, necessi-
dade de ser-se outro no mesmo, trair o mesmo.

0 némade é também um traidor.

Ele trai sua vocacdo sedentéria, trai a solidez, o fixo, a aldeia e
seus tracos. O ato de trair traduz a prépria poténcia némade.
Ele serd sempre aquele que vai, aquele que é percurso de seu
préprio destino. Ele sera aquele que experiencia a implacabili-
dade do trajeto que se atualiza, exclusivamente no/pelo/como
ato. Serd no sentido em que toma seu ir-se — realizar-se em
sua potencialidade némade — que a fatalidade de traduzir os
encontros e a fidelidade em uma ética amorosa vai ser apurada.
Este ir-se é a capacidade de tornar ndmade o espaco em que
se localiza - fluxo versus contencao. E a traicdo como caminho,
traindo a localidade. Ele cria o territério, o estado, para trai-lo, e
no ato, na traicao, ele vem a ser, ele torna-se: o ndmade s6 existe
em seu trajeto e 0 seu trajeto é a sua poténcia, seu gesto de trair
a si mesmo, seu sedentarismo, seus sedimentos. Ao trocar a
fixacdo pela ficcao, trai sua comuna e seus lacos de contencao
para criar outras comunas, outros lacos que existem no devir.
A traicdo do local, seu préprio local, seu espaco, sua geografia,
instaura o ato de trair como capacidade de ser afetado pelo o
fluxo poético das coisas. E a traicdo como ética amorosa: perce-
ber o comum como o reino de possibilidades, criacao infindavel
de encontros, construcdo e desconstrucdo de entregas, jogo
multiplo das superficies,o comum como erégeno, a comunidade
como traigao, como a invencao do outro. E no encontro entre o
corpo e a terra que o nomadismo se realiza.

Esse encontro é o nascimento do homem; do homem como o
outro da/na natureza, da natureza diferencial e singular do
homem como guerreiro, barbaro, do homem como traidor, como
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inventor de si mesmo. Nao se trata de uma armadilha histérica
lancada com o intuito de salvaguardar um humanismo tardio, ou
de entrarmos no jogo da superioridade humana e sua pretensa
constituicdo ontolégica, ou ainda, de um gesto melancélico e
narcisista em busca da origem metafisica, totalitaria, do fun-
damento primevo ou qualquer dos outros tipos de essencialis-
mos que povoam os imaginarios modernos com suas patéticas
variacdes em torno da idéia totalitaria de Homem. Esta sendo
questionada aqui a prépria idéia de origem do homem. Esse
nascimento ndo estabelece prioridade alguma, ndo fundamenta
nenhuma hierarquia, ele é basicamente ato, figura de lingua-
gem, gesto que cruza o espaco, onde a criacdo é o elemento
mais significativo em meio as forcas em choque. Trata-se de
perceber a invencao/apropriacao do tempo como trajeto; traba-
lhar a distincéo entre histéria e genealogia.®

Perceber as forcas constituintes do deslocamento criando o
proprio terreno. Perceber o territério como devir-outro daterra,a
corporeidade como coletivo e sua capacidade de acao. Trata-se
de multiplicar as possibilidades de encontro, pensar o coletivo
como invencado, como um caminho entre tantos outros, como
necessidade de imaginarmos aqueles traidores: os primeiros
estrangeiros, os primeiros béarbaros, ndo enquanto elemento
original,nao enquanto origem, mas como veio genealégico, traco
de uma aventura que a todo o momento se atualiza novamente,
argumento de uma invencao, emergéncia de uma proveniéncia
necessaria, o eterno retorno do diferenciado.

8 Ver, por exemplo, Foucault, M. Nietzsche, a genealogia e a histéria. In: Microfisica
do poder. Rio de Janeiro: Graal, 1979.
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A ética amorosa e sua manobra

A necessidade é a mde da invencdo.
Frank Zappa por Tom Zé

No século XVII, Espinosa cria uma definicao: o terreno ético é o
espaco de acao onde os corpos se constituem pela capacidade
de serem afetados. As duas estancias de implicacdo que se
encontram presentes nesta idéia — a poténcia de existéncia do
corpo e o0 seu poder de ser afetado — constituem uma area teéri-
ca-pratica na qual emerge um materialismo sutil que aponta no
sentido da construcéo de um possivel projeto politico.

A primeira questao que chama atencao é a definicao de afeccao
como paixao ou acao que pode,como umaforcatanto ativa quanto
passiva, reagir afirmativamente a estimulos internos e externos.
A aproximacao entre poder — de ser afetado — e poténcia — de
existir — é outro ponto significativo na presente passagem.

0 senso comum estabelece a capacidade de afeccdo como um
evento essencialmente passivo. Estar afetado ou ser afetado é
um qualificativo dirigido a alguém que de alguma maneira esta
fora de controle. Se a postura ética de um ndmade é definida
prioritariamente pela sua capacidade de seguir seu caminho
e seus deslocamentos, a fidelidade do nomadismo é relativa
a si mesma, ou seja, diz respeito a sua capacidade afetiva de
estar fora do controle, de trair como ato de amor, a constante
presenca da implacabilidade de seu ir-se, e assim, realizar
seu devir-caminho. A ética amorosa de um traidor, diz respeito
ao sentido tragico em que seu corpo se encontra: um espaco
crivado de afeccdes necessariamente passivas de experenciar.
E nesse sentido que podemos indicar no nomadismo o nasci-
mento do Estado. A juncao e transformacdo da poténcia em
poder sao assinaladas como um ponto-limite da experiéncia
ndmade. Paradoxo constante, seréd sua capacidade, sua potén-
cia de traicao, que o jogara de novo no vortice de sua forca de
deslocamento.
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Se avocacado do némade é o caminho, se ele sé pode ser no/pelo
caminho, sua fidelidade a traicao é tornada um elemento cons-
tituinte de sua natureza. Essa implicacao determina um sentido
ético implacavel: serd sua capacidade de afeccdo constante,
de perda de controle, que o lancard novamente na aventura do
deslocamento, e serad sua capacidade seletiva que estabelecera
a transvaloracdo das afeccoes, sensibilizando-o pela busca por
afeccoes ativas, ou seja, sua poténcia de fidelidade ao caminho
e seus acidentes.

O exercicio ndmade estabelece no jogo criativo da linguagem,
um carater ativo: afirmacao tensa da possibilidade constante
do erro, do carinho pela farsa, do duplo enquanto vetor real, da
divida diante do racionalismo abstrato, do rigor de uma forca
ativa em seus desejos constituintes,

anecessidade do jogo de invencao.

Assumir os riscos do nomadismo é perceber o préprio ato de
escrever como traicao. A funcao daquele que escreve, encerra
um paradoxo elevado ao mesmo nivel dos némades. O cami-
nho que segue um texto €, em sua imensa maioria das vezes,
marcado por ambiguidades e dificilmente pode ser definido ou
limitado aprioristicamente. Nao ha como estabelecer uma cisao
inegociavel entre os vetores e valores que um texto percorre.

Por exemplo, impreterivelmente, had sempre construcdes de
funcao poética no seio da elaboracao teérica. E uma ilusdo
estabelecer consenso ou uma pretensiosa unidade entre elas.
Ambas percorrem o sutil curso dos duplos e de seus processos
de diferenciacao: poesia é pensamento e vice-versa. E um falso
problema, um fantasma conceitual mal resolvido, insistir na
idéia de separacao e/ou contraposicdo desses campos. Escre-
ver um texto teérico é também criar literatura: esse & um texto
literario. Para além dos preconceitos conservadores, a acdo dos
discursos detona processos particulares em suas formas de
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apresentacdo da invencao. O fazer poético e a acdo do pensar
sd0 a mesma e justa coisa, e produzem um imenso processo de
diferenciacéo que é constituido pelo descenso.

O préprio ato de criar tem sua limitacdo na capacidade inventiva
e, em muitos casos, deve-se ficar atento diante de armadilhas,
de formas de captura e de seus desdobramentos. Pensar/criar
como desconstrucao: esse é um possivel lema pleno de riscos,
é um limite e auséncia do mesmo, nos impelindo a pensar nos-
sas proprias construcdes como possiveis ficcdes e/ou exerci-
cios discursivos com seus momentos precisos de morte e nas-
cimento. E necessario apostar no renascimento como manobra
do ato de criar.

Paul Celan em uma carta a outro poeta® tenta responder a uma
pergunta tdo antiga quanto a prépria escrita: Como se fazem
poemas? Ele vai apontar na direcdo do processo que leva o
fazer (em alemao Machen), através da feitura (Mache), gerar
a manobra (Machenschaft). Talvez possamos nomear aqui a
manobra: criacao do texto como uma feitura de um fazendo-se
entre o ludico, o poético e o tedrico. Essa manobra estabelece
um mecanismo de selecéo de afeccdes que constituira, por sua
vez, a ética amorosa do nomadismo.

Contagiando-se e contagiando todos os espacos de acao, a
manobra serd o evento de desconstrucdo das barreiras sec-
tarias impostas por forcas reativas no vértice do processo de
criacao, seja ele literario, politico etc. Manobras arriscadas que
criam os proprios caminhos pelo qual passa. Trabalho de arte-
sao diante do desejo infinito de nomadismo em seu territério:

sempre outro, sempre o mesmo, sempre novo, novamente,
sempre retorno, sempre devir, sempre porvir.

9 Celan,P.CartaaHans Bender.In: _____ Cristal. Sao Paulo: Iluminuras, 1999.
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Barrio 1

O criador ndo é um ser que trabalha por prazer.
Um criador sé faz aquilo de que tem absoluta necessidade.
O ato de criacdo, Gilles Deleuze.

Em 1969, nos jardins do Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro,um gesto é proposto: fazer de um material sem nobreza,
altamente perecivel, uma situacao de pintura sobre o ambiente,
uma quase total fragilidade, um lance do devir-arte jogado no
espaco publico. A acao/situacao PH........ccccceeveevveencs 1969 acon-
tece logo ap6s o Saldo da Bussola, que fora realizado paralela-
mente ao boicote de artistas brasileiros a Bienal de Sdo Paulo.
Barrio ja tinha apresentado uma de suas obras mais marcantes,
as T.E., ou seja, as Trouxas Ensanglientadas que mereceu as
seguintes observacdes do critico de arte Paulo Sérgio Duarte:"

Nesse trabalho provocador, o artista transformou sacos de papel,
jornal, espuma e saco de cimento em lixo e, em seguida, em obra
de arte, ao apresenta-lo no museu. Essa obra contém também as
chamadas Trouxas Ensanglientadas. Depois da mostra, o trabalho
foi colocado nos jardins do Museu de Arte Moderna, causando sus-
peita da policia e forcando sua retirada. (Duarte, 1999, p. 167-168).

Esta situacdo demarcaria um territério de imersao singular da
obra/vida deste artista no cenéario cultural brasileiro. Temas
como a problematizacao da instituicdo de arte, o limite da obra,
os suportes inusitados e pereciveis, 0 rompimento ou o trans-
passamento das fronteiras museu/espaco publico, a surpresa
e o choque diante do objeto de arte, as situacdes de enfrenta-
mento com os poderes constituidos — o curador, a policia etc.
—eanecessidade e intensidade da acdo do corpo, sdo linhas de
forca comuns neste momento da arte brasileira e global.

10 Duarte, P.S. Anos 60: transformac¢des da arte no Brasil. Rio de Janeiro: Globo,
1999, p. 167-168.
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A emergéncia do conceitual e do experimental nos anos 60/70
atualiza toda uma série de questionamentos que ja estavam
presentes nos debates e acdes das vanguardas do alto moder-
nismo europeu. Esse carater de resgate ndo é um problema real
e ndo alcanca um nivel tdo significativo a ponto de desvalorizar
ou esvaziar o sentido potente destas obras/artistas.

Uma leitura conservadora, norteada por uma linha de pensa-
mento que poderiamos chamar de pés-moderna,’ faz dessa
relacdo um problema de valor e legitimidade. Mais do que uma
desqualificacado deste periodo em detrimento de outros — sejam
estes mais dignos de pureza, sejam mais significativos do ponto
de vista da racionalidade —, a questdo que surge aqui é da
forma reativa que diz respeito ao modo de valoracédo que estes
criticos vao trabalhar. Existe um recorte de ordem ideolégica,
uma mirada que deixa transparecer a construcdo exclusiva da
relacdo do trabalho de arte com légicas de mercado. Nao se
estd, ingenuamente, querendo dizer aqui, que a arte, em algum
momento de sua existéncia enquanto tal conseguiu ou pode
viver de maneira autdnoma, distante e auto-suficiente, em rela-
cdo ao que comumente se acostumou chamar de mercado. O
préprio estatuto do artistico tem,ja no momento em que emerge,
uma relacao de intimidade e quase dependéncia — em um nivel
que se poderia qualificar de existencial — com o que estamos
acostumados a chamar de mercado. O problema nao reside ali,
o problema esta na maneira como isso é construido enquanto
légica unilateral e fundamental de toda a relacdo do campo
artistico. O fundamentalismo de mercado é uma arma perigosa
apontada na direcao da capacidade de criacao. Ao inverter a
légica de valor da experiéncia artistica, o fundamentalismo de
mercado esvazia o sentido de invencao e a aventura da criacao,
presentes nos caminhos de tantos artistas. O carater predatério
deste pensamento é a configuracdo de um universo referen-

11 Ver, por exemplo: arte ou lixo, entre outros, na linha de Lyotard, Baudrillard,
Ferreira Gullar etc...
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cial que tem como ponto de vista a constituicdo de uma area
institucional que despreza a idéia de invencéao e investigacao
em detrimento de uma facilitacdo da nocado de arte enquanto
algo do campo da informacéao e do entretenimento. Aquilo que
é a experiéncia da aventura, do &mbito do jogo da invencao, do
carater afirmativo e ativo, produtor de diferencas e singularida-
des, deve ser pensado de maneira enfatica numa época de tao
pouca coragem e desprendimento.

Neste sentido, Barrio € um icone. Retomando a discussdo em
torno dele, é necessario fazer um processo de diferenciacao.
Apesar das primeiras vezes que suas T.E. foram usadas, e ape-
sar do impacto que elas provocaram por realmente serem um
trabalho que modificou, em certo nivel, a relacao artista/museu
— justamente por esse ponto — ele se torna menos interessante
para esta analise.

De certa maneira, o trabalho das T.E. acabou virando um evento
supervalorizado na trajetéria do artista. Muitos historiadores
da arte, criticos e curadores constituiram um coro de ovacao
a essa série de trabalhos, contribuindo, de uma certa maneira
inclusive, para a diluicdo da poténcia do trabalho. O perigo
de clicherizacdo do trabalho, enquanto signo da trajetéria do
artista, € um problema real. Artistas como Hélio Oiticica aca-
bam vendo suas discussdes serem reduzidas por algum tipo de
approach, no minimo complicado, de suas obras: Hélio parece
muitas vezes estar reduzido aos Parangolés. Barrio, dentro
do que poderiamos chamar de histéria da arte, pode acabar
reduzido a essas intervencoes. Nao que esses trabalhos nao
facam sentido em toda a sua trajetéria: realmente o evento das
trouxas, seja no MAM do Rio, seja em Belo Horizonte um ano
depois,'? formam uma série de acdes que serdo fundamentais
para se pensar o estatuto do fazer artistico no Brasil. Mas o

12 Estou me referindo aqui ao trabalho realizado no evento Do corpo a terra, em
Belo Horizonte, organizado pelo critico Frederico de Morais, em que Barrio apresen-
tou o trabalho Situacdo T/T,1.
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problema reside justamente na critica e ndo no trabalho, na
tentativa de se homogeneizar um percurso em relacédo ao fundo
conjuntural de leitura.

A histéria de uma acdo artistica, ainda mais quando se trata de
um acontecimento que foge as possibilidades estanques de uma
leitura de primeira mao, sempre serd uma narrativa constituida a
partir de olhares que se encontram, de uma maneira ou de outra,
conformados por esquema de dependéncia de regras institucio-
nais e valores de mercado. A figura do curador, que ganhou nas
Gltimas décadas, mais autonomia de articulacédo do que o artista,
é um fiel elemento desta narrativa. O ato de curar foi um elo cen-
tral na formatacédo do discurso de poder exercido pela triplice
conexao — instituicao, curadoria e historiador — em prol da légica
do fundamentalismo de mercado no campo da arte.

0 evento das T.E. foi e sempre serd um marco na acao/relacao
do artista com os niveis institucionais, curatoriais e de mercado.
Mas, justamente por este principio, ele é, de alguma maneira
ainda, um tanto reativo: Barrio pretende ainda dar conta de
um dialogo que nado parece gerar grandes textos. A situacao de
rompimento da primeira acdo das T.E. ainda esta muito ligada
a necessidade de se contrapor aos regimes institucionais e as
suas formas de captura.”® O pano de fundo da acao ainda esta
ligada a problematica dos limites do espaco fisico do museu.

E necessario, no entanto, distinguir aqui, a acdo das T.E. rea-
lizada no evento Do corpo a Terra, em Belo Horizonte, no ano
de 1970, da primeira aparicdao no MAM do Rio de Janeiro. Essa
distincao pode ser feita em dois niveis: no sentido de ocupa-
cao espacial e na direcao da possivel recepcao. O primeiro
nivel lanca a experiéncia na busca de uma relacao direta com
0 espaco publico — no caso, o ribeirdo-esgoto da cidade de
Belo Horizonte, de maneira diferente da primeira experiéncia

3 Trata-se especificamente aqui do trabalho realizado no Saldo da Bussola no
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, em 1969, que tem como titulo Situagdo...
Orhhhh...ou 5.000....T.E....em N.Y...City...1969.
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que permanece nas redondezas do MAM. Esse espaco pulblico
é transformado em cenario da acdo: se de um lado o espaco é
colocado na obra, do outro ele é encenado enquanto parte da
acdo que se desenvolve. Aqui temos uma questao significativa
que distingue os dois trabalhos de outros eventos na trajetéria
de Barrio. O fator da encenacéo é extremamente perigoso em se
tratando de um trabalho de Barrio, ja que a relacdo entre ato e
arte é tédo simbioticamente articulada que é impossivel distin-
guir os dois. Neste caso, surge o elemento do acaso, ou seja, do
corte da logica causal — tdo pertencente ao universo da ence-
nacdo, do cenario, do teatral. O acaso funciona, entéo, sobre a
recepcao do trabalho. O segundo nivel de distincao reside af:
o olhar do publico de museu é totalmente distinto do olhar de
guem vivencia um acidente. O carater casual do acidental se
aproxima da ordem da catéstrofe: rompe com qualquer possibi-
lidade racionalizacdo do acontecimento enquanto elemento de
recepcao. O acaso nos remete, sem divida, a uma parentesco
conceitual com Duchamp, mas isto ndo é o mais significativo na
légica do acaso. O que vai realmente romper com o sentido uni-
lateral da experiéncia artistica — a relacdo autor, obra, receptor
— & o evento do acaso. Toda pretensao objetiva do trabalho de
arte vai ser rompida diante da impossibilidade da manutencao
do olhar; a recepcao passa a ser um dos elementos em acao
no ato, no lance do acidente. Vejamos como Barrio descreve a
segunda parte dos procedimentos deste trabalho que estamos
tratando aqui:

Situacao T/T,1 (22 Parte)

Trabalho realizado em Belo Horizonte, Minas Gerais, em 20 de
abril de 1970.

Local: em rio/esgoto, colocacao de 74 T.E., Parque Municipal.

Participagcao: do publico em geral, aproximadamente 5.000 pes-
soas. Este trabalho (colocacéo das T.E. no local) teve inicio pela
manha, sendo que as cenas registradas comentam visualmente
0 que aconteceu a partir das 3 horas (15h), com a afluéncia/par-
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ticipacao popular e mais tarde com a intervencdo em principio da
policia e logo apés do corpo de bombeiros — os registros foram
feitos anonimamente, em meio a (da) massa popular, é claro.(Bar-
rio, 2002, p.23).

A maneira como ele vai descrever a presenca do publico reforca
o carater teatral da acao,ao mesmo tempo em que aintencao do
registro aparece, a partir de algum nivel, relacionado & questao
do acaso. Nao que o carater teatral da acao nao permanecesse
na constituicdo do registro. Fica claro que a pretensao da idéia
de participacao na acao é articulada e pensada de uma maneira
absolutamente nao-linear, contudo é bom nao se esquecer que
certos elementos da idéia de uma participacao frontal, distan-
ciada e objetiva ainda permanecem como vetores nesta acao.
0 acaso é ainda o elemento mais significativo do evento. A sur-
presa diante do fato, a mobilizacado popular em torno do evento
desterritorializam a acéo e a transformam num ato coletivo. Os
objetos de arte passam a acessar um estatuto em que a sua
objetividade literal ndo é fundamental para o desenvolvimento
do percurso da acao. Nao que a literalidade dos objetos — san-
gue, barro, ossos, carne, espuma de borracha, cinzel etc. — pos-
sam ser ignorados, mas o que acontece é que o deslocamento
propiciado pela presenca do publico transforma o participador
em movimento destas materialidades. Sera no encontro do par-
ticipador/publico com o objeto propositor, que a acao ganhara
o estatuto de um evento singular, ou seja, a materialidade pre-
sente nos componentes das T.E., & de alguma maneira sociali-
zado enquanto experiéncia pelo coletivo dos participadores. As
T.E. perdem sua objetividade literal para serem singularizadas
enquanto acontecimento precipitado pelo acaso. E 0 acaso que
vai liberar as poténcias dos objetos de sua literalidade e lanca-
los no campo dos corpos em movimento, na experienciacao da
experiéncia. Barrio vai buscar escapar dos elementos territoria-
lizantes do esquema teatral para alcancar um acontecimento
que se da no campo da corporeidade ativa.
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Nesse sentido, a AcGo/Situac@o PH........ccccoeeeceieeccneennnnns 1969
é mais libertaria e significativa. A comecar pelo imenso descaso
em relacdo ao pano de fundo institucional. O gesto de criar, o
gesto de empreender no ambiente a acdo de um corpo precario
em movimento, o encontro do material precéario e da casuali-
dade provocada e provocadora do gesto detonador da experi-
éncia, transformam esse trabalho num momento de abertura
de possibilidades infinitas. O trabalho é realizado no mar, no
jardim do aterro do Flamengo. O material utilizado é o papel
higiénico. Trata-se de uma pintura com o corpo, de um gesto de
leveza e acaso no espaco, de uma continuidade possivel entre o
ambiente e a corporeidade. A atividade toca um outro elemento
importante: a transformacédo de qualquer espaco em espaco
de atividade artistica, e de qualquer material em suporte para
acdo. Aquilo que veio a se configurar como uma tatica explicita
em sua trajetoéria, Barrio define com suas préprias palavras pre-
sentes como parte do registro do trabalho.™

Do emprego do papel higiénico como situacéo criadora de formas
de relacao a ele mesmo e aos aspectos do meio ambiente,

em funcéo do vento,
em funcao da agua,
em funcéo da cidade,
em funcéo do corpo.

Do corpo como fonte de apoio auxiliar no desenvolvimento de for-
mas no espaco através do papel higiénico.

Enrolamento
Desenrolamento
do momentaneo do perecivel

Do registro fotograficocomo captacdo de alguns desses momentos
de transformacao constante, inscritos na situacdo do momentéa-

14 Canongia, Ligia (org.) Artur Barrio. Rio de Janeiro: MODO, 2002.
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neo perecivel, registrado também por intermédio de dispositivos,
filmes, etC..uuiiiiiiiiiieeeee e, ou simplesmente pela retina.

Da realizacao de trabalhos coletivos a partir desta idéia.
(Barrio, 2002, p. 14)

Atéticaeoregistro. As formas de enfretamento que Barrio parece
afirmar aqui sdo da ordem de uma radicalidade de rompimento
com os parametros da época. No primeiro momento ele vai des-
crever a opcao por um material tdo pouco usual e o porqué da
possibilidade real de uma acao criativa através deste suporte e
suas relacoes com o meio, em verdade com os meios, sejam eles
naturais, a cidade ou o préprio corpo. Dai se chega ao segundo
ponto: a idéia de que o corpo ndo tem uma autonomia solitaria
diante da acao, ou seja, ele também é suporte, como todo meio
é também suporte possivel. No entanto ele tem uma preponde-
rancia em relacdo aos outros meios: é nele e por ele que se da
0 movimento. Esse movimento € a sua capacidade de tornar-se
vida, de realizar a experiéncia do acontecimento, de fazer o ato,
de tornar-se ato.

O terceiro momento é relativo @ maneira pela qual vai se realizar
ataticaimanentedas praticasartisticas dacontemporaneidade.
De maneira diversa de um enfrentamento dialético em relacao
ao campo institucional da arte, a tatica desenvolvida a partir
de novos estatutos da acao artistica vai desembarcar em uma
discussao do que é, e do que pode ser o elemento de comer-
cializacdo e apreensao da experiéncia criativa. Se, de um lado,
os suportes vaos sendo destituidos de sua antes necessaria
nobreza, por outro, os elementos que vao compor o estatuto de
obra também vao sendo descaracterizados e desconstruidos.

Aidéia de registro da acao criativa ganha vulto a partir da que-
bra do museu enquanto Unico e possivel detentor da obra. As
primeiras vezes que este recurso foi utilizado, possivelmente,
devem estar relacionadas as experiéncias de Land Art do grupo
de Robert Smithson, dentre outros, em meados da década de
60. Seus trabalhos eram realizados em situacdes que excluiam
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completamente a presenca e/ou a necessidade do publico: as
intervencoes eram realizadas em desertos, florestas, bosques,
paisagens e espacos naturais em geral. Esta incrivel mudanca
de foco estabelecia uma nova relacdo do artista com e como
meio,assimtambémcomoviésinstitucionaldo mercadode arte.
O artista perdia sua singularidade social em detrimento de uma
experiéncia radical de encontro com o meio: a arte era o meio.
A desconstrucdo da objetividade do gesto artistico era resse-
mantisado através da acdo como tempo natural do meio. Num
lance de uma completa inversao de valores, a obra acontece no/
como/por/pelo evento do meio em que estéd intimamente ligada.
ALandArt,de Robert Smithson, estabeleceu outros parametros
entre a autonomia da arte em relacao ao mercado. Contudo, o
que é significativo, a partir de uma demanda dos museus e gale-
rias, a tatica que foi utilizada, foi a do registro. Neste sentido, o
registro substituia a presenca da obra em nome de um subpro-
duto de segunda méo. A experiéncia de criacdo nédo poderia ser
mais comercializada, somente os registros dela. Sendo assim,
os desenhos, os estudos, as fotos, os filmes etc. eram elementos
gue compunham o cenario apreensivel enquanto mercadoria e
residuo do acontecimento.

Aqui existe uma distincao significativa que deve ser cuidado-
samente trabalhada: a diferenca entre residuo e registro. Ten-
tando escapar de uma relacdo antagdnica e pouco dindmica
entre os dois, 0 que primeiro deve ser estabelecido é que nao
se trata de uma questao exclusiva da ordem do valor. O regis-
tro pode ser pensado como algo mais estéatico, mais ligado ao
pictérico, muito preocupado com um certo nivel de descricao
da acao. Ja no caso do residuo, o que é mais potente, sao as
linhas de forca que perpassam os dejetos que sdo ou que foram
realmente objetos da acao — € a transvaloracao da objetividade
dos objetos para a singularidade dos dejetos. Os dejetos sao
fragmentos de acontecimentos, sdo poténcias dos movimentos
e da acao dos residuos, na mesma medida que os objetos sao
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partes da extensdo da acao transcorrida — a descricédo do per-
curso enquanto atualizacao da objetividade do acontecimento.

Sendo assim, a primeira diferenca perceptivel diz respeito ao
tempo de cada uma das duas taticas. O registro escapa do tempo
do acontecimento para, de alguma maneira, se jogar no conge-
lamento do instante, no caso do residuo, ele é tratado como um
resquicio efetivo de uma acao que permanece enquanto desejo
de movimento. O processo de presentificacao do registro corre o
perigo de recair no tema da ilustracdo do ato, ao mesmo tempo
em que o residuo ganha em objetividade o que ele tem de den-
sidade do processo. Contudo, ndo se pode ignorar que a presen-
tificacdo do registro muitas vezes possibilita uma experiéncia
mais dindmica, no sentido do processo proprio da experiéncia
de criacdo do ato artistico, do que o residuo, que pode ser sim-
plesmente uma breve meméria secundéaria do acontecimento.
Da mesma maneira, é interessante perceber que o registro, por
sua aparente estratificacdo do acontecimento, permanece incé6-
lume. Por outro lado, ele também tem a possibilidade de poten-
cializar acontecimentos a partir da recepcao do evento reco-
lhido. Ja no caso do residuo o mesmo pode acontecer: corre-se
o risco da poténcia de desterritorializacado da fruicao do dejeto
ser capturada pela simples exposicao estatica e objetiva do
residuo. Nesse sentido, o residuo também pode nao passar de
uma simples descricao do transcorrido, um terreno inerte, onde
0 movimento nao passa de mera lembranca. Na realidade, o que
acontece as forcas que estdo compondo o campo da obra é que
de alguma maneira — direta ou indiretamente — elas vao apontar
para a possibilidade ativa da poténcia do trabalho. A percepcao
de vetores que potencializem a singularidade daqueles dejetos
expostos é parte da experiéncia da obra. Esses dejetos tanto
podem ser capturados e propagarem controle — e retomarem
sem sentido objetal — como podem ser elementos de fruicdo e
de atualizacdo da experiéncia de criacdo do ato artistico.

N&o se trata exclusivamente do caréater ou do grau participativo
da obra — nado é desse movimento que estamos falando —, tra-
ta-se prioritariamente da capacidade de singularizacdo de cada
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dejeto enquanto vetor afirmativo das poténcias da experiéncia
do processo de criacdo. O residuo e os registros sdo campos de
atualizacdo dessas poténcias e cabe ao trabalho do produtor
de arte fazer vibrar as cordas tensas dos processos de criacdo e
prover uma situacao singular para aquele que esta vivenciando
o trabalho através desses dejetos.

A experienciacao do trabalho do produtor de arte é parte do
processo de rompimento com a légica de reproducdo de mer-
cado. Existe uma inversao de valores neste campo: o artista,
desde muito, via seu trabalho, de uma maneira ou de outra, ser
capturado, desqualificado e territorializado pelo crivo das ins-
tancias que o revalorizam enquanto objeto de consumo, nicho
de mercado. A partir da transvaloracao da experiéncia artistica,
ou seja, uma atualizacdo do fazer, do ato de criacdo enquanto
ato necessariamente vivivel e vivido, a antiga cisdo entre a vida
e arte perde sua funcéo. O que vai acontecer com produtores de
arte de diversas linguagens, a partir do evento da modernidade,
€ a aproximacao, ou a juncao da vida e da arte, que de certa
maneira nunca estiveram separadas. A cisao entre vida e arte é
da ordem dos aparelhos de captura que transformaram a cria-
cao num elemento secundario dentro da légica de comerciali-
zacao do objeto de arte. E 0 que veio a ser entao este objeto de
arte,anao ser um residuo do artistico que poderia ser mostrado
na sala dos despojos como se fazia na Roma Antiga quando da
volta das legides a capital? Em nome deste residuo de segundo
grau, se constituiu uma imensa méaquina de producao de valo-
res e sentidos. A operacao que esta sendo realizada por Barrio e
por muitos de seus contemporaneos vai romper, ou pelo menos
explicitar, esse imensa rede de producéo de significados a priori
que se formou em torno do objeto de arte.

Muitas correntes artisticas confundiram toda essa estrutura de
valoracao com o préoprio fazer artistico. A perda da objetividade
na arte é o ganho de producao de subjetividade do artista e do
evento artistico. A arte vai novamente ganhar corpo. Barrio é,
portanto, um traidor dos esquemas de arte de sua época, um
inventor de uma inflexao, de uma lingua, de um nomadismo
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que cria o préprio terreno pelo qual passa. Barrio, ao mesmo
tempo em que desobjetiva a arte enquanto elemento de
captura cria registros com a nostalgia da acdo enquanto
elemento capturado. O registro em Barrio é a expressao da
possibilidade do outro, da valoracao da acao per si, da pos-
sibilidade de uma criacéo de subjetividades que escapam ao
controle, que nédo o reproduzem, ao mesmo tempo em que é
o encontro com as forcas reativas que vdo compor o universo
constituido da arte.

A tatica de Barrio vai delimitar um campo que é poténcia
constituinte: o encontro do corpo com outros corpos, a ela-
boracao de uma teia coletiva de experiéncias de criacao, o i
encontro do corpo com o meio e do corpo com outros corpos
que serao produzidos pelo mesmo encontro afirmativo e pro
dutor de vida.
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Um dos participantes do Atrocidades Maravilhosas era Edson
Barrus — cujo trabalho intitulava-se Disk Cdo Mulato. Tratava-se
de cartazes lambe-lambe, distribuidos por orelhoes, com tele-
fones de sua casa, onde se ouviam trechos de seus processos:
a busca da mistura do maior vira-lata possivel, em outras pala-
vras, uma pesquisa de fundo aparentemente cientifico, em que
genes de cachorros vira-lata eram misturados. Alguns frutos
deste trabalho foram mostrados em coletivas no Paco Imperial.
Mas, o que é realmente significativo para a presente reflexao é
algumas das iniciativas que Edson ird assumir como propositor
e articulador na cena de producao.

Edson vai participar — conjuntamente com Alexandre Vogler,
Guga Ferraz e Aimberé Cezar, Roosilvelt Pinheiro, Ducha e Adriano
Mehlen — da proposicao de criacdo de um espaco permanente de
producéao e referéncia para dar escoamento a essas experiéncias.
0Zona Franca, aconteceu semanalmente na Fundicao Progresso,
na Lapa, ao longo de 2001. Durante um ano, esse evento foi rea-
lizado — impreterivelmente todas as segundas — sem nenhum
intervalo. Tornou-se um espaco importante para a articulacao
dos diversos textos que circulavam em meio as diversas produ-
coes, que perpassavam geracoes diferentes, grupos distintos
e pontos de vistas sobre as acdes de arte e suas significacdes
extremamente variados. Por la passou toda a — sendo a maioria
da — producado contemporanea carioca, e muitas producoes bra-
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sileiras e até internacionais. Em uma pequena resenha, realizada
por Adriano Melhem — também um dos articuladores do espaco
—, se explicita o carater coletivo, para além de hierarquizacdes:

Héa cerca de uns dois anos estava no Atelié 491, na Rua Joaquim
Murtinho, em Santa Teresa — na ocasi@o eu ja nédo integrava o
atelié —, e estavam la também o Marssares e o Marcio Ramalho.
Me lembro de que eles falaram que competicdo ndo tem nada a
ver com arte; na época estava rolando a primeira edicao do Itad
Cultural. Acho que aquilo que eles disseram me ajudou, a partir
dali mais ou menos, a ter uma relacdo um pouco mais desde-
nhosa com os saldes, os criticos, os curadores etc. Outro dia o
Luiz (Andrade), la no Castelinho, disse uma outra coisa também:
o livro que eles léem (os criticos) eu também leio e esta na livraria
para todo mundo comprar.

Néo estou querendo ser maniqueista dizendo que os criticos séo
todos péssimos, mas o que mais me anima em particular no Zona
Franca é esse carater anticuratorial do evento. Se a superacéo do
paradigma modernista tem a ver com a retirada de centro, retirada
de uma voz totalizante, entdo como ainda persistir com essa coisa
de selecao, pior, melhor, hierarquia etc.? Eu sei que ser contrario
aos criticos pode receber a critica de ser hipismo, romantismo
e aquela histéria do “Kant After Duchamp” do Thierry de Duve.
Mas o movimento hippie passou, o punk veio, os anarquistas estdo
ai (o cara que foi morto na Italia, movimentos antiglobalizacao),
e eu me pergunto até quando essas pessoas vao ficar dizendo que
ruptura é coisa de hippie. [...]

Talvez o problema seja outro: pessoas que sdo da geracao hippie
(no caso do Thierry) que ndo conseguem ver ruptura para fora do
movimento hippie. Se quiserem rotular o Zona Franca de ingénuo,
de hippie, de nao profissional, podem rotular, ndo tem problema,
até porque existem outras acdes como esta acontecendo hoje em
dia, ndo é s6 uma coisa que houve nos anos 70. [...]

Como conciliar a auséncia de centro e a curadoria? O pior é que
a questdo do curador ndo é um problema de hoje em dia, como
mera incompatibilidade entre pluralismo e curadoria — a curado-
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ria € um problema em si, independente da época. (Melhem, 2001,
p. 207-208)

Otom irdnico e provocativo do texto de Melhem, ressalta pontos
importantes sobre algumas discussoes relativas aos proces-
sos de criacao coletivos da atual producdo no Rio do Janeiro.
A maneira como qualquer dessas iniciativas coletivas acabam
sendo clicherizadas por uma critica especializada — muitas
vezes, acostumada a se posicionar de forma reativa —, € ponto
pacifico, lugar-comum, se pensarmos em relacdo a producao
critica e aos clichés que envolvem essa prépria producao cri-
tica. O Zona Franca foi muito mais um espaco de articulacao
e afirmacao de produtores e produtos de arte, que buscavam
escapar das formas de captura do chamado mercado de arte.
A auséncia de uma linha — ou até mesmo de uma pretensao —
curatorial propiciou niveis de experimentacdo significativos
para essa jovem producdo. A busca comum nao era — exclusi-
vamente — a insercado ou a busca de legitimidade para as acdes
que se davam no evento. O que se procurava ia muito mais na
direcao de uma dispersao tatica, uma efemeridade afirmativa,
algo como a busca da intensidade da préprias acdes. Muitas
vezes se chegava no espaco e nao estava acontecendo nada,
nenhuma performance, nenhuma mostra, nada estava sendo
exposto ou oferecido; o que estava acontecendo de fato era a
prépria disposicao do espaco como espaco de acontecimentos,
ou seja, as conversas, as articulacoes, as trocas, rompiam com a
obrigatoriedade linear de um evento de arte e entretenimento.

A partir desta experiéncia, Edson Barrus, criou um evento cha-
mado Rés do Chdo. Deixemos que ele explique por suas proprias
palavras, através de entrevista realizada por e-mail, e articu-
lada por Daniela Labra:’

— Entéo o Rés do C(h)ao abriga o que, por causa de qué, para

quem, por que e por quem?

1 Labra, D. Rés do Chao, um espaco em processo. In: Jornal UM, n. um, maio/jun.
2003, USP.
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— Eaminha casa!, ou melhor, é o apartamento 302 do 106 da rua
do Lavradio, que é usado por um grupo de // para produzir algo
dentro dos nossos desejos e pensamentos e tentar ampliar a dis-
cussdo e o Texto da arte. [...]

— 0 que pensar sobre isso?

- Que o Rés é um programa processual. E um Projétil. E uma ati-
vidade aberta aos fendmenos que estdo ai.atuamos na urgéncia.
esta nao tem hora para aparecer, ta ai o tempo todo. (Labra; Bar-
rus, 2003, p.7)

Essa pequena passagem da entrevista ressalta o carater aberto
da experiéncia de arte como processo de vivificacdo das pré-
prias experiéncias de criacdo. Se a casa do produtor de arte é
transformada em parte do processo, a distincdo entre o que é
o evento de arte, ou 0 que nao &, cai para uma area de interesse
menos significativa. Mais do que pensarmos o que pode — ou
deve — ser arte ou espaco de arte, mais do que incorrer numa
objetividade formalista dos processos de criacdo, o que deve ser
percebido é atividade de arte como e enquanto atividade da/na/
pelavida.O Rés do Chao é antes de tudo um espaco de vivéncia,
de provocacéo, de encontros e dialogos que ndo buscam afuni-
lar ou determinar o que € o comum entre eles, mas, sim, afirmar
arealizacdo do comum como constante producao de diferenca.
Essa producado de diferenca é a transformacédo do espaco em
acdo de arte, e a acdo de arte em espaco de afirmacéo da vida.
Assim, as experiéncias sensoriais desenvolvidas por esses pro-
dutores — a partir da proposicdo de transformar o espaco em
espaco de vida, espaco para ser vivido como e através da expe-
riéncia de arte — vai apontar para os fatores afetivos presentes
nestas acoes de arte. Aqui — semelhante ao que ocorreu no Zona
Franca —, o que se torna mais significativo é a experiéncia dos
processos de vida e a poténcia constituinte do tecido afetivo na
criacdo de um outro comum afirmativo e singular.
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ARISTOCRACIAS CORPORAIS E A SOCIEDADE DE CONTROLE

A crise da modernidade trouxe em seu bojo a necessidade de
uma reavaliacdo dos parametros de humanidade. Toda uma
multiplicidade de concepcdes outras, se insurgem testando
os limites do corpo — testando e afirmando a diferenca entre
corpos e homens.

Pensar o corpo hoje é perceber que o estatuto de humanidade
deve ser repensado. Muitas vezes em nome desses Homens,
0s corpos sdo aprisionados numa série de sobrecodificacoes
produzidas para/pela sociedade de controle em escalas plane-
tarias. Um exemplo deste processo é aquilo que Michael Serres
vai chamar de aristocracias corporais:?

A eliminacdo matemaética do acaso permite conhecer os corpos
pessoais pelos contornos dos corpos globais; [...] esses com-
putos gerais ndo deixam ignorar que a injustica social priva os
mais pobres dos beneficios concernentes a dor e a morte a ponto
de um abismo sempre separar os mortais dolorosos dos raros
eleitos que se lancam em busca da imortalidade. Novamente, a
histéria dos mitos, culturas e religides explicam melhor o estado
de coisas do que a histéria das ciéncias ou mesmo a histéria
propriamente dita. A distancia entre deuses e homens, tal qual
como mensuravam os antigos gregos, por exemplo, substituiu
seu arcaismo pela moderna diferenca de classes; o escéndalo
amplia-se a partir dai. Sob as baixas latitudes encontram-se os
mortais aos quais a tradicdo reserva o nobre nome de homens;
nas altas, encontram-se os imortais, que nao cessam de sorver
o néctar da ambrosia. Essa evidéncia nao pode deixar de lado as
chamadas democracias; escudando-se numa publicidade men-
tirosa, na qual ninguém mais cré, elas ainda podem glorificar a
mais feroz de todas as aristocracias corporais, mais implacavel
do que todas as outras? Discursos hipécritas nos fazem tremer
de indignacao desde que seu contrério visivel é posto & mostra:
os esqueletos do terceiro mundo gritam até a morte, diante dos

2 Serres, M. Hominiciéncias: o comeco de uma outra humanidade? Rio de Janeiro:
Bertrand Brasil, 2003.
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obesos de plenitude. Amanha, uma guerra inexpiavel, a moda de
Darwin, oporéa esses milhares de corpos macilentos aos milhdes
de délares cujas vantagens se acrescentam aos milhdes que
guarnecem as pessoas adiposas, orgulhosas de seu saber exclu-
sivo adquirido por essa quantidade enorme de dinheiro, mais do
que pelo seu proprio talento? A politica encarna-se quando deixa
de lado a ideologia. (Serres, 2003, p. 34-35).

O processo de colonizacdo dos corpos — o esfriamento e a estra-
tificacdo das poténcias de diferenciacdo da multiplicidade de
outros que atravessam os padrdes, escapando as territorializa-
cdes e classificacoes — é a forma de acao e de producéo desen-
volvida na contemporaneidade pela sociedade de controle.
O corpo é um elo na legitimacéo de uma légica acumulativa nas
areas privilegiadas do planeta. Essas aristocracias corporais
pretendem manter a hegemonia dos processos de producao de
corpos vivos e saudaveis, transformando-os em propagadores
de modos de significacao estritamente ligados a légica opera-
cional das modulacdes do controle.

Pensar aqui algumas formas de resisténcias ativas, suas acoes,
estratégias e linhas de fuga — com seus limites, efetividades
e extensdes — suas contraposicdes a esse processo global de
controle, que Toni Negri e Michael Hardt chamam de Império.?
Esse conceito foi cunhado pelos dois pensadores para descre-
ver o estagio de desenvolvimento atual das forcas de controle
e de producao. A idéia de Sociedade de Controle é construida
a partir de alguns escritos que Foucault* realiza sobre seus
estudos da manutencao dos modos de vida na chamada Socie-
dade Disciplinar. A sociedade de controle e o biopoder — o poder
sobre o corpo — funcionam conceitualmente como uma espé-
cie de evolucao, ou desdobramento do regime das disciplinas.

3 Hardt, M.; Negri, T. Império. Rio de Janeiro: Record, 2001.

4 \Ver, por exemplo, Foucault, M. O nascimento da medicina social; Poder-corpo;
e Soberania e disciplina. In: A microfisica do poder. Rio de Janeiro: Graal, 1979.
E também Foucault, M.A sociedade disciplinar em crise; Da natureza humana:justica
contra poder; Poderes e estratégias. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2003.
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Deleuze vai desenvolver em dois pequenos textos,® essa trilha
deixada por Foucault, diferenciando a disciplina do controle
pelos modos de uso como, por exemplo: a disciplina formata
pela coacdo e constrangimento e o controle funciona pela
modulacéo e convencimento. A titulo de exemplo podemos citar
essa significativa passagem do “Post-scriptum sobre a Socie-
dade de Controle™:

Mas atualmente o capitalismo nado é mais dirigido para a pro-
ducéo, relegada com freqliéncia a periferia do Terceiro Mundo,
mesmo sob formas complexas do téxtil, da metalurgia ou do
petréleo. E um capitalismo de sobre-producéo. Nao compra mais
matéria-prima e ja nao vende produtos acabados, ou monta
pecas destacadas. O que ele quer vender sdo servicos, e 0 que
quer comprar sdo acdes. J4 ndo é um capitalismo dirigido para
a producdo, mas para o produto, isto &, para a venda ou para o
mercado. Por isso ele é essencialmente dispersivo, e a fabrica
cedeu lugar a empresa. [...] As conquistas de mercado se fazem
por tomada de controle e ndo mais por formacao de disciplina,
por fixacdo de cotacdes mais do que por reducdes de custos,
por transformacao do produto mais do que por especializacédo. A
corrupcao ganha ai uma nova poténcia. [...] O marketing é agora
o instrumento de controle social, e forma a raca impudente de
nossos senhores. O controle é de curto prazo e de rotacao rapida,
mas também continuo e ilimitado, ao passo que a disciplina era
de longa duracéo, infinita e descontinua. O homem nao é mais
o homem confinado, mas o homem endividado. E verdade que o
capitalismo manteve como constante a extrema miséria de trés
quartos da humanidade, pobres demais para a divida, numerosos
demais para o confinamento: o controle ndo sé tera que enfrentar
a dissipacao das fronteiras, mas também a explosao dos guetos e
favelas. (Deleuze, 1992, p. 223-224).

Serao Toni Negri e Michael Hardt que desenvolverdo a con-
figuracdo contemporénea da sociedade de controle a partir
deste debate deleuziano. Segundo eles, o Império é criado

5 Deleuze, G. Controle e devir e Post-scriptum sobre a sociedade de controle.
In.: Conversacdes. Sao Paulo: 34, 1992.
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pela resisténcia: a resisténcia é a forca ativa nesse quadro e os
aparatos de controle sdo uma reacédo a novos modos de acao.
Nesse sentido, sdo as lutas e os corpos de uma multidao de
singularidades que se encontram em estado de insurgéncia e
insubmissédo em relacao ao biopoder produzido pela sociedade
de controle. Resisténcia por necessidade: esse € um parametro
possivel para elaborar um estudo critico sobre alguns pontos de
tensao na contemporaneidade — pontos esses que remontam a
discussao sobre a real constituicao de um projeto hegemonico
global. Em um texto significativo sobre as atuais configuragoes
de politicas de subjetividade — como ele préprio nomeia — Peter
Pal Pelbart® descreve como Michael Hardt desenvolveu sua lei-
tura do argumento deleuziano:

Michael Hardt amplia o alcance dessa anélise e comenta que nao
s6 passamos de uma sociedade disciplinar para uma sociedade
de controle, como também de uma sociedade moderna a uma
sociedade pés-moderna e, sobretudo, do imperialismo ao Impé-
rio. A sociedade disciplinar funcionava por espacos fechados
em contraposicao a um exterior aberto. A sociedade de controle
suprimiu essa dialética entre fechado e aberto, entre dentro
e fora, pois aboliu a prépria exterioridade, realizacdo maior do
capitalismo em seu estéagio atual. O neocapitalismo apaga as
fronteiras, nacionais, étnicas, culturais, ideolégicas, privadas.
Ele abomina o dentro e fora, é inclusivo, e prospera precisamente
incorporando em sua esfera efetivos cada vez maiores e dominios
de vida cada vez mais variados. A economia globalizada constitui-
ria o apice dessa tendéncia inclusiva, em que se abole qualquer
enclave ou exterioridade. Na sua forma ideal, observa Hardt, nao
existe um fora para o mercado mundial. O planeta inteiro é seu
dominio, nada fica de fora. Chama-se de Império essa forma de
soberania que abocanhou tudo. (Pelbart, 2000, p. 30)

6 Pelbart, P.P. Vertigem por um fio: politicas da subjetividade contemporanea. Sao
Paulo: Iluminuras, 2000.



COLETIVOS: CORPOS//ACAO 107

O Império é entdo o modelo hiper-estrutural de relacdo de
controle, ou seja, na esfera dos territérios e de suas maquinas
e aparelhos de captura, em relacdo aos Estados e suas tecno-
cracias, organizando os fluxos e demandas do capital. Talvez
poderiamos caracterizar pela imagem de dois eixos, um vertical
— o Império — e outro horizontal — a sociedade de controle — a
constante interacdo desses vetores de funcionamento daquilo
que Peter P4l Pelbart estd chamando de neocapitalismo. Sem
davida, existe hoje um modelo global de controle — por mais
que a grande maioria da chamada critica p6s-moderna insista
na desvalorizacao de tal idéia ou considere essa questao como
algo menor; por mais que se suponha estar fora, através de
um compromisso velado e silencioso, de certas concepcoes e
instituicoes, onde se encontram muitos intelectuais e artistas,
envolvidos de forma direta ou indireta na manutencédo desse
projeto de controle global; por mais que sejam elaboradas relei-
turas de momentos histéricos e de condicdes étnicas compro-
metedoras para o futuro global harmdnico da nova ordem das
nacées — que age sobre as mais diversas instancias da nossa
vida global, ou local, coletiva ou individual: ndo ha fora, todos
estamos inseridos nessa nova realidade constituida. Partindo
deste axioma, a resisténcia se coloca como ponto premente e
potencial em qualquer estudo critico atual.

Para tanto, uma analise que se deseja critica nao pode per-
der a percepcdo de se constituir como um ato de resisténcia,
desenvolvendo um olhar critico sobre si mesmo, sobre seu lugar
nessa luta, sobre o impacto dessa nova configuracdo hegemo-
nica, sobre os corpos e suas producoes de subjetividade, sobre
sua estética, seu sentido e sua ética.

Essa € uma manobra necessaria: escrever como resisténcia,
resistir como uma ética amorosa dos traidores, a resisténcia
como necessidade.



108 Cidade Ocupada

Corpo e necessidade: contemporaneidades

O que nés loucos somos é isso: testemunhas do impossivel. O tempo é muitos
tempos simultdneos. Impossiveis. O espaco também. Quem atravessou a
cortina branca sabe. Todo impossivel é possivel em algum lugar. Até demais.
Utopia Selvagem, Darcy Ribeiro.

Fredric Jameson chama de Capitalismo tardio, o atual estagio
de desenvolvimento das formas e forcas de producdao mundiais.
Para ele, o capital parece ter revelado, finalmente, sua verda-
deira face, apés anos de disfarce e maquiagem atras das cor-
tinas do Estado. Hoje, o capital ndo precisa mais se esconder,
ele pode se assumir, independente de qualquer relacdo com as
maquinas estatais e seus grupos sociais. Isso de maneira gené-
rica é percebido quando as questdoes econémicas passaram a
definir, toda e qualquer relacao no planeta. Ainda em Jameson,
0 que se acostumou a chamar de pé6s-moderno, nada mais é do
que o momento atual do moderno. Nesse sentido, para ele, nos
encontramos numa modernidade tardia, a crise de um modelo,
mas ndo a superacao dele.

Ao nos aproximarmos de suas definicdes, pode-se nomear
como alta-contemporaneidade o recorte e o sentido de tempo
em que nos encontramos agora. Seria como uma radicalizacao
desses recortes temporais, norteados a partir do instante pre-
sente, para além da sua exclusiva relacdo com a modernidade.
Existem e existiram artistas, obras, discursos e textos que esta-
rdo sempre inseridos na clave do que esta sendo chamado aqui
de contemporaneidade: eles serdo os artistas contemporéaneos
de outra geracdo. A alta-contemporaneidade diz respeito ao
momento atual, onde estdo sendo produzidas subjetividades
outras para além de paradigmas modernos estanques. E uma
discussdo que tem como parametro, primordialmente, a qua-
lificacdo temporal do presente momento histérico: estamos
falando de tempo e de temporalidade. O artista plastico Arthur
Omar chega ao nivel de buscar uma outra nomenclatura para
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essa temporalidade chamando-a de pés-contempordnea. Ape-
sar de fazer extremo sentido quando a discussao diz respeito
a certo modelo de producdo artistica ainda muito em voga, a
maneira como esta questao pretende ser levada aqui néo diz
respeito exclusivamente a esse formato.

A alta-contemporaneidade parte da idéia de que o corpo, talvez
mais do que nunca, é e serd sempre espaco de luta entre diver-
sas forcas, tendéncias, sentidos e saberes. E no corpo, pelo
corpo, através do corpo e a partir do corpo que se colocam mui-
tas das questdes centrais do atual pensamento e da acao cul-
tural, politica, econémica, artistica e social. H4 uma agoridade
que redefine o corpo, imprimindo-o em estatutos especificos,
explicitando-o como espaco em mobilidade, ambiente em crise.
Pensar nele é pensar o instante, o agora, o hoje.

As producdes de subjetividade, os textos e as falas desse conjunto
multiplicador que é o corpo necessitam de uma leitura aguda e
apurada. Os trabalhos realizados na alta-contemporaneidade,
cujas acoes sdo definitivamente potencializadas e protagoniza-
das por articulacdes com o corpo, devem ser pensadas.

Sobre a relacdo corpo/tempo é de bom tom salientar que nédo
seré trabalhada aqui a idéia de contempordneo como unidade
temporal e histérica. A opcao pela pluralidade proveniente
do conceito de contemporaneidades permite pensar em uma
classificacdo temporal mais fluida e maleavel, impedindo um
engessamento relativo ao quadro histérico atual. Esta é uma
tatica necessaria para se escapar do quadro exclusivo das dis-
cussodes sobre modernidade. A contemporaneidade viabiliza um
outro estatuto ao tempo: ela atualiza o tempo, indiferente de
suas classificacoes historicistas. Essa discussédo é necessaria
diante da limitacdo imposta por recortes temporais hegeméni-
cos e totalizantes em uma época de fragmentacao, velocidade e
dindmicas singulares. A contemporaneidade age como processo
de singularizacao de uma virtualidade temporal presente em
diversos recortes histéricos. Para clarificar essa conceituacao,
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pode-se remeter a discussado que Deleuze’ faz sobre a relacao
entre atual e virtual:

[...] a distincado do virtual e do atual corresponde a cisédo mais
fundamental do Tempo, quando ele avanca diferenciando-se con-
forme duas grandes vias: fazer o presente passar e conservar o
passado. O presente é um dado variavel medido por um tempo
continuo, ou seja, por um movimento que se supée em uma (nica
direcao: o presente passa a medida que esse tempo se esgota. E
o presente que passa, que define o atual. Mas o virtual aparece,
por seu lado, em um tempo menor do que aquele que mede o
minimo de movimento em uma direcdo Unica. Por isso o virtual &
“efémero”. Mas é no virtual também que o passado se conserva,
ja que esse efémero ndo para de continuar no “menor” seguinte,
que remete a uma mudanca de direcdo. O menor tempo que o
minimo de tempo continuo penséavel em uma direcdo é também
o tempo mais longo, mais longo que o maximo de tempo continuo
penséavel em todas as direcdes. O presente passa (em sua escala),
enquanto o efémero conserva e se conserva (na sua). Os virtuais
se comunicam imediatamente por cima do atual que os separa.
Os dois aspectos do tempo, imagem atual do presente que passa
e a imagem virtual do passado que se conserva, se distinguem
na atualizacao, tendo, ao mesmo tempo, um limite inassinalavel,
mas se permutam na cristalizacéo, até se tornarem indiscerni-
veis, cada um tomando emprestado o papel do outro. (Deleuze;
Parnet, 1999, p. 178-179)

Essas duas grandes vias do tempo — atualizar o presente e con-
servar o passado — sdo processos de diferenciacdo. Contudo,
essa pulsdo de diferenciacdo nao se restringe a limitar em
terrenos dissociados, o presente que passa e o passado que se
conserva. A capacidade de atualizacao do presente — ou seja, o
presente acontece no atual — possibilita um processo de apro-
ximacao radical com o passado virtual préximo. Ambos cami-
nharao para o indiscernivel. A qualidade de menor, que o virtual
tem em seu trajeto, cria os circuitos internos operacionais do
atual, ao mesmo tempo em que amplifica sua capacidade de

7 Deleuze, G.; Parnet, C. O atual e o virtual. In: Didlogos. Sdo Paulo: Escuta, 1998.
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duracédo e potencializa os processos de diferenciacdo em meio
ao bojo do Tempo. E essa qualidade de menor, que langa o vir-
tual num movimento de atualizacao, e que faz do atual um duplo
complementar do virtual. A velocidade do virtual sobre os atuais
transforma o virtual em elemento de singularizacéo: sera aqui
que se dara o processo de contemporaneidade. O que Deleuze
vai chamar de cristalizacdo — o momento de indiscernibilidade
entre o atual e o virtual, a permuta estabelecida por esses dois
termos — é o que estéd sendo nomeado como contemporaneidade.
Esses cristais iriam aparecer sobre o plano de imanéncia. O plano
de imanéncia é a area de Tempo e seu continuum. Os corpos agem
como/no plano de imanéncia, e sdo pontuados por cristais de con-
temporaneidade. A quebra de uma légica causal histérica linear
estabelece um outro pardmetro de temporalidade: a do préprio
Tempo. Os corpos, quando salpicados por essas cristalizacdes,
mergulham numa experiéncia do Tempo, escapam a Histéria. A
contemporaneidade, nesse sentido, é a experienciacao da expe-
riéncia do Tempo nos corpos.

Corpo e cultura

A partir dessas linhas e trajetos que cruzam e percorrem os
corpos da alta-contemporaneidade, desterritorializando, terri-
torializando, e realizando taticas de enfrentamento, trata-se de
se debrucar sobre os processos de liberacao de virtualidades e
devires-outros ao longo dos corpos locais, pessoais, sociais, cul-
turais que irdo compor as contemporaneidades e seus modos de
usar. Partindo da producdo de uma discussao que transpassa 0s
campos ético e estético, passando por politicas e taticas de luta
— incluindo os discursos e acoes do poder criativo dos corpos
ativos e de suas producoes em tensao permanente com a socie-
dade de controle e seus agentes — configuram-se os elementos
gue irao compor o que pode ser chamado de campo de estudo a
ser penetrado.

E necessario fazer aqui uma ressalva de ordem conceitual: o
que é genericamente colocado hoje como arte contemporanea
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deve ser pensado aqui como um hemisfério em crise. A crise
gue se conota em meio a essa producao, diz respeito a per-
cepcdo de uma cisao significativa, uma quebra de significados
anteriormente fixados, em busca da producéo de processos de
diferenciacao.

As préaticas da chamada arte publica — como se fosse possivel
imaginar uma arte que nao seja ou que nao se pretenda, em
alguma estancia qualquer, agir ou estar publicamente colocada
— foram terreno fértil para as pretensdes desenvolvidas por
esse processo de investigacao. Sera a partir dessa producao
que iréd se formar

0 campo nomeado como Tradicdo delirante.

No entanto, é preciso estar atento. Duas questdes se colocam
rapidamente: Qual a extensdo de uma proposta artistica e qual
é a sua relacao com os limites de um corpo e como eles intera-
gem? Quais as possibilidades de uma acéao efetiva dos grupos
de criacdo e o conjunto dos variados corpos e agentes sociais
que formam maltiplos grupos e estamentos sociais?

A pergunta que Espinosa propds na alvorada da modernidade
se coloca, agora, como uma forca real: O que pode um corpo?

Essa auséncia de consciéncia das potencialidades do corpo
amplia o gap entre suas poténcias e estratificacdes, intensifi-
cando adistancia e os processos de alienacao pela qual passam
as producdes de subjetividade do corpo na contemporaneidade.
O corpo é hoje um local de guerra. A luta que se desenvolve hoje
nos corpos coloca em xeque conceitos considerados centrais
para a modernidade. Mas o que seria o corpo hoje, o corpo no
tempo atual, o corpo no contemporaneo?
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Tempo: contemporaneidades®

Pensar o corpo hoje é explicitar, prioritariamente, a corrente
dificuldade de classificacdo do que seria, ou do que poderia
vir-a-ser, pensado como contempordneo. Pensar o Tempo, as
temporalidades.

Utiliza-se, geralmente, a idéia de que o contemporéneo se
encontra balizado por um recorte temporal, uma periodizacao
precisa, em que certos aspectos demarcariam seu territério.
Contudo, é preciso notar que estes enquadramentos temporais
nao sao suficientes. A nocao de contemporaneidade escapa as
possiveis territorializacdes. Seus movimentos sédo qualificados
como deslizes, escoamentos, recortes, estabelecendo dinami-
cas distintas das relacdes conformadas pela primazia da idéia
de determinacdo como elemento a priori. O tempo cronolégico
surge muito mais como um aparelho de domesticacao do pre-
sente, ordenacao qualificativa de teores e recortes, do que
como um propésito de liberacao dos fluxos e desejos de uma
temporalidade indécil.

O que se poderia arriscar a nomear como contemporaneo
encontra-se em permanente tensdao — movimento néo-linear,
constante; embate direto entre as linhas de estratificacao e
ordenacao cronolégicas; fluidificacdo das trajetérias e linhas
de fuga realizadas pelos aspectos delirantes da realidade dis-
cursiva do campo cultural.

Nietzsche (1995), em seu texto sobre os pré-socraticos, trabalha
sobre Anaxagoras. Se a idéia de que tudo nasce de tudo é colo-
cada como pressuposto basico, seu desdobramento possivel
e direto engendra a idéia de que tudo estd contido em tudo, ou
seja, as coisas e 0s nomes das coisas encontram-se em perma-

8 Essa parte da reflexao surgiu a partir de seminarios realizados no Departamento
de Filologia da Universidade de Salamanca (Espanha), em abril de 2000.
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nente movimento numa espécie de mistura primordial. A esse
vir-a-ser o fisico dava o nome de Nous: principio de segregacao
e preponderancia das substancias, a partir da completa selecdo
dos elementos iguais ou semelhantes — um movimento inteli-
gente de ordenacdo das coisas, aproximando e harmonizando
as diferencas. Aqui entra um detalhe bastante interessante:
quando a ordenacdo chega ao fim, o nous retorna ao seu auto-
movimento (Nietzsche, 1995, p. 84). O movimento de precipita-
cao dos iguais € um movimento circular. Esses movimentos sao
realizados como atos de vontade livre, que ele vai caracterizar
como algo sem uma finalidade determinavel, ou uma funcéo
causal especifica — & como o jogo da crianca ou 0 impulso lidico
do artista. Nietzsche ja aponta aqui para o que ele viria nomear
posteriormente como o eterno retorno.

Se pensarmos bem, esses movimentos circulares do espirito
de Anaxagoras, criam o contemporaneo como um campo de
possibilidades infinitas: movimento de retorno ao movimento.
Obviamente, corre-se o risco de pensar que esses movimentos
possuem uma caracteristica evolutiva, aprimorando os iguais
das coisas. Apesar do sentido harmonioso dessa configuragao,
um ponto dilacera qualquer possibilidade de ordenacao e equi-
librio: 0o movimento, ndo tendo finalidade Gltima, realiza em seu
périplo perpétuo um deslocamento de forcas — retorno ao vir-a-
ser caético, aos momentos de pré-diastole: desconstrucao das
coisas ditas. Pode-se agora falar em contemporaneidades: para
além de uma nocao unificadora, para além da unidade restritiva
do Cronos contemporaneo, para além do Saturno devorador.

O tempo kairético apresentado por Platdo em um de seus Didlo-
gos, mais precisamente no Timeu (1979), revela uma outra possi-
vel entrada para a questao das contemporaneidades. As relacdes
do Uno com o Ser s6 podem se dar se medidas por uma duracao
e estabelecidas pelo tempo. Surge outra questao: como o Uno
pode ser mais velho ou mais moco do que Ele mesmo, sendo que
para que Ele seja, é necesséario que seja no tempo e nao fora dele,
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e se Ele é, Ele ja foi e ainda sera, simultaneamente? Como pode
o Uno estar fora do tempo e do Ser? A resposta é colocada da
seguinte maneira:

O instante. O vocabulo Instante® parece significar algo assim
como o ponto da mudanca em direcoes opostas. Sim, nao sera da
imobilidade, enquanto imével, que ele se mudara, nem do estado
de movimento, como tal. Essa coisa de natureza inapreensivel,
o Instante, se encontra situado entre o0 movimento e o repouso,
sem estar em nenhum tempo, sendo que a transicao converge
para ele e dele parte, da coisa em repouso para o movimento e do
movimento para o repouso [...] [o Uno] tera de mudar-se, na pas-
sagem de um desses estados para o outro, pois somente em tais
condicdes chegara a fazer ambas as coisas. Mas, ao mudar-se,
muda instantaneamente, e no Instante preciso da mudanca nao
podera estar em nenhum tempo, muito menos em movimento ou
em repouso. (Platdo, 1979, p. 68, 156)

Platao aponta paraumtempo que se da no instante,um tempo que
escapa ao tempo se tornando instante. A mudanca instantanea
retira das coisas seu peso cronolégico, da-lhes simultaneidade;
possibilidade do Uno estar/ser Mdltiplo. Fora do movimento e fora
do repouso, esse instante se realiza na poténcia do encontro.

E o ponto de convergéncia das intensidades corporais, fixagao
momenténea de fluxos fora do tempo. Instante-intensidade: ser
fora/no tempo. Contemporaneidades.

Essas contemporaneidades devem ser pensadas como a acao
de devires presentificados em cada momento de singulariza-
cao das forcas em jogo. Essas forcas tomam formas culturais,
sociais, econdmicas, libidinais sobre a ecologia dos corpos e
suas dindmicas de/em construcao/desconstrucao permanente.
Marcas desse jogo: a espacializacdo do tempo, a potencializa-
cao de temporalidades emergentes nos corpos performatiza-
dos. A performacdo de devires presentificados nesses corpos,

9 Do grego kairés.



marcam a multipla configuracao que vai constituir o indivi-
duo:individuo-composto. Insercdo de afetos em realidades
discursivas que se bifurcam. As composicdes dos eventos
socioculturais hoje se encontram sendo compostas a par-
tir das configuracdes presentes na rede de afetos que vao
afirmar os estatutos discursivos presentes nos corpos.
Esses corpos, por sua vez, vao estabelecer em seus movi-
mentos um jogo de performacdo: a acao dos mdltiplos
discursos e suas inflexdes na superficie dos corpos. A per-
formacdo é o ato de discursividade presente em cada movi-
mento dos corpos. Serao estes movimentos que vao esta-
belecer vetores pulsionais na composicao de um individuo.
Assim, cada individuo serd uma rede de multiplicidades
em constante movimento, um campo de possibilidades em
pleno andamento, um jogo de forcas em eterna producao
de diferencas. A contemporaneidade serd o Tempo deste
individuo multiplicador de possibilidades.

A contemporaneidade é um relampago.
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Campos e batalhas: corpos

... 0 corpo humano é mais surpreendente do que a alma de outrora ...
Vontade de Poténcia (I, 173), Friederich Nietzsche.

E notéria a impossibilidade de trabalhar com a idéia de unidade,
emqualquersentidoque seja,quandoestamosdiscutindo corpos.
O corpo é algo que se encontra em permanente acdo. Essa acao
pode ser classificada a partir de diversos parametros: aspectos
politicos, sociais, econdmicos, signos culturais, discursos étni-
cos, objetividades artisticas etc. O que importa inicialmente sao
as séries de encontros provaveis e improvaveis, possiveis e reais,
com a multiplicidade de corpos dispostos em determinados
campos: sociais, politicos, culturais etc., onde serao definidas
as singularidades de cada individuo. A critica mais atenta deve
ser desenvolvida a partir desses aspectos que irdo configurar a
pluralidade de forcas e embates: os corpos em jogo.

Pensar a idéia de singularidade, como elemento diferencial na
composicao de forcas em luta nos corpos, € uma saida, uma linha
de fuga possivel. Basta estabelecer a idéia de que “toda relacdo
de forcas constitui um corpo” (Deleuze, 1976, p. 85). Essas forcas
nao estao em batalha, elas ja se encontram numa relacéo efetiva
de tensao entre si — relacao essa que é a propria forma possi-
vel dos corpos, os proprios elementos potenciais constituintes.
O corpo serd sempre esse encontro de forcas, duas ou mais
forcas, um plural de singularidades. O mdaltiplo sera sempre o
principio ativo de um encontro real entre duas ou mais forcas,
antagdnicas ou nao, no processo constituinte dos corpos.

Emrelacdo ao desejo de transcendéncia, a pretensao de origem,
ao fundamento como principio e causa, podem-se articular as
poténcias daimanénciaem suadispersao constituinte. Atensao
presente aos encontros corporais seré realizada nesse espaco,
nesse campo, em que estarao colocados dois vetores possiveis:
a imanéncia e a singularidade - vetores de movimentacao,
linhas, tracos, rastros — o primeiro em sua horizontalidade e o
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segundo em sua verticalidade; o primeiro como plano, superfi-
cie, espraiamento, o segundo como ponto, encontro, dobra.

A combinacao dos dois planos compde um jogo: o lance de dados
das bifurcacdes. Nas bifurcacdes o acaso entra em cena: para-
lisando ou fazendo deslizar, destruindo ou aparelhando, fluidi-
ficando ou estatizando as forcas em jogo. Os desejos de domi-
nacdo sao simultaneos, uns sobre os outros, em quantidade,
estabelecendo relacdes de tensdo que se colocam, entdo, com
impacto total.

E precisamente ai, nesse indecidivel, onde brotam as questdes
de cunho politico — uma politica especifica, uma ética amorosa
dos traidores, que ird se afirmar a poténcia constituinte da
politica dos corpos em tensao e de suas lutas contra a unidade
totalitaria e totalizante do Homem, esse evento constituido e
solidificado pela modernidade. E ai onde minorias vdo cons-
truir suas maquinas de guerra e desenhar suas linhas e planos
de acdo na batalha contra os aparelhos de captura do poder
imperial. Ap6s essas definicdes preliminares, pode-se formular
aqui um pensamento sobre essa questao emergente nas redes
culturais e suas interligacdes com as contemporaneidades que
cruzam e cortam essas superficies.

Corpo: espaco de presentificacdo e singulariza¢ao das intensi-
dades estéticas e éticas nos campos discursivos e culturais da
contemporaneidade.

Um possivel atual: CORPO-HELIO

O corpo se virtualiza — tentativa direta para escapar a uma infla-
cao de signos que percorrem-no, imprimindo-o em um territério,
inserindo-o e re-inserindo-o no universo décil dos cédigos sécio-
antropolégicos previamente definidos. Assiste-se — ou melhor
seria experimenta-se? — a construcdao de um corpo que nao se

restringe a condicdo normativa aceita genericamente como
humano:a luta artaudiana contra o 6rgao. As condicoes em que se
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encontram esse corpo em vias de desterritorializacdo — cruzado
por linhas de fugas, perdendo seus contornos, borrando seus
limites, desconstruindo sua anterior unidade — explicitam marcas
e implicacoes, nitidas, no campo das manifestacées da chamada
arte contemporanea. Talvez seja nessa area tdo perecivel, tdo
extasiada pelas inimeras solucées vanguardistas de uma moder-
nidade tardia,onde se encontra campo bastante significativo para
as experienciacoes desse corpo em constante transmutacao.

Quando Hélio Oiticica (1981) vai pronunciar a plenos pulmades,
em meio as movimentadas neovanguardas cariocas do inicio da
década de 60, a necessidade da integracdo do espaco e do tempo
na génese da obra, ele aponta para ainsurreicdo do corpo na obra
de arte. Nao se trata de um movimento de libertacao exclusiva-
mente comportamental, apesar de seus fortes teores contesta-
térios, mas sim de uma necessidade que se manifesta na esfera
da sensibilidade do préprio corpo. Ainsercao da dupla conceitual
espaco/tempo coloca o corpo como locais dos embates e reali-
zacoOes da obra: é ai, nesse corpo, que outros corpos serao inseri-
dos, afetando e sendo afetados, percebendo e sendo percebidos.
Mas a obra-corpo vai agir num sentido de criacéo que nao se pre-
tende representativa, transforma-o num ndo objeto.

E essa nao-objetividade que vai se configurar a partir de duas
vertentes: por um lado, a arte-ambiental, ou a espacializacédo da
experiéncia artistica, a construcdo de um espaco de penetracdo
e interacao da obra com aquele que realiza/assiste a obra — o
participador, e por outro lado, a arte sensorial, ou a emergéncia
de corpos de participadores — algo lembra de maneira direta a
formacdo de um individuo espinosista como foi descrito anterior-
mente —, um corpo composto, um entre-obra, entre-participador.

A performacao discursiva das formulacdes de Hélio Oiticica
pode ser pensada como ponto genealégico de aspectos que irdo
marcar certas obras em sua tentativa de construcao/experien-
ciacao de problematicas da contemporaneidade, no presente
cenario cultural brasileiro.
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De certa maneira, a rede cultural brasileira tem como uma de
suas marcas a impossibilidade de registro baseado em valora-
coes tradicionais, na medida em que o fenédmeno de criacao da
tradicao é inventado sobre a marca das vanguardas modernis-
tas. A partida se d4 no momento da experimentacao: o moder-
nismo heréico da década de 20 refunda um Brasil — nascido
das incompletudes do seu passado-presente colonial. A con-
dicdo brasileira é pensada/escrita como falta, erro, novo, jogo
de possibilidades futuras, necessidade de rompimentos com
0 passado, realizacao do presente como construcao possivel.
Instaura-se uma questao: como lidar com esse presente em
permanente construcao, ou como propor uma obra-trajeto que
caracterize particularidades dessa formacao cultural? Algumas
leituras preliminares apontam para uma pulsao discursiva — a
percepcao das contemporaneidades como ponto de encontro
explicito entre os olhares brasileiros.

As praticas estético-discursivas de certas obras-trajeto brasi-
leiras s@o marcadas pela forca das contemporaneidades. A idéia
de experimentacao, tdo defendida contemporaneamente pelos
paises desenvolvidos, emerge aqui como elemento béasico, como
traco genealdgico do caldo cultural brasileiro. Esse trauma origi-
nal contribui para a construcao de uma singularidade do modo de
operacao imagética, perceptivelmente presente, no processo de
performacao do discurso de nacdo.

Homi K. Bahbha (1998) descreve duas estratégias discursivas
presentes no discurso de formacédo da nacdo: o pedagégico —
constituido por idéias fundamentalmente baseadas num pas-
sado historicamente concebido, com uma funcéo nitidamente
ideolégica; e o performéatico — agindo diretamente sobre o pre-
sente, construido como as ranhuras, fissuras e dissonancias no
projeto hegemdnico de nacdo. Ambos conceitos nao se excluem
ou se antagonizam, ambos sado constituidos por uma légica de
suplementacdo, nao se reduzindo a relacao binaria da contrapo-
sicdo. Eles coexistem no hemisfério da realidade discursiva, na
construcao dos processos de identificacdo da idéia de nacao.
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As caracteristicas discursivas presentes na pratica experimental
dosartistascontemporaneosbrasileirosencontramressonancias
na caracterizacao do discurso pedagégico e na escrita performa-
tica de suas obras-trajeto. A leitura de uma possivel condicdo
brasileira emerge diante dos olhos. Ndo se trata aqui de elevar-
mos muros em defesa da precariedade, e nem de fazer apologia
de uma economia simbélica da miséria. Trata-se de observar cer-
tas particularidades de uma rede cultural que se constitui a par-
tir de elementos em transito e negociacao. Trata-se de elaborar
um pensamento que perceba as singularizacées de um processo
cultural bastante particular, que busca, nas suas caracteristicas
performaticas, uma estratégia discursiva propria.

Performance. Corpo: instancia do presente - insisténcia, nao
mais existéncia; acao, agoridade — o corpo é espaco da obra,
onde-obra, plano em transformac¢ao, movimento-perma-
néncia, ponto de construcao/desconstrucao de realidades
virtuais e atuais. O corpo: local do embate e atualizacao

das contemporaneidades.

O corpo-ativo, o corpo-afetado é um ponto de bifurcacdo para o
jogo, para a busca de definicdes possiveis, para a apreensao da
producéo de diferenca presente em certas manifestacdes artis-
ticas atuais, marcadas/marcando pelo exercicio do pensamento
— pensamento-obra —, como podemos definir a partir de artistas
como Flavio de Carvalho, Hélio Oiticica, Artur Barrio, Lygia Clark, e
toda uma atual forma de relacao estabelecida pelos artistas que
pretendem estar produzindo corpos-pensamento, produzindo
obras-corporificadas no seio das lutas da contemporaneidade.

Acéao erégena dos afetos, acao direta dos corpos ativos. Alegria da
atividade afetiva: penetrar, ser penetrado. Corpo poderoso, corpo
que se desterritorializa: tentativa de apreender o real, realizar o
real, corporificar o corpo real.
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CORPO/SENSAGCAO/IMAGEM

As discussdes relativas a imagem e a producao desse campo
também se configuram como uma area de interesse significa-
tivo.O real como constructo,acrise darepresentacéo e arelacao
entre imagem/corpo/sensacao sao pontos a serem desenvolvi-
dos aqui como uma possivel e necessaria entrada no sentido
de elaboracdo de um exercicio critico sobre algumas poténcias
contemporaneas presentes no cenario cultural brasileiro.

Alidéia que se tentou construir sobre aimagem como um possivel
objeto determinavel em sua unidade — um local onde a presenca
se faz como a prépria unidade anunciada através de uma légica
de contencéao formal, ou em dltima anélise, como uma represen-
tacdo mimética de algo descrito ou caracterizado como reali-
dade ou real — encontra-se o presente instante, sob a marca de
algumas impossibilidades. Nao se pode ter a presuncao de que a
chamadacrise da representacdo,como pontua Gumbrecht (1998),
é um fenémeno cultural exclusivamente contemporaneo.

Seria possivel afirmar que a incapacidade reprodutora daimagem
per si parece dar sinais de impossibilidade desde os primeiros
momentos em que se assumiu peremptoriamente a possibilidade
de apreensao/descricédo do real. Seja nos esforcos de um Giotto
e seu renascimento primitivo — busca da tentativa de represen-
tacdo do bindmio deus/homem, colocando os dois no mesmo
espaco — sejam as idéias construidas pelas escolas do realismo
programatico oitocentista — associadas ao desejo de represen-
tacdo do real como um todo, ou melhor, como ele era —, a nocao
de representacdo como reproducéo do real, parece apontar para
uma série de questdes paradoxais. A representacdo surge na
arte como uma questado que traz em si mesma os sinais de sua
impossibilidade. O ja classico trabalho de Hal Foster' vai tentar
dar conta desse abismo entre representacao e real através de

1 Trata-se de The Return of Real: the avant-garde at the end of the century.
London: MIT Press, 1996.
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uma leitura lacaniana do real — a nocao de abjeto, a intercessao
entre sujeito e objeto, como revelacao da rachadura do real. De
fato, parece também haver problemas na busca de sublimacao
do limite da experiéncia do real através da conexdo entre sujeito
e objeto, contudo, sem duvida, € um caminho significativo no
imaginario de alguns artistas na contemporaneidade.

Se a propria idéia de homem, como coloca Nietzsche (1974),
é um artefato que tem seu inicio marcado por uma necessi-
dade moderna, entdo existe algo que funciona como apéndice
moral, como imperativo constitucional na légica da presenca da
necessidade de se auto-representar, ou de representar algo que
seja seu entorno, algo nomeado como realidade. Se o homem
tem um inicio, pressupde-se que também tenha um fim. O fim
do homem é também o fim de Deus, é o fim de sua semelhanca
com Deus. Imagem e semelhanca: como qualificar este desejo
de paridade, este reflexo pedagégico de pai e filho, esta apro-
priacdo da relacdo mimética das coisas criadas com as coisas
criativas? O fim néo seria, entdo, o retorno a um pressuposto
inicial, original, a uma matriz referente, a uma idéia ideal onde
estariam contidas as forcas de propulsdo dessas imagens, um
nicho familiar (materno/paterno) em que o papel que cabe ao
filho seria o de subjugado, reproducéo, representacao da ima-
gem primordial? A crise da representacdo acompanha a prépria
crise da nocdo de humano, a nocéo de inicio, origem do homem.
Seria esse o retorno sublime ao real? Certamente, muito mais do
que um retorno seria um recuo, uma queda no universo referen-
cial platénico que muitos pensadores — inclusive, obviamente,
Nietzsche — buscaram romper e desconstruir.

Partindo, entédo, da possibilidade de um mundo de imagens,
como nos propde Bergson em Matéria e meméria (1997): a Gnica
imagem que conheco, que posso arriscar a conhecer, que posso
responder/falar através, por, dentro e via ela, que posso conce-
ber como real, € meu corpo, chega-se a um ponto que ndo é uma
origem, mas sim um devir-ser, o corpo como campo de forcas.
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Ainda Bergson: por dois meios distintos essa imagem é inserida/
produzida na sua relagdo com as coisas: afeccdes (externo, fora,
visdo) e percepgdes (interno, som, dentro), sendo que ambos os
aspectos encontram-se aqui estabelecidos como uma dobra,
uma dobradura, um ponto de inflexdo, uma borda perenizada
em sua multiplicidade de fluxos; dentro/fora, externo/interno,
afeccao/percepcado ndo podem ser lidos isoladamente, separa-
damente; agem como vetores pluridirecionais, sem a finalidade
da sintese dialética.

O corpo (ou os corpos no plural espinosista) nao pode ser lido
como um espaco marcado por uma idéia de unidade. Devem ser
lidos aqui como l6cus de um exercicio de possibilidades infinitas,
uma rede de miultiplas combinacdes e bifurcacdes, o corpus se
metamorfoseia, sendo o ser-outro. Paul Valéry (1995) nos propde
o problema dos trés corpos:

1. 0 primeiro pode ser chamado de meu corpo: ndo tem passado,
nado tem unidade, ndo tem e nem detém uma capacidade de con-
trole da relacdo afeccdo/percepcao imanentes e/ou exteriores a
ele, é formado por instantes, age no presente;

2. 0 segundo corpo é o corpo reflexo, ponto narciso, inflexdo que
se relaciona com o entorno, local da visao, do visto, do que vé;

3. o terceiro corpo é justamente os espacos insondaveis, tanto
pela visao como pelo tato, funcao, fisiologia e funcionamento,
universo microscoépico, liquidos, liquefacao.

Ainda segundo Valéry, para cada um dos trés corpos existe um
quarto corpo; corpo que permeia e € permeado por todos os
outros. Mas o que é, de que sera, de que maneira se configura
ou se constitui esse quarto corpo? A resposta é direta: do incog-
noscivel, incompreensivel, irrepresentéavel.

Mas entdo seria possivel apreender a acdo desse quarto corpo?
Arrisca-se aqui uma tentativa de seguir algumas das possibili-
dades-trajeto dessa acao.
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Nomea-lo, genericamente, como forca ou como campo de forcas,
um campo de forcas menor diante de um campo de forcas maior,
uma lingua menor, como diriam Deleuze-Guattari; instancia em
permanente movimento, ou que realiza/atualiza os movimentos
virtualmente presentes nos outros corpos. Veja bem, ndo se
trata aqui especificamente de uma forca causal (apesar de esta-
belecer tensdes e inflexdes em todos os outros corpos), mas sim
de uma complexa rede de possibilidades, uma area, um terreno:
sem poblos, sem estratos imdveis e linhas duras. O movimento,
a acdo dessas forcas, constitui uma superficie a qual pode ser
chamada de sensacdo. Essa sensacao, da qual se esté tratando,
nao habita local especifico e nem esta ligada a efeitos determi-
nados ou determinaveis, ndo tem carater fechado por impulso
externo ou interno e nao estabelece esse tipo de relacao com
os outros corpos. A sensacao se configura como um campo, um
jogo, um movimento de forcas, e é a essa conjuncao que se pode
nomear como imagem.

A imagem é entao o [6cus-sensacional, ndo o que delimita ou
explica a sensacao, mas, sim, o que realiza a poténcia virtual
presente nos corpos emjogo. Elaéumimpulsode deslocamento,
um nao-lugar onde sédo tangenciados encontros — nada mais,
nem nada menos que encontros: pequenas singularizacdes,
olhares menores das relacdes meu corpo/entorno/corpusculos:
filme-sensacao, imagem em movimento criando imagens.

Estas digressdes nos levam diretamente as questdes existentes
entre as relacdes estabelecidas pelaimagem com as nocdes de
simulacdo/simulacro. Ja se partiu da idéia de que as imagens
existem/habitam um topos, ou seja, existem como a propria
natureza da forma-objetal que ocupam. Esse topos se concre-
tiza como conjuncao — um construir-incorporar como propoe
Hélio Oiticica com seus citados parangolés, um vestir-assistir,
onde a imagem é roupa e corpo simultaneamente. Esse topos
se demonstra como uma conjuncao de aspectos de simulacdo -
como estamos definindo aqui.
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A simulacao é entdo um recurso instrumental da imagem, uma
performacéo do discurso objetal, sendo utilizada em seus pro-
cessos de concrecdo, especificamente como realizacéo e deslo-
camento dos processos de significacdo dos corpos; novamente
Oiticica: uma extensao concreta do vestir-incorporar. Nessa
trajetéria, os corpos que estdo em jogo ganham seu significado
como simulacro. Simulacro aqui pensado como uma estrutura
penetravel, er6gena em sua relacdo com as coisas, translacida,
transparente em sua constituicao. Entao, temos por um lado,
na simulacao o impulso, o deslize, o corte, e pelo outro, o simu-
lacro como receptaculo, como transparéncia, como o espelho
de Orfeu/Cocteau e sua porta-passagem de sonho.? Ambas as
pulsdes devem ser pensadas aqui como pontos de conexao na
relacdo, no movimento imagem/corpo, constituindo e sendo
constituidas pelos/nos mesmos. Alias, seria interessante subli-
nhar que a imagem e corpo funcionam aqui como um duplo-
mesmo, agentes em negociacao permanentemente imbricados,
marcas de singularizacdo dos processos de producao de pre-
senca, atuadores da presentificacdo das contemporaneidades.

Esse esforco conceitual, essa ligeira tentativa de investigacao
de algumas das possiveis relacdes existentes entre o complexo
imagem/corpo, nos leva a pensar a fragilidade tatica dos registros
de trabalhos realizados por artistas em espacos publicos como
exercicios da sensacdo. Alguns trabalhos do artista Artur Barrio,
por exemplo, sdo realizados no limite entre a acdo necessaria
da experiéncia e o registro enquanto forma de captura, na linha
ténue entre a realizacdo das poténcias corporais, o ato de libe-
racdo dessas poténcias, e a representacao filmica das a¢oes, em
suma, as imagens capturadas e reproduzidas nao pretendem dar
conta da experiéncia real, mas sim extrair e potencializar outros
corpos reais que estao sendo atuados no acontecimento plastico.
Barrio corporifica seus duplos, seus multiplos em seus registros

2 Trata-se do conhecido filme Orpheé de Jean Cocteau, onde o poeta encontra um
caminho para se aproximar da sua Morte, pela qual ele esta apaixonado.
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precérios, estabelecendo uma ética e uma pratica politica no
campo do real. Cada ato de Barrio é a afirmacao da apresentacao
constituinte de um corpo que se insurge contra as linhas duras
das instituicdes do chamado mercado de arte e suas variacoes.

Tentar pensar o video, a fotografia, entre outros, como lingua-
gens que se aventuram a criar a partir da utilizacdo do suporte
tecnolégico, uma tentativa de captura da sensacéo — sensacao
como imagem em deslocamento, ndo-linear, sinteticamente
potencializada em frames que escapam, escoam, deslizam,
borram suas significacdes — € também pensar as taticas e lutas
de alguns artistas contemporéaneos contra a tentativa de crista-
lizacdo de seus proprios trabalhos no universo auto-referencial
das instituicoes de arte. Por diante dos olhos, a possibilidade
de construcao de uma experiéncia de singularizacado das forcas;
forcas essas que se encontram imanentes nos corpos apropria-
dos pela linguagem do significado social — escapar ao signifi-
cado: se lancar... devir-imagem. A proposicao que se apresenta
diante do exercicio das tdaticas de auto-imagem criadas por
muitos desses artistas contemporaneos é a de uma descons-
trucao do sentido representével da imagem como descricéo
do que se vé; os corpos sdo arrancados de sua existéncia coti-
diana e ressemantizados, o real deste ou daquele corpo passa
a ser atualizado de uma maneira completamente distinta: sao
corpos cortados por significacoes plasticas, devires ndo condi-
cionados, sensorializacao do real, a realizacao do real. O corpo
capturado por esse aparelho tecnolégico é jogado, despeda-
cado, devorado, arrancado de todos os seus clichés. A proposta
é clara: desconstruir o corpo, arranca-lo da sua objetividade,
marcar um olhar singular sobre/sob/no corpo, reatualiza-lo, dar
a ele a materialidade que possui, escapar a pasteurizacao do
olho estigmatizado pela repeticdo do mesmo.

Obviamente, existe uma questao que nos remete a nocao de
nomeacao do corpo:seria possivel uma operacao que escape ao
imperativo do nome? Nao se trataria somente de executar um
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exercicio de renomeacao, ou seja, algo que se coloca na esfera
de um jogo de linguagem? N&o é possivel ignorar os riscos que
surgem desse embate com a representacdo. Podem ser encon-
trados jogos de submisséo: recolocacao de clichés ou a possi-
bilidade de repeticao do mesmo como tentativa do outro, acao
mimética. Existe o risco. Apostar no risco como possibilidade.
Realizar a aventura intelectual: colocar-se diante do abismo. No
entanto, o proprio suporte tecnolégico se impde na sua necessi-
dade de ressignificacdo: desconstruir a representacao, propor a
apresentacao, outro olhar, outro corpo.

Outra bifurcacao, caminhemos: pensar a tradicao emergente
desse corpo que delira, delirar, fazer vibrar os campos de trai-
cao desta tradicao.
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As circunstdncias de o trabalho apresentar-se camuflado na paisagem
dota-o de um certo “contetdo virético” capaz de instaurar uma reflexdo
efetiva no pedestre descuidado. Toma-se de assalto o espectador, desarmado
dos paradigmas da arte, instaurando, pelas préprias condicées da obra, a
morte do autor e, ao mesmo tempo, o nascimento do espectador.

Atrocidades Maravilhosas: acdo independente de arte no contexto publico,
Alexandre Vogler.

0 modo de viver némade e as particularidades da comunidade deram-me a
idéia de estabelecer um sistema de comunicacdo e de intercdmbio entre os
habitantes, eu mesmo, os artistas e o publico. Percebi em muito pouco tempo
que todos meus amigos e associados queriam participar nesta histéria que
chamo de TAMA — Tempory Autonomus Museum for All.

TAMA, Maria Papadimitrou.

0 Guilherme Vaz fala dessa relagcdo entre o artista e o némade; para ele, a
arte conceitual, justamente por essa ndo-materializacdo do trabalho, seria
por definicdo essa circulagdo meio némade do trabalho e do artista. E o
artista viveria esse nomadismo, o que é sempre um agucador de percepg¢do...
Barrio: 4 dias e 4 noites, Luis Camillo Osério.

Acao como Necessidade. Agir pode parecer um verbo em desuso,
ouentdaoumrecurso retérico,ou aindaumacontinuidade de certas
politicas publicas sanitarias, que cuidam, em primeira estancia,
da manutencao do espaco, do corpo, da subjetividade, da produ-
cao social do Império, da producao de biopoder como falam Negri

136
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e Hardt." Agir deve ser pensado aqui como necessidade, seja do
ponto de vista da sociedade de controle e suas dobraduras, seja
do ponto de vista das resisténcias e/ou da abertura e realizacao
de espacamentos possiveis na contemporaneidade.

Algumas questdes devem ser colocadas. Se comecarmos pela
acao, como serao seus desenvolvimentos, como e no que con-
siste esse ato de agir e por que e onde se da essa acdo? Quem
faz e o que é feito com ela ou a partir dela, em que ponto a
mesma se encontra em xeque, travada, ou inviabilizada e qual é
aintensidade das suas trajetérias?

Trata-se de um pensamento voltado para a pratica: o interesse
vetorial é norteado pelo fugaz e intenso momento de enfrenta-
mento em que se encontram os corpos e suas producdes atuais.
De um lado, todas as forcas de um conjunto de atividades de
controle exercidas esteticamente, judicialmente, economica-
mente, politicamente, enfim, culturalmente sobre o coletivo
social e suas praticas; e de outro, as novas formas intensifi-
cadas de luta e resisténcia construidas pelos corpos indéceis
e suas acodes. A pratica é o campo de estudos escolhido: l6cus
onde transpira a producao desse corpo-texto.

A partir de uma rede de intensidades, a producao da chamada
arte contemporanea — espaco de manifestacdes estéticas, onde
as producoes plasticas/visuais podem ser pensadas como ele-
mentos de ponta na pesquisa dos limites e das possibilidades
do corpo — é o espaco desenvolvido pelo presente texto. Partes
das préaticas desse segmento se encontram norteadas atual-
mente no sentido de estabelecer pardmetros de discusséo e
interferéncia no espaco publico e nas realidades sociais que o
compdem. Sem duvida, é dificil estabelecer o que poderiamos
nomear como espaco publico, a sua maneira, todo espaco tem
estancias publicas. A partir do desenvolvimento radical dos
meios de comunicacdo de massa, a qualidade do que se pode

1 HARDT, M.; Negri, T. Império. Rio de Janeiro: Record, 2001.
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chamar de piblico entrou numa crise sem precedentes. Se o
espaco publico é o mesmo no interior da casa de um ribeirinho
no Amazonas, ou na sala de estar de um abastado morador de
Ipanema, o mesmo se reproduz, tornando todo o espaco passi-
vel de homogeneizacao. Todo espaco se torna publico diante da
sociedade de controle.

Diante desse quadro, um aparente contra-senso se coloca:
como fica a experiéncia estética, o rigor conceitual e artistico
no campo da chamada arte contemporénea, ja que a maioria
das formas de producao de subjetividade se encontra sob forte
dominio de um processo de colonizacdo? J& que um possivel
papel social anterior, certa nocdo de valor, desenvolvido pela
experiéncia artistica, desaparecera em meio ao limbo das cha-
madas culturas pés-modernas?

No inicio da década de 80 do século passado, o Brasil e o mundo
assistiram a uma reacdo formal e ideolégica das producdes
artisticas e de seus produtores. Se o mercado ja era, sem divida
alguma, uma realidade, as experiéncias do campo da arte nao
estavam exclusivamente ligadas a traducao direta, endossando
e reproduzindo os parametros da criacéo artistica. E claro que
casos notérios — como a relacdo de Warhol e Basquiat — sédo
exemplos de destaque na forma de criacdo de novos parametros
de comercializacdo da arte. Porém, o surgimento da idéia de
um mercado sem fronteiras, uma légica exclusivamente finan-
ceira e financista, em suma, de fundamentalismo de mercado,
conformou o objeto da experiéncia artistica em um parametro
estético hegemonico.

As belas formas voltaram a dominar o cenario. Uma certa pro-
ducao comprometida com o descompromisso, falando, de si
para si, uma lingua sectaria, segregacionista e muitas vezes
inerte. A contencao, a auséncia de arestas, a limpidez, a assep-
sia, o equilibrio, as formas bem acabadas, sem nenhum tipo de
relacado direta com ambiente onde se encontram, um pretenso
rigor conceitual que enclausura o objeto ou a experiéncia em
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um universo minimo de especialistas, enfim, uma arte compro-
metida exclusivamente com as lacunas existenciais de uma
subjetividade exclusivamente ligada as transacdes financei-
ras, @ mentalidade yuppie desenvolvida nas grandes empresas
transnacionais. Uma arte de situacdo — no sentido politico que
se pode dar este termo —, muito préxima de algo como a deco-
racdo, ou coisa do género.

E importante salientar aqui que se corre o risco de generaliza-
coes, a producdo é farta, tendo, as mais variadas tendéncias,
executado trabalhos significativos. No entanto, o que se pre-
tende esquadrinhar no presente caso, € uma tendéncia que
se tornou hegemadnica ao longo das duas Gltimas décadas em
todo cenéario artistico mundial, e especificamente no cenario
nacional. E claro que certamente outras experiéncias foram
desenvolvidas e até conseguiram espaco na midia e no préprio
mercado. O importante na presente linha de argumentacao é
conseguir precisar a disparidade e/ou aproximacdes do ponto
de vista contemporéaneo atual com suas preocupacdes sociais
e publicas, em relacdo ao olhar contemporaneo conceitual das
duas altimas décadas do século passado, extremamente encer-
rado em debates auto-referenciais. Sem davida, mais a frente,
serdo explicitados os elementos presentes no conflito de inte-
resses e posturas existentes entre essas duas tendéncias.

O objeto artistico se reduziu a uma discussao de um pequeno
grupo de produtores, sua fala capturada pouco ou nadainteressa,
seus corpos perderam substancialidade. Transacdes comerciais,
tendéncias de mercado, galeristas ou diretores de marketing de
gravadoras, definem o que, como, e por que tal ou qual produto
deveria ser veiculado e/ou comercializado. A inversado se da neste
ponto. O publico fora criado fora do publico — pablico pensado
aqui como os espacos onde a producao artistica € socializada,
onde e como circulam os produtos e seus produtores, onde sao
realizados os encontros corporais entre esses produtos e esses
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produtores e, enfim, como provém e sao realizadas as producoes
de subjetividade das experiéncias estéticas atuais.

A sociedade de controle desenvolveu sobre os corpos um estado
de ordenacédo de subjetividade. O publico — enquanto espaco de
criacdo social — é engendrado por forcas produtivas previamente
selecionadas. O que define 70% das recepcoes e suas tendéncias
é,de certa maneira, algo pré-produzido, pré-elaborado, algo que é
desenvolvido numa esténcia privada, longe dos elementos sociais
e de suas representacoes. Trata-se da producéo de subjetividade
dos corpos.Nao se trataaqui de umaradicalizacado dos postulados
da Escola de Frankfurt, e nem de uma generalizada paranéia des-
medida, sob a forma das recepcdes contemporaneas. Nao existe
davida de que alguma producéo é realizada no espaco publico pro-
priamente dito, e certamente seriam necessarios analisar milha-
res de detalhes dessas microrrelagdes, contudo,0 maior ganhoem
termos de controle, em termos de garantia de propagacao e ima-
nénciados modos de controle nas sociedades atuais, estabelecido
e desenvolvido pelo atual modo de producao, é certamente a
producdo de produtores (Negri; Hardt, 2001). E nesse ponto onde
se encontram as forcas de luta, embate e resisténcia ao bio-
poder da sociedade de controle. Segundo Hardt, Deleuze retira
o termo Sociedade de controle do escritor norte-americano
William Burroughs:

Deleuze nos diz que a sociedade em que vivemos hoje, € uma
sociedade de controle — termo que toma emprestado do mundo
parandico de William Burroughs. Ao propor essa visao ele afirma
seguir Michael Foucault, mas devo reconhecer que é dificil
encontrar, onde quer que seja na obra de Foucault — em livros,
artigos ou entrevistas —, uma formulacao clara da passagem da
sociedade disciplinar a sociedade de controle. De fato, ao anun-
ciar tal passagem, Deleuze formula, apés a morte de Foucault,
uma idéia que nao encontrou expressamente formulada na obra
de Foucault. (Hardt, 2000, p. 157)

Mesmo no préprio Deleuze, esse conceito ainda permanece ali-
nhavado de uma maneira bastante fragil — essa discussao soé vai
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surgir em seus Ultimos escritos — logo, € um conceito recente
que foi desenvolvido em larga escala na ja citada obra de Hardt
e Negri, Império (2001). Pensar a sociedade de controle e seus
meios de captura e de producéo é ponto fundamental para identi-
ficar as taticas desenvolvidas pelas forcas criativas, forcas ativas
de resisténcia em meio a producdo contemporanea de arte e de
acao. Para tanto, devemos mergulhar nas experiéncias contem-
poréneas dos atuais ativismos, suas lutas, suas propostas, seus
embates e suas limitacoes,

seus corpos: a multidao.

Corpos: Multidao

...formas mais sociais de expressdo, da criatividade popular na arte espontdnea
dos comerciantes (as vitrines), nas ruas, no espetdculo que a sociedade

oferece a si mesma; nesses homens ai [...], nesses artesdos, existe um conceito
incontestavel, ligado ao objetivo comercial, um fato plastico de ordem nova
equivalente as manifestacées existentes, quaisquer que elas sejam...

Gavea Il, Fernand Léger.

Os eventos como os de Seattle e Génova, as manifestacdes
pela paz contra a invasao americana no lraque e todas e muitas
forcas de desobediéncia global proporcionam possibilidades
concretas para serem pensadas formas atuais de acdo. Nesse
ponto, se insere a problematica dos modos de usar essas novas
experiéncias corporais, essas novas corporeidades insurrecio-
nais. Essa revolucao antropolégica atinge em cheio a maneira
pela qual as poténcias corporais vao estabelecer e lancar o jogo
de forcas no coracao do Império e da sociedade de controle.
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Os corpos se revoltam.

As atuais formas de desejo dao vazao a producdo constituinte
de novas forcas de subjetividade. A insubmissao dos corpos na
contemporaneidade nasce da faléncia e da impossibilidade de
manutencédo de um elenco de modelos de reproducao de sen-
tido, que se encontram completamente esvaziados.

Nao existe como sustentar na contemporaneidade uma frente
Unica e uniforme de luta. Nao existe mais uma doutrina, ou a
hegemonia estreita de uma ideologia fechada sobre si mesma.
O grande desafio é a constituicdo de uma lingua comum, de
eixos de comunicacao que extrapolem as midias e meios exclu-
sivamente oficiais e oficiosos. Esse evento comunicacional nao
pode ter a pretensdo a unidade pelo simples fato que ele ira
funcionar. Trata-se do desafio encerrado no paradoxo de cons-
truir uma linguagem na/da desconstrucao.

Os corpos ndo tém rostos fixos. Os corpos ndo sdao somente
corpos, sdo individuos, sdo compostos. Os corpos sdo uma
experiéncia coletiva. Sdo campos, batalhas, enfrentamentos.
Conjuntos de segmentacoes.

Os corpos produzem a possibilidade da autonomia. Os corpos
escapam ao controle, ou pelo menos tém a possibilidade de
atualizar as forcas de escape. Serd nos corpos, a partir deles,
por eles, que se lutara e se constituird nova forca de producao
de diferenca, desenvolvendo taticas, linhas de fuga, linguas
menores. O signo comum desses novos corpos reside na potén-
cia da multidao. Essa é a chave. A rede articulada pela multidao
propde uma atual forma de luta. Sem um lider fixo, sem refe-
réncias especificas, a multidao se insurge enquanto poténcia e
resisténcia em relacao aos atuais modos de controle e ordena-
cao da producao.

Toda a producao do Império, constituida por movimentos de
desterritorializacao constantes realizados dentro de si mesmos,
valores, sentidos e signos méveis, cambiaveis, negociaveis, para,
logo, num momento subseqliente, serem territorializados, sobre-
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codificando a vida e a producao de subjetividade social, vai ser
realizada sobre o corpo. Sera esse processo que ira atrela-los ao
modo de producdo hegeménico,ao fundamentalismo de mercado,
em Gltima estancia, ao sistema de controle capitalista. Ocupar e
colonizar os corpos, transformar em reprodutores dos médulos
de controle: esse é o jargdo das forcas reativas do sistema.

Existe uma longa linha de pensamento pela luta e pela liber-
dade do corpo e seus embates com os modos de disciplinariza-
cao e controle. Marcuse, Reich, Debord, McLuhan sao alguns de
uma série de autores e obras que lidam com esse tema ha muito
tempo. O que parece acontecer é um esquecimento proposital;
ele ndo é devidamente valorizado nos debates atuais, muito por
conta de nao pertencerem as tendéncias intelectuais hegemé-
nicas no presente. Sdo tratados como obras datadas. Esse é
um momento para se lembrar ativamente dessas experiéncias
anteriores, significativas e pedagégicas em suas forcas de cria-
cao. E necessario estuda-las, pensa-las, retoma-las.

Os corpos sd@o e sempre serdo espacos de litigio, locais de per-
manente tensao, superficies de ataque e defesa. As disciplinas
dos séculos XVII e XVIII ja buscavam esquadrinhar esse espaco,
pretendendo organizar seus fluxos e escoamentos, como ja foi
colocado anteriormente — é impossivel nao recuperar Foucault
e seus estudos sobre a origem da medicina social, a sexuali-
dade e a loucura.

Espinosa imaginou uma ética norteada pela légica dos bons
encontros. Ele acreditou ser possivel a construcdo de uma préatica
social baseada na alegria. No entanto, os limites séo impostos: os
maus encontros provocam a tristeza. O que fazer diante da impos-
sibilidade de realizacao da felicidade? Como operar as limitacdes
e constrangimentos impostos por corpos ndo desejados?

As relacoes entre os corpos serdo, entdo, um espaco necessario
de problematizacao teérica, pratica e subjetiva nas contem-
poraneidades. O individuo — esse coletivo de corpos — é um
local de encontros. Esses encontros descrevem as linhas e os
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segmentos em que a multiplicidade social vai desenvolver seus
modos de producéo.

Os processos de desterritorializacdo e de reterritorializacéo
operados nas linhas da rede do Império evidenciam as tenta-
tivas de estratificacdo do dominio e da ordenacao social ao
criar um rosto especifico do inimigo: o outro-descontrolado, a
mundialidade mestica, como nomeia Philippe Zarifian.? A rea-
lizacdo de maus encontros deve ser administrada numa légica
de suplementacao. Na busca eminente da manutencao de uma
paz justa, constituida pelas guerras e operacdes policiais exe-
cutadas pelos quatro cantos do globo, via controle e a sobreco-
dificacdo dos cédigos sociais, corporais e biolégicos, os apare-
lhos de captura dos segmentos de controle, se colocam como
maquinas de criacdo de outros-mesmos. O inimigo ndo esta em
nenhum lugar, mas esta localizado: assim as cartografias de
captura do Império seguem se construindo pela acdo imanente
da sociedade de controle.

Como articular processos de resisténcia diante desse quadro?
Como criar outros procedimentos de criacdo de outros? Como
extrair dos corpos colonizados outros corpos possiveis? Como
realizar as poténcias criativas do biopoder? Como criar um
contra-poder ja que ndo ha fora, ja que a sociedade de controle
nao estd em nenhum lugar, e nao é ninguém especificamente?
A resposta é clara, e existe a contrapartida:

a forca da multidao.

A multidao é um devir. A maneira pela qual se da a experimenta-
cao de um acontecimento é a possibilidade de instalar-se nele
como num devir, tangenciando todas as suas dobras. Essa ope-
racao extrai a forca imanente do acontecimento, possibilitando

2 Zarifian, P. Por que este novo regime de guerra? Revista eletrénica Multitudes,
abr./maio 2003, Paris.
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a emergéncia de outros reais dentro do real hegemdnico. Isso é
um devir revolucionario. A multidao produz esses devires, pro-
duz essa resisténcia. Resisténcia é insistir no poder criativo do
coletivo e construir condicdes de liberacao e experimentacao
dos devires dos corpos sobre suas cristalizacdes.

Experimentar o devir revolucionario é ser afirmativo como

o sol, é tornar o vir-a-ser real, prenhe de possibilidades de
outros reais, é combater e destruir as cristalizacoes microfas-
cistas dos corpos controlados pelo Império.

A multiddo é uma rede de minorias diante dos poderes hege-
monicos. A minoria, ou esse povo criativo, que nao se deixa
capturar pelos condicionamentos da maioria, pode ser tradu-
zida pela idéia de multidao. A desobediéncia é a forma de acao
desta multidao. Esse coletivo de corpos, esse conglomerado de
individuos, que produz sobre si mesmo e sobre outros espacos-
tempos linhas de fuga incontrolaveis, se manifesta de forma
agressiva: a multiddao ndo poupa nem seus proprios corpos.
E uma acao de risco. E uma acéo criativa.

CAMPOS DE ACAO: PRODUCAOQ

A rigor, ndo ha nada para ver [...] ndo se trata de um investimento da viséo. E
mais uma questdo de ritmica vibracional [...] Fazendo um s6 corpo com seu
objeto. [...] Vamos aprender a olhar com os ombros, a olhar pelas costas, a
enxergar com o branco dos olhos...

A Instauracéao, Arthur Omar. Lissete Lagnado.

Elaborado e proposto pelo artista brasileiro Tunga, o conceito de
Instauracdo pretende estabelecer novos pardmetros de analise
e acao artistica, mesclando as propostas ambientais da instala-
cao com a acao fisica da performance. Segundo Tunga,® a nocédo

3 Afonte, nesse caso especifico, provém de conversas com o préprio artista.
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de instalacao é insuficiente para a contemporaneidade pelo
simples e direto fato de pressupor como limite a mobilidade;
por mais que se possa interagir com um espaco onde ocorre um
evento, uma proposta visual, ou um vacuo a ser ocupado pelos
corpos dos espectadores, a instalacdo sempre sera, na maioria
dos casos, um espaco limitado e imével.

Dentro dos parametros da producdo hegemoénica dos Gltimos
vinte anos — ja assinalados anteriormente — , esse tipo de apre-
sentacao, de colocacdo espacia, propicia o descompromisso e o
esfriamento das recepcdes e da producao de subjetividade.

Do outro lado, a performance, objeto de muitas intervencoes a
partir da década de 60, muitas vezes utilizada na realizacédo de
eventos artisticos, das mais variadas tendéncias e linhas, encon-
trou seu limite na exaustdo e na flacidez de sua pratica. A exces-
siva execucdo dessa pratica trouxe o hermetismo e a vulgaridade
conceitual que pontuaram a maioria da producao executada ao
longo da geracao 80/90: a performance virou uma espécie de jogo
do tudo e nada, impossibilitando e inviabilizando uma busca de
um dialogo direto com o publico — por desejo préprio — enges-
sando os elementos constitutivos de uma préatica que se preten-
dia uma nova esfera de experiéncias de linguagem.

E importante pontuar aqui, as recentes experimentacdes dos
grupos de performances studies, da New Yorker University, onde
a producdo, em sua grande maioria, encontra-se ligada a uma
discussado de género e/ou minorias, sejam étnicas, religiosas,
raciais etc. Grande parte desses trabalhos foi realizada ao longo
das duas ultimas décadas, e tem como desejo a construcao
de um discurso de resisténcia e identidade como algo reativo,
buscando um espaco de representacao social dessas minorias
junto as instituicdes democrdticas da sociedade americana.
A'inclusdo, a partir de uma estratégia multicultural, é colocada
como objetivo estratégico de grande parte dessa producao.

E importante notar que essas questdes sdo prementes em qual-
quer discussao que se pretenda contemporanea. Sem pensarmos
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em elementos que compdem o hibridismo dos géneros, as estra-
tégias e particularidades dos processos de legitimacao, as for-
mas e as plasticidades que serdo produzidas nesses processos,
nao se tem condicao de estabelecer qualquer parametro de luta e
enfrentamento nas atuais condicdes da sociedade de controle.

Apesar de todos esses pontos, seria importante atentar para o
risco que se coloca de uma apreensdo, uma captura das poten-
cialidades dessas questoes. O desejo enciclopédico, as normas
classificatérias, a ordenacdo sistémica dos presentes casos
pode contribuir para um processo de domesticacao, territoria-
lizando essa producédo em pequenos guetos belicosos e muitas
vezes estéreis. Mais preocupados com as posicdes em que se
encontram nessa constelacdo multicultural do que com acdes
efetivas de transformacao e intervencéo social, esses grupos e
producdes acabam por contribuir com a manutencao dos pre-
sentes estamentos de mercado sem oferecer nenhum tipo de
ameaca direta a sociedade de controle. Talvez seja uma discus-
sdo extremamente significativa paraamaneiracomo asociedade
norte-americana pretende discutir suas divergéncias internas,
porém certamente exclui muitas outras formas propostas como
meio de afirmacao construidas por todo o resto do globo.

Voltemos ao conceito de instauracdo. Por ser ainda uma idéia
muito recente, é preciso tentar entender como ela veio se con-
figurando ao longo dos Gltimos anos e como ela se coloca con-
temporaneamente. Certamente as grandes referéncias iniciais
sdo as obras de Lygia Clark e Hélio Oiticica.

Segundo a critica e teérica de arte Lissete Lagnado, podemos
localizar historicamente essa discussao no Brasil a partir do
que Lygia Clark denominou como proposicao: “sublinhar a acéo
do Outro, a descoberta de uma experiéncia primeira, a esponta-
neidade da nudez do corpo”. (Lagnado, 2001, p. 373)

Nao se trata de uma busca ontolégica por elementos essenciais
de uma pratica artistica pura, como pode sugerir numa leitura
rapida. Trata-se de um movimento de erupcdo, de uma crise
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maltipla; € em toda a sua forca, uma questdo de insustenta-
bilidade de certos pressupostos hegemonicos, que até entao,
norteavam os paréametros do estatuto da obra e do artista:

Aecloséo da crise da estrutura do quadro (Mondrian) levou Clark a
elaborar um campo de acdo do qual o artista seria quase expulso.
Mas nao deixa de ser redutivo, ou talvez mero sintoma de uma
critica formalista remanescente, conferir-lhe exclusivamente a
responsabilidade do deslocamento da estrutura para o espaco
(ou, em outras palavras, a “ruptura do suporte”). Seu depoimento
é muito mais amplo que a negacdo da geometria euclidiana,
embora tenha sido o vetor para a articulacao de um espaco orga-
nico inaugurado pelo movimento neoconcreto.Junto com Oiticica,
estabelece o diapasdo do espirito do nosso tempo, e a tarefa da
critica em sintonizar esse projeto, dito vanguarda nos anos 1960,
com as inquietacdes mais recentes. (Lagnado, 2001, p. 373)

O preconceito formalista apontado no texto explicita as limita-
coes deoutras producdes tedricas, cujo objeto central se encon-
tra na esfera reduzida da discusséo do papel da vanguarda e de
seus valores enquanto elemento estatico. O rompimento gera-
cional realizado pelos neoconcretos reforca a necessidade de
uma atividade de resisténcia. Suas investigacdes abrem para-
metros outros para a avaliacéo e a realizacao do fazer artistico.

A instauracao, se pensada como instrumento de uma légica
desobediente, investigativa, experimental, traca possibilidades
atuais de discussao dos limites do fazer artistico. Parte da pro-
ducao, em suas contemporaneidades, estabelece um dialogo
direto e radical com as acdes de Hélio Oiticica e de Lygia Clark.
Esses dois precedentes estabelecem como necessidade a cons-
trucdo da singularidade conceitual e corporal como pressuposto
de uma vida/obra afirmativa. A forca dessa singularizacao cons-
titui um corte no modo de pensar e de agir, estabelecendo o que
poderiamos contemporaneamente nomear como novas linhas
de resisténcia ao padrao global. Sempre partindo de elementos
que compdem as realidades culturais do Brasil, eles serdo as
principais referéncias de uma possivel producao de resisténcia a
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sociedade de controle e suas territorializacdes. E claro que suas
vidas/obras encontram-se hoje mais do que nunca canonizadas.
No entanto, é dessa forma paradoxal de apreensao, realizada
pelos aparelhos e meios mercadolégicos da arte, que surge
uma de suas maiores forcas: mesmo no movimento de captura
eles escapam, mesmo catalogados e dissecados, seus corpos
ainda produzem subjetividade singular, libertaria, e suas obras
continuam a propor uma acao direta do publico, possibilitando
a incorporacao do devir revolucionario experienciado por esses
que escapam,

esses que resistem em suas proposicoes.

Nesse momento em que se pretende discutir estratégias e forcas
de acdo e resisténcia aos modos de producao e formas de controle
imperial, a instauracao é uma arma, um conceito, uma linha, uma
forca barbara, que em seu nomadismo constitui uma poténcia
desterritorializante de producéao ativa dessa mesma resisténcia.

Existe claramente a urgéncia de uma maior compreensao e ela-
boracao do conceito de instauracao; aqui e em grande parte do
texto, o conceito (principalmente quando é utilizado e associado
a producao de arte) tem conotacao ativa, afirmativa, pressupde
acao: nao estatica, prenhe de possibilidades de producédo de
subjetividade em toda sua intencao e extensao. Trata-se de uma
referéncia contemporanea que marca a producao de certos artis-
tas. E uma pratica. Contudo, ela é pensada e utilizada aqui como
tatica para além da acdo artistica, comportando um recorte sig-
nificativo quando relacionado a corporeidade atual. Voltemos ao
texto de Lissete Lagnado na sua tentativa de pensar e estruturar
essa idéia:

Como apreender a natureza do gesto que “instaura”? Um primeiro

cuidado se impde: a instauracdo ndo é uma figura de linguagem

“estavel”. Os movimentos que a constituem, embora constantes,
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apresentam uma unidade fragmentada. Seu valor ndo constitui
de modo algum, uma categoria estética. [...] O parentesco com a
Action paiting, em que é imperativa a energia do gesto, & apenas
longinquo, pois é preciso considerar uma mudanca radical na per-
cepcéo fenomenolégica da estrutura sujeito-objeto. Distancia em
curto-circuito, o espaco entre o si-mesmo e o Outro coloca agora
a deriva as nocdes de um sujeito forte. O que diferencia a instau-
racdo da performance é que o artista, sem abdicar do tom confes-
sional que vem marcando os anos 1990, vem deslocando o foco
de seu proprio corpo (como fizera a Body art) para corpos alheios.
Agenciamento é fusao. (Lagnado, 2001. p. 371-373)

Mais do que colocar em xeque a questdo do sujeito-objeto, a
instauracé@o permite a radicalizacdo de uma experiéncia que s6
pode acontecer coletivamente. A semelhanca de ritos xamani-
cos, a instauracao viabiliza o acontecimento como construtor
de singularidades. Sera na divisao e realizacao da experiéncia,
do gesto, que se dara a obra — os encontros. Os corpos sdo o
espaco e o l6cus da acdo artistica. E a multiddo que realiza a
obra. Nesse sentido, cada instauracao é uma acéao politica, uma
maquina de construcdo de encontros. A instabilidade do con-
ceito e a impossibilidade de apreensao de seu contetido como
categoria estética, nada mais & do que exercicios de estraté-
gias. A forca dessas pequenas maquinas de guerra estd em
sua velocidade de deslocamento. O gesto escapa. E impossivel
apreender o ato de “instaurar”. Em verdade é desnecessario e
pouco significativo, ja que se trata de um elemento transitivo
em suas formas e conteldos. De outro ponto, ndo se deve des-
prezar as forcas presentes no jogo e no ato. A atitude politica
do gesto que instaura — uma politica de afetos, uma economia
de subjetividades, uma cultura de desobediéncia e imprevisibi-
lidade — rompe com os parametros institucionais de controle.
Mesmo estando esses gestos nos locais institucionais — museu,
galeria e cercanias — a insustentabilidade e a manutencéo des-
ses espacos sao violentamente provocadas. Se realizadas em
espacos publicos — ruas, em meio a cidade etc. — sao potencia-
lizadas suas forcas de subversao.
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Para finalizar os primeiros momentos dessa reflexao, seria mis-
ter uma pequena explicacdo: estamos tratando aqui de objetos,
sujeitos e conceitos que se pretendem inseridos em dois pontos
de forca: os corpos, como espaco e local de poténcias e forcas,
e as contemporaneidades, como vetores de temporalidade pos-
sivel e real. Sendo assim, as estratégias e forcas de acado serdo
pensadas como cartografias propositivas de uma resisténcia
a forma de producdo do Império e da sociedade de controle.
Trata-se de um pensar-agir, onde os corpos do pesquisador se
encontram em batalha afirmativa e real.
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FORCAS: A TRADUGAO DA TRADICAO DELIRANTE

No senso comum, a palavra tradicdo é utilizada para descrever
processos de conservacao de certos valores em determinada
sociedade. Muitas disciplinas foram criadas para descrever os
desenvolvimentos da tradicdo: a histéria dos grandes eventos,
dos grandes lideres, seus determinismos, seus positivismos,
seus dogmas; 0 museu, com nascimento ligado a exposicao dos
espoblios de guerra, o retorno dos exércitos, a narrativa dos feitos
violentos, conquistas etc.; o Estado e a construcao de um bem
comum, controlador e disciplinador, aquele que contém, mais
do que isso, que propaga os monopélios de violéncia, coorde-
nados a partir da loégica do soberano, administrador dos gestos
de exclusdo/inclusao; a cultura como propagador da repeticao
hegemdnica do mesmo, estrutura de manutencéo das causas
lineares, campo de totemizacao dos icones de uma tradicao; e
obviamente a religiao que é uma questdo particular, esta téo
ligada ao principio da tradicdo que se pode dizer que é sua
genitora, ou como pontuou Freud, € um fendmeno do d&mbito do
instinto gregario.

As cinco disciplinas pontuadas acima chamam atencao para
o fato de que todas estdo sendo lidas a partir de paradigmas
modernos. As criticas presentes no tom do texto ja explicitam
isso de maneira bem clara. O propésito de se trabalhar a partir
dessas concepcoes esta ligado ao fato pretendido pelo préprio
objetivo desenvolvido pelo trabalho: levantar as ranhuras cons-
tituidas por inferéncias e insubmissoes, executar a tarefa gene-
alégica de pensar a proveniéncia da tradicdo de traidores que ira
potencializar acontecimentos transformadores na cultura bra-
sileira, engendrando elementos de singularizacao, até o ponto
de criarem/inventarem concepc¢des de Brasil, concepcoes de
ser/estar no Brasil, e de uma maneira mais ampla, concepcdes

1 Freud, S. Psicologia de grupo e outros trabalhos. v. 18. Rio de Janeiro: Edicdes
Standard (Imago), 1974.
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de mundo incompativeis com o totalitarismo provinciano gera-
dor de equivocos, preconceitos e cultura que tanto pontuaram
abrasilidade em suas aventuras pelo universo da construcédo de
sua identidade autoritaria e clicherizada.

O Brasil — enquanto figura, enquanto constructo, que se auto-
reconhece em determinado recorte e/ou imagem — é criado a
partir da experiéncia do Moderno (como foi pontuado mais acima
do texto). 0 Moderno — e obviamente os modernistas e suas bus-
cas —, enquanto sentido histérico, foi quem inventou um Brasil
que nds ainda vivemos. O ser brasileiro, até os dias de hoje, ainda
se encontra pontuado pelas idéias, os conceitos e as afirmacdes
desses criadores e dificilmente sera possivel se liberar dessas
marcas. Essa emergéncia configura no imaginario social e em
suas praticas um evento que conota particularidades especificas:
se formos uma invencao moderna, somos uma area plena de por-
vir,onde a invencao é uma necessidade premente, e o presente é
o momento de uma acdo infinita de devires-outros;em que certos
corpos resistem a qualquer ponto de chegada, a qualquer captura
totalizante, estabelecendo no agora sua identificacdo flutuante,
lutando e produzindo em meio ao caldo cultural, a ebulicao de
forcas ativas de diferenciacao, liberando poténcias constituintes
semoventes que estabelecem uma rede de multiplicidades com-
binatérias em que o ato de criar é também definido como o ato
de criar a si mesmo como outro, na imensa busca de dinamicas
socioculturais em que a desigualdade oitocentista de uma socie-
dade escravista seja descartada de uma vez por todas. A presen-
tificacdo constante das forcas constituintes desta aventura que
é a brasilidade nos caracteriza como uma multidao de aconteci-
mentos, onde o contemporaneo é um recorte de natureza signifi-
cativo: somos, por assim dizer, um evento contempordneo, tendo
na contemporaneidade um reduto de producdo de diferenca e
criacdo que age em alguns espacos pelo globo, com toda carga
problematica que isso pode trazer e com toda a particularidade
que significa assumir esse devir-constituinte.
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160 Cidade Ocupada

Nao se trata de realizar uma apologia nacionalista tardia, mas
sim de observar e selecionar que eventos particulares pontuam o
campo de estudo que esta sendo trabalhado aqui. Fazer a genea-
logia de certos aspectos de uma histéria cultural como a do Brasil
é mergulhar num intenso limbo de contradicdes e expectativas
frustrantes. Todos esses materiais estdo presentes quando se
esté selecionando os pontos de entrada que se pretende fazer.
O trabalho de selecéo é talvez um dos mais importantes e cui-
dadosos a ser feito. Olhar de perto essa tradicdo de traidores é
também se perceber como parte de um devir-minoritario que
permanece, mais do que nunca, pela insisténcia em meio a varios
aparelhos de captura construidos pelas estamentos e estratos
hegemoénicos em suas formas de controle e excluséo.

Entéo, falar de Brasil aqui, também serd um ato de resisténcia,
seré inventar um Brasil, uma brasilidade que existe em meio as
partes baixas, que foi/é ex-onerado como ex-6tico no processo
de estatizacdo standard da cultura nacional; fluir com o que
escoa, se corporificar, nu, para deleitar-se numa batalha de
trair para existir, existir como outro-entre, vivo, para estar-se
vivo. Contar algo desses traidores.

E, quem sao os traidores? Sdo os inventores de tradicdo. Mas tra-
dicao — entregar a alguém — nao é garantir a continuidade, a line-
aridade, a seqliéncia causal que vai garantir a repeticao ritual do
mesmo, garantindo a coesao do grupo ou do estamento social em
questao? A idéia de entregar a alguém, ndo funciona per si como
entregar o mesmo: o ato de entregar traz em seu meio poténcias
e valores similares a invencao e a criacado. Entregar é engendrar
no outro a possibilidade real de producao de diferenca, é assina-
lar o trabalho de desconstrucao da linearidade, apontar o sentido
da multiplicidade. O ato de entregar a sugere movimento: ato de
passagem, transmissao, deslize. Ato constituinte que se percebe
como pulsao desterritorializante. Os processos de iniciacao, os
ritos de passagem, os festins e rituais de afirmacao grupais,
também fazem parte dessa tendéncia némade. O nomadismo
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cria seu territério para desterritorializar-se. A tradicdo é campo
de forcas em permanente conflito. E nela que se encontram as
mais diversas pulsdes e devires que irdo nortear as acdes de
avanco e recuo, a coesdo e dissolucdo de projetos de identifi-
cacao, o contexto cultural como constructo variante e dindmico.
Os acidentes e acasos, 0os encontros e descensos, os descasos
e 0s cansacos serdo as linhas constituintes desta rede de trai-
coes chamada tradicao.

Em italiano a diferenca entre tradittore — traidor — e traduttore
— tradutor — é de apenas uma vogal. Os traidores séo os tradu-
tores da tradicdo do descenso. Serdo os que fardo a traducao de
um ato plural de producao de diferenca. Para além do conhecido
anagrama concreto, o ato de traduzir é o ato de entregar algo
que nao é alguém, mas que é outro, sempre diferente, sempre
mutéavel. Traduzir é trair a fidelidade passivel da lingua matriz,
inventar nela algo que sou eu sem sé-la. E falar a lingua dos
traidores. A prépria idéia de ser entregue, suscita a nocao de
entrega, de estar entregue; estar entregue a prépria lingua que
secria, se recria, se transforma em lingua-outra e conta de sen-
tidos de um corpo que se quer intenso, sempre outro em suas
intencoes de resisténcia e criacao.

Stuart Hall? construiu uma referéncia significativa nessa dis-
cussdo. A maneira como ele trabalha a idéia de traducao cor-
responde a capacidade e a poténcia presente nas dindmicas
produzidas pelas atuais identidades culturais na contempora-
neidade. Citemos uma passagem:

Como concluséo proviséria, parece entdo que a globalizacao tem,
sim, o efeito de contestar e deslocar as identidades centradas e
“fechadas” de uma cultura nacional. Ela tem um efeito plurali-
zante sobre as identidades, produzindo uma variedade de pos-
sibilidades e novas posicoes de identificacao [...] Entretanto, seu
efeito geral permanece contraditério. Algumas identidades gravi-

2 Hall, S. O global, o local e o retorno da etnia. In: A identidade cultural na pés-
modernidade. Rio de Janeiro: DP&A, 2003, p. 77-89.
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tam ao redor daquilo que Robins chama de “Tradicdo”, tentando
recuperar sua pureza anterior e recobrir as unidades e certezas
que sao sentidas como tendo sido perdidas. Outras aceitam que
as identidades estao sujeitas ao plano da histéria, da politica,
da representacéo e da diferenca e assim, é improvavel que elas
sejam outra vez unitarias ou “puras”; e essas, conseqlientemente,
gravitam ao redor daquilo que Robins (seguindo Homi Bahbha)
chama de “Traducao”. (Hall, 2003, p. 87)

0 sentido dado ao conceito de Tradicao nesse pequeno trecho
incorre na manutencao de uma idéia que prima pela reproducao
enquanto forma de operacao dos devires histéricos. O senso
de manutencao cultural que aparece pontuado aqui encerra as
poténcias de criacao e invencdo num campo reativo que pres-
supoe as nocoes de origem e causalidade como fundamento de
uma pureza que deve ser mantida e reproduzida homogenea-
mente. Sigamos com o texto:

Este conceito descreve aquelas formacdes de identidade que
atravessam e intersectam as fronteiras naturais, compostas por
pessoas que foram dispersas [...] A diferenca é que elas nao sao
e nunca serao unificadas no velho sentido, porque elas séo, irre-
vogavelmente, o produto de varias histérias e culturas interco-
nectadas [...]. As pessoas pertencentes a essas culturas hibridas
tém sido obriga a renunciar ao sonho ou @ ambicéo de redescobrir
qualquer absolutismo étnico. Elas estdo irrevogavelmente tra-
duzidas. A palavra “traducao”, observa Salman Rushdie, “vem,
etimologicamente, do latim, significando ‘transferir’; ‘transportar
entre fronteiras’™. Escritores migrantes, como ele, que pertencem
a dois mundos ao mesmo tempo, “tendo sido transportados atra-
vés do mundo..., sdo homens traduzidos” (Rushdie, 1991). Eles
sao produtos das novas didgsporas criadas pelas migracdes pés-
coloniais. (Hall, 2003, p. 89)

Ao estabelecermos aqui uma relacdo direta entre traducao e
traicao, ja pressupomos que a infidelidade endémica presente
em cada ato de traducao impele o texto ou o recorte cultural a
um hibridismo que ndo busca nenhum nivel de identidade, que,

por sua vez, é insustentavel na conjuntura em que se insere
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essa discussdo. Sendo assim, a necessidade de afirmacao que
aparece no texto de Hall, diz respeito a uma conjuntura espe-
cifica, onde o hibridismo cultural ainda é algo a ser, de alguma
maneira, construido por uma série de praticas e representacoes
sociais em maior ou menor escala. O contexto politico-étnico
gue se apresenta no texto revela a constituicao de politicas de
afirmacao cultural baseadas na identidade e na preméncia de
uma hegemonia aprioristica, que defina os elementos em jogo.
Ainda dentro de uma nocdo de centro e periferia, essa dico-
tomia valorativa, estabelece quais serao os novos caracteres
dos grupos e estamentos hegemonicos que serao trabalhados
enquanto parametro seguinte, no lance dos fluxos de capital e
acumulacao de poder. Na contemporaneidade, esse paradigma
ainda baseado na identidade, se encontra problematizado.

N&do se pode negar que existam vetores de concentracdo de
poder que estabelecem territorializacdes de centro e periferia
ao longo de todo o mundo, e obviamente, essa dinamica deve
ser combatida e desconstruida com todas as forcas disponi-
veis. Mas também, ndo se pode negar que muitas das politi-
cas de identidades sao produtos dessa mesma composicao e
cumprem seu papel em estabelecer novos nichos de poder em
pleno modo de operacao da sociedade de controle. Nao se trata
de socializar ou de dividir poder, trata-se de funcionalizar uma
interdependéncia na producéo de controle.

Trair é inventar tradicdes, é criar linguas. A terra natal é também
elemento desta criacdo. A propria fala é articulada no bojo de
uma permanente diaspora. Atraducdo é o movimento de traicao
que dissemina a lingua em didspora.

Ao pensar a resisténcia como afirmacao da necessidade de pro-
ducao de diferenca, a maxima aproximacao que se pode pensar
em realizar com o texto de Hall, consiste na idéia de que existem
algumas identificacoes possiveis no contexto de uma tradicdo
criada enquanto processo de singularizacdo de diferencas. O
principio homogénico presente nas politicas de afirmacao deve
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ser visto como necessario, porém também, como um evento tran-
sitério, um elemento da diaspora, e ndo um fim em si mesmo.

A traducao é o movimento da tradicao inventada pela traicao.
Atraducao é a fala da contemporaneidade.

Invencao e delirio: Uma tradicao real

Tradicao delirante. Delirio subtende-se como a capacidade que
o evento literario tem de extrair da lingua dominante, sua pul-
sao esquizo, fazendo-a delirar, produzindo algumas espécies de
singularidades em meio a superficie aparentemente homogénea
e conformada: Literatura é salde, como qualificou Deleuze.?
Delirio tem no aspecto fisico sua base: o corpo é a localidade
delirante. E no corpo que se daré a criagao do duplo — esse duplo
tao querido por Artaud. No duplo que se fara a operacao claro/
escuro,aemergénciade processos de diferenciacédo: o contraste,
o fundo infinito, as emanacodes de luz, a figura e a figuracdo...é o
evento barroco como invencao da légica da sensacdo.” E nesse
jogo sensual das dobras que se buscara a tradicao delirante
em suas mdltiplas linhas de fuga que escorrem, se liqiefazem,
transbordam — como Mercurio (seja o deus, seja o elemento): tao
liquido e téao sélido, efémero e concreto, agil, veloz, comunica-
tivo e fragmentado, sempre escapando a forma prépria, sempre
retido pelo continente, e, novamente, escapando, escapando
— no territério conservador da tradicdo como repeticdo, como
conservacdo, como contencado moral de uma ética para os que
acumulam: ser perdulério.

E, novamente, quem sdo entao, esses perdularios vagabundos,
esses traidores inventivos, esses ndmades perdidos, esses
inventores efémeros, esses que sdo as figuras constituintes de
acontecimentos necessarios e fugazes? Sdo agenciamentos:

3 Deleuze, G. Introducao. In: Critica e clinica. Sdo Paulo: 34, 1999.
4 Deleuze, G. Logique de la sensation. Paris: De Minuit, 1995.
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corpos, acontecimentos e eventos. Seus registros sao o tempo
proprio da acao, ou entao, pequenas notas, transcricoes rigo-
rosas de eventos que se dao neles mesmos — seus corpos: a
memoéria — e restos, rastros, tracos.
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...A obra nasce de apenas um toque na matéria...
Hélio Oiticica, 1960.

E Eu

em meio a milhées de palavras
por uma pequena fresta

existo fora do ser ...

Poema Crime, Silvio Barros.

...Sempre gostei de bagunca. Ndo de ordem nem de desordem. Bagunca.
0 que tenho a mdo vou mexendo até perder, prd depois achar de novo.
Achando o que perdi acho o novo de novo, reencontro o novo no velho — é
como a luz, a velha luz, descansada e sempre nova de novo...

Barroco de lirios, Tunga.

... 0 que pode um corpo? ...
Etica, Espinosa.

1 — Re-insisténcias. Resisténcia. Existir. Re-existir: sempre
no possivel, nas possibilidades. Romper. Continuar. Ir além do
6bvio, do sim domesticado, do cliché assumido como real. Inau-
gurar sempre a possibilidade, novas possibilidades, a possibili-
dade do outro. Insistir. Re-insistir. Sem magoas, sem rancor,sem
luto. Uma memoéria prenhe, possivel. Fazer nascer novamente. A
forca plastica de uma histéria para os vivos. Contar aos outros
sobre os outros. Funcao pedagoégica: criar povos novos. Trazer
o novo de novo. Plantar e colher. Circulo. Mutacao. Resisténcia.
Ampliar a rede. Estender no real o virtual possivel. Criar um
outro real. Colonizar, contagiar, espraiar. Criacao. Insistir no sim.

168
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0 sim do sim. O sim que afirma: ndo sou esse mesmo, sempre 0
mesmo, sempre décil, sempre palatavel. Devorar. Tornar o outro
outro dentro de mim. Sem medo, sem receio. Metabolizar. Afir-
mar a tribo. Ser muitos, sendo outros. Fazer um Brasil. Criar um
Brasil. Contar de um Brasil de outros. Resistir. Seguir sempre.
Esquecer as ruinas. Seguir sempre. O ndmade — aquele que vem
de novo: resiste. Coletivizar experiéncias. Seguir novamente.
Sempre em frente, ou ao lado, ou em meio, ou a partir de, ou
simplesmente seguir... Resistir.

2 — A resisténcia passa por uma triangulacdo de poténcias: o
corpo, a producao de subjetividade e a multidao. O corpo é o
espaco minimo: é nele e a partir dele, que se ddo os encontros
possiveis na busca da execucdo e formas de acao. Propiciando
combinacdes multiplas comuns, o corpo realiza os encontros
possiveis: o individuo, esse coletivo de experiéncias corporais.
Os corpos serdo o espaco de poténcia do porvir. Os processos de
selecdo dos encontros definem as possibilidades de transfor-
macao/conservacao dos individuos. Linhas e caminhos abertos.
A capacidade de realizacdo das poténcias de transformacao vai
buscar a associacéo de redes de afeto: capacidade de encontro
dos corpos de conformacao do individuo com eventos e efeitos
corporais outros, onde as configuracdes propiciam a experien-
ciacao da transformacéo do individuo. Esses afetos detonaram
processos de atividade e reacdo, que constituem a afirmacdo
das diferencas como plano de imanéncia — espaco de acdo das
diferencas e conexao das poténcias, afetos e forcas. Instauracéao
do maltiplo. O corpo tem como necessidade sua desterritoria-
lizacdo: ao longo dos processos de construcdo/desconstrucao
de coagulacbes de controle, de mimetismos disciplinares, de
catequese de subjetividades, a afirmacdo da diferenca tem
uma funcdo ativa na formacao da resisténcia dos individuos. Os
encontros: producao de diferenca. Cada corpo produz diferenca;
mesmo um corpo fascista, doente, produz diferenca. Cada corpo
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deve ser pensado a partir de suas poténcias de desterritorializa-
cdo. Os deslizes, os movimentos, os fluxos, sdo caracteres infor-
mativos das poténcias corporais. Corpos: diferenciacdo. Essa
informatividade diferencial produz a rede de intercomunicacao
ativa — poténcias configurando planos de imanéncia: campo de
acdo onde as maquinas de guerra contam suas estoérias, hist6-
rias e devires. E ai onde o contagio acontece. A intensidade afir-
mativa das resisténcias é ativada: os olhos do furacao, as linhas
do mar, os caminhos da floresta... muitos e multiplos.

3 — Aproducao de subjetividade. Definicao proposta: os grupos
e estamentos sociais, através de suas praticas e representa-
cdes, incitam e constroem a subjetividade dos individuos.
Essa é uma questdo descoberta no século XIX, antes de Freud.
Agora, algumas derivacoes atuais: como entra a producao, um
conceito de matriz econémica, nos processos de subjetivacao
dos individuos? E se a subjetividade é algo produzido, no nivel
individual e social, como escapar aos processos de colonizacao
desenvolvidos pela sociedade de controle? E possivel pensar
uma subjetividade fora dos elos do consumo, do mercado, do
Império? A resposta é clara e direta: ndo. Nao existe fora, ndo
existe além, nem qualquer outra idéia de transcendéncia real.
S6 a brutalidade dos fatos. O atual. Urgéncia: de maneira direta
e irreversivel, a construcao de forcas de acao e resisténcia afir-
mativas. E impossivel ignorar esses fatos. A grande maioria das
perspectivas tradicionais e institucionais de resisténcia utiliza
como forma de luta, preconceitos melancélicos, de matriz rea-
tiva — a moral do escravo — parecem ignorar as configuracdes
contemporineas de poder. E necessario sublinhar a seguinte
nocao: as mais variadas e diversas configuracdes sociais atu-
ais se encontram hoje, em todo o planeta, sobre um forte e
agil esquema de ocupacado. Um dos vetores primordiais é o da
producao de produtores de subjetividade. Isso significa que o
que interessava num modo de producao anterior — a sociedade
disciplinar e seus corpos doceis, os produtos e os parques
industriais de gigantesco porte, as grandes massas disciplina-
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das em suas fabricas, escolas e hospitais, a homogeneizacao e
construcdo de um povo, com seus discursos e territérios, como
colocou Foucault — tem estatuto menos significativo na atuali-
dade. Os pilares de sustentacdo da sociedade de controle sao
outros. A producao de subjetividade é o viés dindmico do atual
modo de producéo. E nessa area que o controle é produzido para
ser reproduzido. Os corpos sdo 0os espacos ocupados por essa
reproducdo. A objetividade: construcdo de uma subjetividade
controlada pelo controle imperial. Os corpos sao desterritoriali-
zados, paraserem reterritorializados como territérios ocupados,
individuos colonizados. Imensas redes de propagacao da repro-
ducao e controle sao constituidas por esses corpos linkados a
comunicacao global — é pela/nos meios/modos de comunica-
cao globais que a producéao de subjetividade controlada escoa,
é distribuida, & imposta. A comunicacao produz controle sem a
necessidade da presenca concreta dos agentes controladores.
As indlstrias culturais locais sao importantes nés de propa-
gacao da reproducao de producdo de subjetividade. O funda-
mental para o Império é a formacao de redes de producéo de
produtores de subjetividade produzidos em escala planetaria
gue ajam localmente. Para tanto, &€ mister o controle dos meios
de producao de comunicacao em escala global e local. A velo-
cidade, os padrdes de qualidade, as formas de enquadramento,
os modos de utilizacao das tecnologias de informacao etc. sdo
instrumentos do controle dessas producoes. O quadro parece
complicado. Toda essa configuracdo permite a elaboracéo de
atuais formas de resisténcias. A surpresa nasce do inesperado.
O singular € um corte no horizonte.

4 — A multidao. Em outros momentos podiamos chamar de
povo. Posteriormente, nacao. Finalmente, massa. A nomencla-
tura muda de acordo com a conjuntura. Mas qual é a diferenca?
O que difere, 0 que propicia mudancas desses estatutos corpo-
rais? O limite é o préprio Capital. O capitalismo se desenvolve
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nele e a partir dele. A maneira como ele vai constituir e produzir
corpos, é uma questdo de extremada significacdo em meio as
suas mobilizacdes. A multidao. Os corpos sdo instrumentos e
espacos de efetivacdo dos processos de producao do capital.
Em seus diversos estagios de transformacao, o capitalismo
construiu modos de operacéao diversificados, economias e poli-
ticas sobre os corpos — suas subjetividades e objetividades.
Se lembrarmos Montaigne, em seus Ensaios, percebemos em
muitos lugares, no florescimento da nocéao de outro, a tentativa
de apreender as diferencas e particularidades de corpos forma-
dos em modos de producao distintos. A multidao: ela nao tem
rosto, ela ndo estd em um lugar especifico, ela ndo estéa contida
em um territério ou estado. Ela é a area e o meio de producao
de biopoder, onde a sociedade de controle se faz presente em
toda sua poténcia. Ela escorre, transborda, ndo tem limites,
desorganiza. Diferencas entre multidao e povo: multiplicidade,
um plano de singularidades, um conjunto aberto de relacées,
que ndo é homogénea nem idéntica a si mesma / o povo tende a
identidade e homogeneidade internamente, uma vontade e acdo
unicas, Toda nacdo precisa fazer da multiddo um povo. Negri/
Hardt. As diferencas entre multiddo e massa: a sociedade de
massas, tao discutida ao longo dos anos 60 e 70, parece trazer
em seu gene, a evolucao pratica dos meios de producéo de con-
trole sobre a multidao; os processos de homogeneizacao: tornar
igual, o mesmo, construir segmentos de consumo e controle; a
transformacao dos corpos em recanto dos fluxos de consumo,
colonizar e ocupa-los com subjetividades reproduzidas e repro-
dutoras e objetividades imediatamente ligadas aos anseios do
modo de producao tecnolégicos do alto-capitalismo; a massa
é a multidao capturada nas teias exclusivas do controle/con-
sumo, a multidao é a possibilidade de desobediéncia e insurrei-
cao dentro da ocupacao do Império: resisténcia.

5 — Afirmar. Insistir. Investir no real. Criar outros reais. Extrair
do tempo, outros tempos. Impelir ao tempo, outros reais. Fazer
brotar. 0 tempo nunca é o mesmo. O tempo agora segue sendo
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outros tempos. Resisténcia. Reconhecer o que é préximo. Alia-
dos: parentes auriculares, orelhas sensiveis, estar seletivo...
Uma luta sem fim, sem inicio. Sé luta. Todos os tempos presen-
tes. Trazer a ciéncia da luta. Outras histérias, atuais devires.
Instinto pedagégico. Entender o tamanho: monumento de pos-
sibilidades chamado Brasil. Agir. Existe uma demanda destes
outros. Agora. Sempre existe. Agora. Continua a existir. Agora.
A necessidade. A necessidade. A necessidade. Um matematico
francés disse: ndo resisto por escolha, resisto por necessidade.
O tempo. O tempo atual pede outros tempos. Resistir. Insistir.
Ou entao ficar somente com o ser contemporéaneo: alinhavar
compromissos, omissdes, aparar arestas e conter forcas, e as
formas (sempre as formas): manté-las, assumir no controle a
possibilidade maior, ter no poder, sua casa, ter na burocracia,
sua cama — contencao e limpeza: saudades de um estrutura-
lismo racionalista perdido, de uma geometria estéatica concreta,
de um equilibrio impossivel numa realidade periférica como a
nossa. A submissao e o clientelismo — 0os males do Brasil sdo...
Escapar. Fazer rodar a roda. Dancar a gira. Girar com o tempo.
Extrair no porvir, o agora. Resistir. Imaginar e criar. Na arte, um
campo de batalha. E necessario girar, fazer dancar. Escapar.
Buscar um fora onde s6 ha dentro. Romper o dentro. Fazer
dobrar o dentro, fazer o fora, dentro. Girar. E necessario fazer
dancar, girar. Insistir. Resistir.

6 — Forcas de resisténcia e producao x formas de controle
(poténciax poder).Os esquemas e aparelhos de captura:armadi-
lhas abertas e alertas, n6s mesmos como algozes, nés mesmos
como prisioneiros. Perceba como os meios de comunicacao pro-
duzem incessantemente seus sonhos e seus desejos. Perceba
como as esferas de poder decisério se fazem presentes nesse
complexo jogo de imposicoes que é ser um consumidor con-
temporaneo. Apocalipse: revelacao, explicitar os jogos de poder.
Foucault nos ensinou tudo isso. Olvidamos. Nao obstante, esses
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pensamentos parecem ser desnecessarios para grande parte
da producdo académica contemporanea. Olvidamos. Por que
pensar sobre essas questdes se 0 que se propagou nas Ultimas
décadas é uma nao-necessidade pés-moderna de manter-se
onde/como se est4, ja que até a histéria chegou a seu fim, ja que
somos todos somente consumidores? Mas, ha um jogo dentro
do jogo. Ha possiveis outros aqui ou ali. Existe sempre a recep-
cao: muitas vezes ja comprometida em seu nascimento com os
esquemas de controle. Mas ha a recepcao como algo criativo,
afirmativo —ainda ha espaco pararesistir. Existem também os ja
citados estudos culturais ou pés-coloniais: novas configuracdes
de antigos problemas, danca das cadeiras entre o que é perifé-
rico visto exclusivamente como periférico e de periferia, e o que
é central visto como, quase naturalmente, continuando, centro
e central; ha aqui também espaco para uma possivel resistén-
cia:os jogos emergem, as forcas podem se colocar; ha o embate
ou a naturalizacao do conflito. Outros espacos serdo possiveis?
Perceba como a producao académica estd comprometida, esta
em/no jogo. Perceba como o centro gravitacional da producao
de sentido, conhecimento e poder passa muitas vezes ao largo
do que se tem feito na universidade. Perceba a necessidade
total de mudancas de prisma, de mudancas de texto, mudancas
de postura, mudancas corporais, mudancas de formas e forcas.
Nada é tao maniqueista, nada é tao binario, nada é tao estan-
que e nem tao perverso que nao produza diferenca pretendendo
produzir controle, ou produza controle pensando estar produ-
zindo diferenca. Ha sempre um jogo dentro do jogo. Ver com os
olhos livres. Sera possivel? O fim de pensamentos propositivos
chegou ao seu fim. Nao ha como se pretender fora do jogo.
A necessidade da invencao. A necessidade daquilo que é outro
dentro de outros. A necessidade de produzir algo que néo seja,
algo que seréa agora, algo que é sendo, sendo o possivel amor
ao que nao &, um porvir agora, algo que pode vir a ser, ja sendo:
resistir,fazerdobraraexisténcia;sendo o desejodo que nao esta,
mas do que se propde — outras situacoes, outras acoes. Inventar
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povos, outros, agoras — experienciar os devires revolucionarios;
mesmo que muitos ja tenham sido experimentados. Realiza-los.
Todo segmento temporal tem suas necessidades. Toda geracdo
deve se perceber nos jogos de suas épocas. Os pensamentos aca-
démicos, universitarios, devem se perceber em/no jogo. Nao ha
espaco para omissao. E novamente necessario propormos outras
forcas de resisténcia em meio a esses outros meios de producao
de controle. Criar jogos dentro dos jogos. Re-insistir.

7 — Producdes da multidao. A multiddo age como corpos em
estado de desobediéncia. Importante: criar a diferenciacdo da
idéia de uma barbarie civilizada de matriz hobbesiana, para uma
acao de resisténcia e desobediéncia da multidao. A violéncia
parece ser um ponto comum entre ambas. No caso da barbarie
civilizada, sim — vide todo o processo histérico de descobrimento
do novo mundo —, a violéncia é o que d& ao estado-nacéo a cons-
ciéncia de sua extensao, é o que define suas funcdes. Na multi-
dao: o carater de agressividade substitui a violéncia. A agressado
é uma resposta coletiva a violéncia institucional dos meios de
comunicacao e controle do mercado mundial. E necessério, em
meio a configuracao politica planetaria atual, uma certa dose de
agressividade para se estabelecer possibilidades de articulacdo
de um contra-Império. E claro que isso pode ser problematico.
Os produtos derivados da afirmacdo de uma necessidade de
agressividade na contemporaneidade podem ser os mais varia-
dos. As coagulacdes fascistas estdo ai. Desde as experiéncias
revolucionarias e insubmissas da década de 60, esse debate nao
vinha a tona. Toda uma retérica de cunho melancélico foi adap-
tado pela esquerda tradicional, abrindo flanco para a agressivi-
dade de outros grupos, no caso especifico, pequenos grupelhos
de extrema-direita. Importante: notar que a multidao esta pre-
nhe de diferencas. Essas diferencas — se nédo forem construidas
como elementos de poténcia afirmativa de outros processos de
diferenca — correm o risco de chafurdar nos esquemas de violén-
cia e controle promulgados pelo Império. A capacidade de homo-
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geneizacao das formas de controle estd em plena e cotidiana
poténcia. A preparacao de contingentes de massa que atendam
as demandas da sociedade de controle em seus movimentos de
conformacao é reiterada dia apés dia. A multidao € uma con-
trapartida histérica em relacédo ao Estado, e posteriormente ao
Império. A massa é a multidao controlada. Ela iré sustentar a
violéncia dos pequenos grupelhos violentos que agem em nome
do Estado, muitas vezes pela forma de omissdo — good people,
dirty work . A omissao: proposta criminosa da massa. A neces-
sidade de acdes agressivas por parte de grupos de resisténcia,
tornados multidao pela acao/articulacao, parte da maneira
inexoravel como as formas de controle se colocam sobre todos
os corpos. O enfrentamento direto, as acdes diretas, sdo hoje
demonstracdes claras da faléncia de modos institucionais de
representacao. O biopoder € uma area de acao que deve ser
disputado por essas forcas da multidao. Extrair do controle
0s corpos, arrancar da massa a multidao, construir o desejo
espontaneo da multiddo como forma de manter os fluxos de
enfrentamento livres, sem unidade, sem um rosto, sem um lider,
s6 pulsdes e forcas da criatividade, da diferenca. Luta perigosa
de corpos que se colocam em risco. A multidao: um imenso
conjunto de diversidades e conflitos. Os devires de acdo devem
ser experienciados, custe o que custar. Multidao: resistir. Ter a
agressividade de uma semente ao brotar, de uma tempestade
ao chegar, de uma possibilidade por se tornar real...

8 — As questdes continuam as mesmas: as coisas continuam
como sempre foram... ndo ha nada de novo... ndo ha novo... tudo
é velho... tudo é como sempre foi... estamos no mesmo lugar...
fim da histéria... o mercado... o mercado... 0 mercado... As ques-
tées continuam as mesmas: nada estd no mesmo lugar... tudo é
novo...tudo mudou...a histéria nunca terminou... a histéria nunca
existiu... alguém... alguém sempre contou o que aconteceu... 0
acontecimento: recorte singular no tempo, perpetrando tempos,
liberando fluxos, propondo experienciacdes pessoais, micror-
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revolucoes. Sao as simultaneidades paradoxais. O processo na
contemporaneidade: liberar certos devires. Criar no real outras
realidades. Insistir. Resistir. Desconstruir a perspectiva hegemo-
nica do tudo jé era. Revelar a covardia entranhada nas préaticas
sociais atuais: tudo em nome da manutencédo dos conchavos e
aparéncias. Auséncia do eu crio em nome do eu compro. Coleti-
vizar experiéncias. Criar outras experiéncias coletivas. Multidao.
Produzir diferencas. Encontrar no outro a diferenca. Acao critica.
Propor outras formas, outros discursos, outros nomes. O poeta é
um criador de mundo — Huidobro. Nao esquecer: as vanguardas
primavam pela invencao e a experienciacao, elementos ausen-
tes. Ndo se trata aqui de defender as vanguardas de mercado:
incomunicabilidade como pressuposto de uma pratica forma-
lista, intimas e exclusivas ligacdes com fluxos de capital, com
agentes de controle, gerando uma anti-acao: amortecimento e
letargia. Trata-se de salde. Divergéncia é satde. Resistir & saide.
Fazer com os corpos. Agir com os corpos. Contra-controle. Multi-
dao. Muitos corpos criando muitas histérias... muitas histérias...
Acontecimentos:coagulacdes fascistas ou fluxos de libertacao?...
Paradoxos: tudo esta como sempre foi... tudo mudou... resistir...
insistir... re-insistir.

9 — A triangulacao das forcas e suas producdes. Cada indivi-
duo é uma multidao. Os corpos. Cada multiddo é composta por
muitos corpos. Cada corpo produz subjetividade. Essa produ-
cao de subjetividade pode ser pensada como poténcias de real.
“l. 0 corpo humano é composto de um grande nimero de indivi-
duos (de natureza diversa), cada um dos quais é também muito
composto.” (Espinosa, 1989, p. 83). O real. A realidade é uma
construcao multipla. Os meios pelo qual se da essa construcao:
os corpos — a multiddo, a massa, os povos —, as forcas — de
producao, de socializacao, de controle, de liberacao... Os cor-
pos sdo compostos por forcas. Eles as produzem e também sao
produzidos por elas. As forcas, como propde Nietzsche, podem
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ser ativas ou reativas. Existem os jogos: “Nenhuma forca renuncia
ao seu proprio poder. Do mesmo modo que o comando supde uma
concessao, admite-se que a forca absoluta do adversério nao é
vencida, assimilada, dissolvida. Obedecer e comandar sdo duas
formas de um torneio” (Nietzsche, 1976, p. 33). A producédo de
subjetividade de cada individuo esté intimamente ligada a essas
forcas, a esses jogos. Trata-se, portanto, de elaborar estratégias
de afirmacao/reacédo das forcas da multidao em cada individuo.
Dai segue a elaboracao de linhas de producédo de subjetividade
que ndo sejam exclusivamente constituidas pelas forcas/for-
mas de controle. Aqui existe uma luta, ela esta aqui. Resistén-
cia: construir estratégias de acao que combatam os estratos de
massificacdo dos individuos, que desestabelecam o biopoder
da sociedade de controle, passivo e reprodutor de producao, e
produza um biopoder ativo, afirmativo, que possa agir como pro-
cesso de diferenciacéo, produtor de subjetividades de liberacao
e singularizacéao, criador e multiplicador de multidées. Produzir,
como propds Tatiana Roque no Férum Social Mundial de 2002,
a resisténcia elétrica — que realiza calor, luz, afirmacéo —, ndo a
resisténcia mecanica, que reproduz movimento, reativo, repro-
dutivo. Necessidade. Produzir condi¢cdes subjetivas de afirmacéao
dos corpos produtores de multidao. A resisténcia como dobra da
existéncia. A triangulacdo das forcas de resisténcia: corpo, pro-
ducao de subjetividade e multidao. Campo de trabalho, campo de
acao. Re-insisténcia. Resisténcia.

10 — As producdes e as acoes: as forcas plasticas. Partamos
de uma determinada area de producao artistica: as chamadas
artes plasticas e/ou visuais. Estamos falando aqui das mais
diversas experiéncias e experimentacdes que, de maneira geral,
se encontram associadas a esses recortes e suas variacoes.
Existe toda uma producao de elementos ligados ao contexto
da criacao artistica na contemporaneidade que conotam crise
e enfrentamento. Existem também as relacdes e compromis-
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sos, estruturas e dependéncias, que alguns grupos assumem
diante do quadro de producao de subjetividade da sociedade
de controle. E necessario diferencia-las. 0 mapeamento des-
sas producdes deve passar antes de tudo pelo estudo de suas
estratégias de resisténcia e se elas realmente existem como
possibilidade e/ou realidade no quadro de producao atual.
0 modo como se caracteriza o mercado de arte, os critérios de
selecdo e definicao das instituicoes e de seus representantes,
também sdo parte dessa crise. A maneira como a arte foi extra-
ida do contexto de relacao direta com a sociedade — o publico
foi expulso —, conota um efeito: hoje, a producao artistica e seus
derivados sao mais do que nunca uma producao de interesses
privados, que detém todos os modos e meios de escoamento e
realizacdo. Crise: sinal de resisténcia. Sem divida alguma, esse
ndo é um problema exclusivo das concepcdes contemporaneas
de arte. No entanto, na atual configuracdo de poderes e forcas,
esses problemas ganham conotacdes especificas. Partamos de
algumas definicdes: (1) ndo ha nenhuma producéo possivel fora
das relacoes de mercado, toda a producao artistica, em qual-
quer nivel, tem algum tipo de relacao virtual ou estabelecida
com o mercado;(2) a partir deste pressuposto, o mercado repro-
cessa o estatuto do artista, alinhavando-o a relacdes de poder
e aredes de distribuicao especificas; nés propomos chama-los
aqui de produtores de arte; (3) os produtores de arte tém em
suas maos alguns instrumentos de acao: o capital simbélico de
suas obras, as forcas de producao de subjetividades multiplas
presentes em suas producdes, e as poténcias de intervencao/
criagdo de realidades possiveis; (4) nesse quadro se colocam
trés segmentos relativos as relacdes dos produtores de arte
com o mercado e seus estratos de qualificacdo: a primeira é
da ordem da producdo de reproducdo ativa, ou seja, a reprodu-
cao parcial ou total do discurso e das praticas de poder e de
seus elementos; a segunda é da ordem da producdo de repro-
ducdo reativa, onde se encontram muitos dos produtores que
estabelecem uma relacao critica ao mercado, sem, contudo,
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realizarem cortes ou rupturas mais significativos; e por Gltimo,
a ordem da producdo de producdo ativa, que se pretende mais
intensa em suas a¢des de ruptura e cortes, agressiva, propondo
linhas de enfrentamento e tensdo em relacdo as praticas da
sociedade de controle e seus aparelhos de captura. Resistir. E
esse o quadro emergente. E aqui que se da a luta. Resisténcia.
Insistir. Re-insistir.

11— As tradicées delirantes e as atuais forcas de resisténcia.
Ha tradicdes de experimentacéo e ruptura ao longo a histéria
cultural brasileira. E necessario pensar em Flavio de Carvalho
nos anos 20 e sua Experiéncia n. 2, pensar nas investigacoes
dos anos 50, ao qual se segue o neoconcretismo, pensar na
erupcao do conceitual na década de 60 no cenério brasileiro,
pensar em seus embates, aproximacoes e divergéncias, pensar
no trabalho de Hélio Oiticica, Lygia Clark, Ligia Pape, pensar
nessas lutas neovanguardistas, pensar em toda a década de 70
e a radicalizacdo e exaustdo das experiéncias mais agressivas
e mais ensurdecidas, pensar em Waly Saloméao, em Raimundo
Colares, em Barrio, em Guilherme Vaz, em Tunga, suas saidas,
suas entradas, suas forcas... E necessario pensar em todas
essas lutas, como elas se canonizaram, como escaparam,
como sobreviveram ao longo das décadas de 80/90, onde certo
modo de producao artistica, intimamente ligada aos esquemas
de financiamento, de distribuicdo e classificacdo da socie-
dade de controle e seus desdobramentos se estabeleceram.
E necessario estabelecer alguns parametros para uma leitura
contundente dos trajetos dessa tradicdo ao longo da formacéao
cultural brasileira. A importancia desses produtores reside em
constituir todo um aspecto delirante, através de desvios e insur-
reicoes criticas em relacao a tradicao standard nacional. Para
Deleuze, a literatura é salde, ela faz a lingua delirar retirando-a
do seu estado clinico, a partir do siléncio, do gaguejar, da des-
continuidade, provocando sua cura: o mergulho no universo
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esquizo contra a neurose edipiana. A tradicao delirante esta-
belece uma fala construida a partir da percepcao de uma série
de dissonancias e tunelamentos entre obras e autores dentro
da producao artistica e cultural brasileira. O delirio como parte
fundamental da obra e/ou vida. A operacdo esquizo proposta
por Deleuze, em seu aspecto mais estrutural, € um olhar, uma
fala que libera elementos recalcados, historicamente alijados
da leitura disciplinar e institucional de nacéo e de cultura. Ndo
precisamos de lirismo, precisamos de delirismo: discurso indécil,
inquieto, que muitas vezes teve como resposta a acao repressora
dos aparelhos de controle do Estado, a repressao. As forcas deli-
rantes muitas vezes obtiveram éxito: criaram Brasis por claves
absolutamente anticonvencionais. Paises dentro de paises. Sao
essas forcas que fazem brotar os elementos de composicao da
resisténcia atual. A producéo de produtores que dialogam com
essa tradicao na contemporaneidade, propdem estratégias de
acao, a partir de processos de critica ativa em relacao ao mer-
cado. O efémero, o espaco pulblico, a tensdo em relacdo aos
meios de distribuicao e producao institucionais, a auto-ironia, a
velocidade de escape, a intensidade da acao, a necessidade da
acao, o movimento grupal antiautoral, a coletivizacdo das expe-
riéncias de criacdo e investigacao, sdo algumas das estratégias
possiveis. Dos grupos de artistas que produzem a chamada arte
puablica, ou estao retomando pressupostos de uma arte povera
afirmativa, ou entdo, criando suas pequenas areas de atuacao e
de producao contra-controle, ou ainda, estdo discutindo/agindo a
partir de uma perspectiva critica em relacao a configuracéo atual
de poderes, podem ser citados: o Atrocidades Maravilhosas, do
Rio de Janeiro; o Camelo, de Recife; o APIC!, de Porto Alegre; o
Resisténcia RRRadial, e o Hapax, ambos do Rio de Janeiro, para
pontuar alguns dos mais préximos. Existem também produtores
de arte como Jarbas Lopes, Cabelo, Edson Baurrus e o Rés do
Chao, Mdnica Nador, Ducha, Erica Frankael, Graziela e sua casa,
Alexandre Vogler, entre outros, que vao propor a retomada dessa
tradicao delirante como forca de construcao de resisténcias afir-
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mativas. Esse é o quadro que emerge atualmente na drea de artes
plasticas/visuais. Esse € o campo de batalha, esse é o espaco de
enfrentamento e as maquinas de resisténcia que estdo sendo
construidas contra-controle. E aqui que acontece a resisténcia.
E aqui que estamos pensando, estamos agindo. Resisténcia.

12 — Resistir. Insistir. Extrair dos corpos a multidao. Afirmar.
Potencializar forcas de acao. Invadir. Extrair. [rromper. Atacar. Ir
para o deserto, ou para a floresta, ou para o mar... buscar na
luta a sua casa. Resistir. Agir. Propor outras formas. Estabelecer
outras forcas. Fazer pulsar. Chamar um Brasil outro, chamar
um Brasil de lutas. Cantar. Fazer girar. Sem medo, sem 6dio.
S6 afirmacoes. Poténcias. Vida. Afirmacao. SOL. Fazer brilhar a
luz elétrica da resisténcia. Fazer mover, subverter. Insistir. Re-
insistir. Naquilo que pode ser e ja é, naquilo que deve ser e ja é,
naquilo pode estar e ja esta. Resistir aqui. Resistir agora. Sor-
rindo. Dancando. Fazer dos corpos multiddo. Prazer necessario
da luta. Produzir. Ocupar. Produzir. Sem receio, sem méagoa. S6
acao. Abrir linhas, criar mapas, trilhar, mexer em tudo. Produzir.
Produzir desejos outros, sujeitos outros, objetos outros, outros
outros... multiddo de multidoes. Agir sempre. Agir porque é
necessario. Agir. Chamar todos. Compor multiplas composicdes.
Propor. Tocar. Resistir. SOL. Insistir. Re-insistir. Re-existéncia.
Resisténcia. Resistir.
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CARTA
Rio, s/ data.
Meus queridos,

Vocés nao sabem como fico feliz de poder estar escrevendo para
vocés. Nao sei quantas boas novas posso contar, como também
nao sei se existem tantas boas novas assim para serem contadas.
Estou falando de um lugar perto de onde vocés estdo. Talvez soe
como pretensdo, mas a realidade é que vocés se encontram muito
mais proximos do que podem imaginar. Eu ndo estou falando
daquela coisa de lugar nao, eu estou falando do Tempo. O Tempo
segue sendo o mesmo. Desde onde vocés estdo, até aqui. Estou
falando de um pedaco de possivel que percorre as nossas veias,
nossos estdmagos, nossos pulmoes e se atualiza no gesto de per-
tencer ao agora, de estar vivo agora.

Mas, estar vivo agoraimplica no corpo.O corpo é a Gltima e Gnica
estancia do agora. O agora acontece no corpo. O problema é que
0 corpo nao cessa de se desgastar. Hoje, um corpo que vocés
inventaram, que vocés testaram, que vocés levaram ao limite
em vocés mesmos, sem dlvida continua a existir, mas, talvez
esteja desgastado. O corpo sofre a acdo do Tempo. Parece meio
estoico, e na verdade é. Nao se trata de resignacdo. Trata-se na
realidade de se perceber no jogo.

Existe um jogo com o Tempo que escapa o proprio Tempo e existe
um jogo com 0 corpo que supera o préprio corpo. O jogo com
Tempo nos remete a necessidade de se lancar no instante como
Unica possibilidade de existéncia. O instante € o momento do jogo,
é o lance daquele movimento, é aquele nu descendo a escada,
multiplicado e multiplicador de estéancias do instante. O lance do
instante € o movimento, se por em movimento, ser movimento.
O instante nao para de insistir no movimento.

0 jogo do corpo € o seguinte: o corpo préprio é limitado, entédo o
corpo-obra € uma necessidade. Extrair do corpo préprio a pro-
priedade de um corpo em mutacéo é lance de corpo em movi-
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mento. A corporeidade ndo se limita a presenca do corpo pré-
prio, a corporeidade € uma necessidade do movimento. O corpo
serd o evento, a corporeidade a experiéncia do evento. Escapar a
eminente decadéncia do estatuto corporal é se lancar na experi-
éncia de eventos da corporeidade, esquecer este estoicismo de
tintura crista. Nao tem saida: ou experimenta ou nao é. Esse é o
papo da radicalidade do jogo entre o corpo e o Tempo.

Bom, é o seguinte: ndo se pode dizer que as coisas vao de alguma
maneira bem. E claro que o embate t4 ai... sempre teve. Mas é
uma dessas coisas que ndo da para esquecer. A parada é correr
por dentro. Fazer daquilo que ndo pode ser um grande PODE SER
AGORA. Na verdade é muito mais um tem que ser agora. P, eu
t6 falando tanto desse agora. E por que talvez eu queira mostar
pra vocés qual é a coisa que ta rolando. Sabe, é dificil pra danar
explicar o que é que ta acontecendo. Sabe, o que té& acontecendo,
ta acontecendo. Nao terminou. O barato € que continua aconte-
cendo. E isso: o que eu estava querendo falar pra vocés. O que
ta rolando é que continua acontecendo. Por isso eu t6 falando o
tempo todo do agora.

Estou escrevendo pra vocés de tdo longe, tao longe...

Esse longe é o meu agora. E 0 meu agora continua o agora de
vocés. Diferente. Mas, continua.

Essa garrafa lancada no mar. O que mais me surpreende é que nao
sei o0 que falar. S6 sei que quero falar que algo continua, de algo
que continua. Continua em vocés. Continua em mim. Continua nas
coisas. Nao sei, nem tudo estéa perdido... mas que papo furado!!!

O que estéa perdido estéa perdido, deve ser perdido deve voltar
a estar perdido. Mesmo o que continua esté perdido. Lembrei
de novo do Duchamp. Ele era um grande perduléario. Ele nunca
estave muito preocupado com essa histéria de perder. Muitas
coisas ja aconteciam perdidas. E isso ndo tem nada a ver com a
falta de poténcia. Tem a ver com néo estar nessa de acumular.
E isso. Sem essa de acumular. Quase sempre rola esse lance de
acaso. Tudo continua. Diferente.
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Espero que esta mensagem alcance vocés. Espero que vocés
entendam que as coisas estdo seguindo seus caminhos, e que
agora, talvez mais do que nunca, nés possamos perceber o quanto
vocés estdo perto, ou até, o quanto vocés se aproximam. Mesmo
a aproximacao sendo mais do que esperada, nunca se sabe real-
mente se ela pode acontecer. As vezes, quanto mais préximo,
mais distante.

A nossa distancia é inevitavel. Nao se resume a quantidade de
tempo-espaco que nos separa. E muito mais que isso. E uma
distancia que coloca a gente em dois mundos distintos, com-
pletamente distintos. Dois mundos que simplesmente parecem
existir de forma paralela, paralelas infinitas. Talvez isso tenha a
ver com aquele Mondrian que vocés tanto amaram.Aquelas duas
retas, que seguem seus caminhos, se tocam, e depois seguem de
novo seus caminhos, sobre o fundo branco sem fim... A distancia
de nossos mundos é infinita. Dai esse papo de dizer pra vocés
que té tudo ai, que as coisas — de uma maneira ou de outra —
estdo ai, e que vocés tem tudo a ver com isso, quer queira, quer
nao. Por que vocés sabem: existe sempre aquele ranco belicista
da vanguarda moderna tardia que acha que o lance é a supera-
cdo do anterior. Vocés bem curtiam essa histéria, ndo €? Mas no
final das contas, o que fica é algo que escapa a esses vicios e
marcas de época; qualquer época é cheia de marcas, e a gente
deve ficar atento pra nao ficar s6 repetindo. Quem sou eu pra
ficar com um papo desses? Eu sei que vocés sabem disso. Eu sei
que vocés experimentaram essa parada toda.

Bom,agentendosabemuitobemoquefazer,porquendorolamais
essa de projeto, sacou? Projeto fechado, sectéario, metido nele
mesmo. O que rola agora mesmo é a vontade de seguir seguindo,
deirnessa, produzindo,criando, inventando, partindo pra outras
paradas que ndo sdo s6 essas de ficar vendo o bonde passar.
Aparadaé que nés estamos nessade continuar. Eas coisas estéo
seguindo. O mais importante é isso: as coisas estao seguindo.
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E isso, a jogada é essa. Talvez eu tivesse mais coisas pra dizer
pra vocés mas agora eu ndo td conseguindo me lembrar. Fica
pra proxima. A gente vai fazendo ai os nossos sons, as nossas
transas, as nossas paradas e vocés vao fazendo o que sem-
pre fazem. Pra gente isso é o mais importante, pd!!! E ai que a
gente se encontra.Vocés fazendo as paradas de vocés e a gente
fazendo as nossas. Tudo é diferente, mas tudo continua.

Fiquei muito honrado de poder estar falando com vocés e espero
continuar esse dialogo, esse papo, por muito tempo. A gente
sabe que nao tem como escapar. Numa boa!!! A gente sabe que
se as coisas estdo rolando nessa onda, é porque a gente vai
estar sempre ligado nessas paradas.

O que fica pro final sao aqueles dois papos que vocés manda-
ram pra gente um dia desses nas paradas da vida: por um lado,
da adversidade viemos; e por outro, a casa é o corpo. Esses sé@o
papos fortes. E ai que a gente sabe que as coisas continuam.
Fortes e diferentes.

Um grande abraco/beijo mundo desse
que joga essa garrafa no mar,

Ericson Pires
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Tabela tatica:

A necessidade da deambulagdo enquanto

mecanismo de escape.

Trazer o corpo no corpo e inventar, criar o préprio
trajeto que se segue.

Articular as forgas em jogo e fazer jogéa-las.
Manter o movimento como referéncia necesséaria

ao corpo.

Fazer da acdo a casa do corpo.

Deslocar-se no campo das intensidades; perceber
a extensdo enquanto propagacdo das intensidades.
Experimentar o corpo enquanto multiplicidades

de singularidades.

A multidao é a vida do corpo.

Desconstruir o controle e suas modulacdes.

Criar subjetividades e processos de subjetivacéao
ativos e criativos.

Extrair do cultural a modulacdo dos discursos

de controle e fazer falar a lingua dos traidores.
Encontrar no delirio a poténcia da invencéo.
Experimentar o delirio como processo seletivo

da criacdo do campo cultural.

Delirar enquanto necessidade do processo
deambulatério.

Pensar o movimento enquanto poténcia perene de
encontros e criacdes do outro.

Atacar e saquear as estratificacées e modulacdes do
controle impressas nos discursos hegeménicos
de cultura.

Saltar sobre os clichés.

Pensar o corpo como campo de forcas; potencializar
as forcas ativas.

Extrair as poténcias constituintes dos corpos
criativos e pensar a producdo de cultura
desses corpos.

Romper com a légica hierarquica, acumulativa
e desigual.

Resistir como existéncia, necessidade e insisténcia.
Apostar na poténcia da vida contra o poder do capital.
Criar e produzir diferencas.
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A MULTIDAO E FLAVIO DE CARVALHO

Ato. Te encontro na rua. Vocé, alto, na rua. Vocé e seu chapéu
verde na rua. Vocé se encontra na rua. Estar na rua: por que ndo
fazer uma experiéncia? Vocé anda. Ndo serd jGd uma experiéncia?
Vocé anda na rua. Vocé anda no sentido contrario. Vocé entra no
fluxo. Vocé é o contra fluxo. Vocé é o fluxo no contrafluxo. Fazer
uma experiéncia. Fazer da experiéncia a experiéncia. Andar.
Andar contra. Encontrar aqueles que ndo s@o vocé. Encontrar o
outro nos outros. Encontrar vocé nos outros. Andar. Andar na rua.
Andar pelo meio deles. Seguir a experiéncia. Seguir experimen-
tando pelo meio deles. Do que eles serdo capazes? O que eles
poderdo fazer? Qual é o limite da experiéncia? A prépria experién-
cia. O corpo préprio. O corpo: eixo de intensidades. Levar seu corpo
ao limite da experiéncia. Levar ao limite do encontro, os outros.
Levar ao encontro de seus préprios outros. Seguir caminhando
contrafluxo. Fluxo de intensidades. Experiéncia. Sentir os limi-
tes.Sentir o 6dio. Provocar o é6dio. Sentir medo. Provocar o medo.
Sentir a fuga. Fugir. Escapar. Sua razdo escapando. Seu corpo
escapando. Seus limites sendo colocados. Sentir seus corpos
pulsando. Experiéncia. Experiéncia N.2. Experiéncia da experién-
cia. Correr pela rua. Correr pelos gritos. Correr pelos édios. Correr
pelos limites. Correr até uma padaria. Escapar do édio. Escapar
da furia. Se esconder no teto de uma padaria. Buscar entender.
Buscar entender sua experiéncia. Sentir seu corpo. Yocé néo
pode entender. Vocé s6 pode sentir. Vocé s6 pode experienciar
sua experiéncia. Vocé sabe que vocé s6 pode experienciar sua
experiéncia. Vocé: seu corpo. Te encontro na experiéncia.

Era domingo, junho de 1931. Dia de Corpus Christi, Sdo Paulo.
Um corpo se desloca. Um homem corpulento com chapéu verde
decide andar no sentido oposto ao da procissdo. Um corpo: Fla-
vio de Carvalho. Uma experiéncia: a de N.2. Fluxo e contrafluxo
numa experiéncia que pretende palpar psiquicamente a potén-
cia emocional de um grande nimero de pessoas, se aproximar
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dos limites violentos de uma, entdo chamada, multiddo. A acédo
decorrida foi basicamente a seguinte:andar no sentido oposto ao
da procissao, provocar os crentes, levando ao limite a tolerancia
do grupo, e tentar,de uma maneira ou de outra, escapar aira deto-
nada por suas acdes. O que nasce inicialmente de uma tentativa
de estudo, tentativa de entender o comportamento de um grande
contingente de pessoas, suas reacdes, suas formas de acdo em
conjunto, a maneira como determinadas atitudes podem ou
poderiam ser propagadas pelo interior do grupo e quais seriam
entdao os resultados e resultantes das emocdes provocadas,
acaba por se transformar em uma experiéncia sobre os limites de
um corpo em acdo. Nao se trata simplesmente de deslocar o foco
da multidao em faria para o corpo do agente provocador. Trata-se
de perceber como a acao decorre no corpo e pelo corpo, perceber
como a experiéncia é prioritariamente uma experiéncia desses
limites, sejam eles os corpos do detonador, do propositor, sejam
os corpos do coletivo. A experiéncia € um grande encontro entre
multiplicidades de produtores de diferenca, no entanto serdo as
linhas de forca reativas que realizardo a acédo. Vejamos como o
proprio Flavio de Carvalho descreve o que transcorreu:

Tomei logo a resolucdo de passar em revista o cortejo, conser-
vando meu chapéu na cabeca e andando em direcao oposta a que
ele seguia para melhor observar do meu ato impio a fisionomia
dos crentes. A minha altura, acima do normal, me tornava mais
visivel, destacando a minha arrogéncia e felicitando a tarefa de
chamar atencao. A principio me olhavam com espanto — me refiro
a assisténcia, pois aqueles que eram da procissao se portavam
diferentemente, eles eram os eleitos de deus, os escolhidos e for-
mavam uma massa em movimento lento, contrastando em qua-
lidade com a assisténcia imével; eram, portanto, praticamente,
o (nico movimento em todo o imenso percurso da procissao e
esta situacdo de movimento naturalmente exigia o monopélio da
atencdo geral, e uma presenca perturbadora como era a minha
deveria influir diferentemente na procissdao em movimento e na
assisténcia. (Carvalho, 2001, p. 16)
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O movimento. O que mais chama a atencéo nesta pequena pas-
sagem descritiva é a presenca protagonizante do movimento.
E a partir do desejo de deslocamento que a experiéncia tem ini-
cio. O deslocamento, ou pér em movimento, é a prépria pulsao
de se colocar em outro lugar, se encontrar em outro lugar, que
nao seja o meu, o que eu estou. O movimentar-se é fazer, é pro-
duzir a possibilidade do outro, outro lugar, outro eu fora do meu
lugar. As diferentes relacdes que o deslocamento de Flavio de
Carvalho vai provocar entre a assisténcia e a procissao séo fruto
de um processo que parece ganhar proporcoes de encenacao
da acao. Essa encenacao é superada a todo o momento pela
forca do acontecimento. O olhar teatral que, a principio, Flavio
vai desenvolver sobre sua experiéncia, sucumbe diante do sim-
ples fato de que o movimento provoca deslocamentos em um
campo de forcas imprevisivel, onde o corpo seréd o epicentro dos
acontecimentos, o ponto de inflexdo das mais variadas forcas
e o produtor de afetos e perceptos que irdo se constituir pelo
movimento, pelo encontro. A experiéncia é basicamente consti-
tuida por dois elementos: seu grau de corporeidade e limite, e o
movimento como meio em que se dao os encontros.

O que interessa na presente argumentacdo é muito menos o
pré-projeto racional construido por Flavio para dar inicio a sua
experiéncia. Os a prioris, suas referéncias, de onde vai partir a
pretensdo do evento, sdo de fato pontos que ndo sdo conside-
rados absolutamente fundamentais na presente reflexdo. Se
Flavio parte de uma série de textualidades, onde vai procurar
tentar justificar sua acéo, o que, perversamente, fica explicito
de maneira direta, é que essa elaboracdo nao consegue dar
conta do acontecimento. O trabalho de arte de Flavio é seu
préprio corpo e seus deslocamentos. Os registros elaborados a
partir de interlocucdes intelectuais com Freud e alguns outros
é parte de um evento subseqliente que se atém muito mais ao
sentido de legitimacao do trabalho do que a prépria experiéncia.
N&o se esté negando aimportancia dessas elaboracdes, nem as
necessarias referéncias em um trabalho de arte — mesmo tanto
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tempo antes do boom da arte conceitual no Brasil. Também nao
se esta negando que Flavio de Carvalho se encontra em meio ao
periodo heréico da arte moderna brasileira e mundial, o que ira
sublinhar a necessidade de projetos, de programas, de mani-
festos para descreverem as acdes de arte. Esses registros sdo
partes integrantes da obra. Contudo, 0 que se esté pretendendo
apontar aqui é para a insustentabilidade da acdo de arte se,
como neste caso, a funcao do critico estiver completamente, ou
quase que exclusivamente, ligada a leitura e interpretacdo do
texto registro da acdo. O critico ndo pode ficar limitado a um
registro que deixa transparecer tanto um programa. O que se
encontra aqui é também uma discussao sobre os limites da fun-
cao do critico. Da mesma maneira que o registro é insuficiente
diante da poténcia de producéo de realidade do ato, essa potén-
cia também passa a ser esbocada, passa a ser pouco acessivel
diante de um acontecimento téo subjetivo, tdo corporalmente
constituinte. A funcéo do critico é de se perceber como parte
deste perigoso e instigante jogo de limites que se encontram
numa experiéncia singularizante como no caso deste trabalho
de Flavio de Carvalho.

O trabalho de arte desenvolvido por Flavio de Carvalho em sua
Experiéncia N.2 é basicamente um ato de experienciacao radical
dos limites de um acontecimento que age, a partir do desloca-
mento, do movimento, no/pelo/sobre/através do corpo. O teste
psiquico que ele pretendeu desenvolver o lancou diretamente
para a densidade mais palpavel dos elementos corporais. Os dois
sentimentos-chave — o 6dio e o medo — sdo elos de ligacdo numa
complexa rede de acontecimentos que se configura a partir do
deslocamento e da corporeidade. O encontro com a multiddo é
também um pretexto para a realizacao da intensidade da expe-
riéncia. A experiéncia é justamente, atuar na intensidade da
propria acao.

Mas existe uma distincao que deve ser feita em relacdo ao desejo
teatral presente a atuacdo da Experiéncia. O registro realizado a
partir da acao ressalta o carater teatral da experiéncia. Analisan-
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do-a pelo ponto de vista de um narrador consciente dos fatos
transcorridos, o texto afirma a tentativa de conducao do acon-
tecimento. E interessante sublinhar uma possivel distincao em
meio ao trabalho de Flavio de Carvalho. No verdo de 1933, ele
ird fundar o Teatro Experiéncia, justamente um pouco mais de
trés ap6s a realizacdo da Experiéncia N. 2. Para a inauguracao
da sala, ele vai escrever uma peca intitulada O Bailado do Deus
Morto. Segue trecho do final do texto:

V1 V2 V3 eletrizam-se em linha na frente do palco

Som de batuque baixinho.

Voz no fundo canta o canto nostalgico.

V1:(curvando-se para frente) e o corpo do deus

V2: (curvando-se para frente) e o corpo do deus

V3: (curvando-se para frente) e o corpo do deus

V1 V2 V3 continuam repetindo isso baixinho enquanto o

lamentador responde:

V1:e o pélo do Deus...

L (cadenciadamente): para fazer pincel...

V1: e os ossos do deus...

L: para farinha de osso...

(..

V1: e os chifres... e os chifres...

L: para pentes...para facas...botdes, facas, e pentes... botdes,
facas e pentes... para pentes, para pentes...

V1:e o sangue do deus...

L (bem alto): farinha para as galinhas...

(..

V1:e a faria do deus...e a banha...e a banha...

L (surpreso): o deus mudou de sexo...

(gongo) hd...ha...ha...ha...ha...ha...ha...ha...ha... (sarcastico)

a banha...a banha lubrificaré o moto-continuo...

(reco-reco alto trés vezes)

V1:a as glandulas do pescoco...os ganglios...os ganglios...

L:ah...ah...ah...ah...ah...ah...ah...ah...a mim...eu sou o médico...

com o pescoco e os génglios...fabricarei um novo deus...

V1 (secamente): ndo pode...

V3:ndo pode...ndo pode...
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V1:ndo pode...

V2:ndo pode...

V3: ndo pode...ndo pode...

Cai o pano

L (voz sombria e triste): a psicandlise matou o deus...
(Carvalho, 1973, p. 90-93)

A tentativa de Flavio de Carvalho de imprimir intensidade aos
desenvolvimentos dramaéticos do Bailado chama a atencao pelo
caréater teatral incompleto: muitas vezes o desenvolvimento da
acao s6 pode ser encontrado nas indicacdes que aparecem nas
rubricas do texto, e o texto propriamente dito, que deveria ser
dito ou desenvolvido pelos personagens nao passa de uma série
de gritos, sussurros, indicacdes musicais ou coreograficas. Muito
mais do que uma exigéncia do género dramaturgico, o desejo
pela intensidade leva Flavio a buscar uma linguagem que con-
siga traduzir a poténcia da experiéncia para a caixa cénica, para
a acao teatral.

E interessante notar que se, por um lado, a descricdo da Expe-
riéncia N. 2 ganha contornos protocientificos, indo dialogar com
a preocupacao freudiana de compreender o pensamento da
chamada psicologia de massas, de um outro lado, em o Bailado,
a escrita escapa de seu carater teatral indo em busca de uma
intensidade que nado quer ser representada, uma intensidade
que se quer em sua totalidade na experiéncia do ato. No caso
da Experiéncia, a intensidade acaba por ser substituida por um
discurso de racionalizacdo do ato, tentando viabilizar um ritmo
minimamente compreensivo, indo de encontro a uma narrativa
dramaturgicamente encenada a partir de referéncias especificas.
O que havera de pretensamente cientifico na escrita do texto da
Experiéncia, o empurrara no sentido do teatral, da teatralizacdo
do acontecimento em nome de uma tentativa de esclarecimento
do seu caréater de intensidade. J& no caso do Bailado, a impos-
sibilidade de partir de um ato realizado, aponta toda a tentativa
do texto de se aproximar, o maximo possivel, da experiéncia crua
do ato, sendo que isso é feito pela via de um exercicio dramatico;
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o caminho é praticamente o oposto:a teatralizacdo sé é alcancada
através da busca de uma intensidade que s6 pode ser acessada a
partir da linguagem, ndo da experiéncia. A distincéo entre ambos
talvez ajude a esclarecer certas linhas de forca que perpassam o
trabalho de arte — a Experiéncia N. 2 — de Flavio de Carvalho.

O caréater teatral presente no texto da Experiéncia, aponta para
um elemento significativo de sua estrutura delirante. A distan-
cia entre a pretensdo de um ensaio cientifico sobre estruturas
psicolégicas de grandes coletivos e o vigor literario do desejo
de descricdo do acontecimento experienciado corporalmente
subsistem em niveis distintos, porém potentes. Quanto mais se
explicita atentativa de umaaproximacao racional do evento expe-
rimentado, mais se aproxima da forca realizada pela experiéncia
e de sua intensidade. Este descompasso, entre o aparentemente
projetado e o acontecimento realizado explicita a fragilidade
da formulacdo do registro que deseja substituir a intensidade
do acontecimento. O lance inicial da proposicédo de Flavio surge
quase que de maneira espontanea, quando ele se vé afetado pelo
evento que transcorre, e articula uma situacao, um processo de
singularizacao, através de seu corpo e de seu movimento, em
meio ao imenso coletivo supostamente homogéneo:

Contemplei por algum tempo este movimento estranho de fé
colorida, quando me ocorreu a idéia de fazer uma experiéncia,
desvendar a alma dos crentes por meio de um reagente qualquer
que permitisse estudar a reacdo nas fisionomias, nos gestos, no
passo, no olhar, sentir enfim o pulso do ambiente, palpar psiqui-
camente a emocao tempestuosa da alma coletiva, registrar o
escoamento dessa emocao, provocar a revolta para ver alguma
coisa inconsciente. Dei meia volta, subi rapidamente em direcéo
a catedral, tomei um elétrico e meia hora depois voltava munido
de um boné. (Carvalho, 2001, p. 16)

Este ato, por mais que esteja disposto como um pressuposto
para uma investigacdo de ordem psiquica, € um lance num
campo de forcas que ird envolver pulsdes politicas e artisticas.

Essa fusao, esse hibridismo, entre campos do pensamento e da
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cultura ainda tao dispares na conjuntura onde se da a Experi-
éncia, aponta a poténcia que o trabalho de Flavio de Carvalho
vai estabelecer no caldo cultural brasileiro. Entre a descricao
e a teorizacao psicologizante, das cinco partes que sucedem a
descricao inicial da Experiéncia, é na primeira parte — nomeada
por Flavio como Experiéncia propriamente dita — que se con-
figurara a realizacdo de um processo de criacdo para além de
qualquer pretensao de reducao a uma discussao estritamente
psicolégica. A distincao dos tons utilizados entre essas partes
realca o carater delirante da composicao.

Flavio de Carvalho ird se aproximar do que aconteceu com alguns
outros produtores de arte na histéria da cultura do Brasil. Talvez
dois exemplo curiosos sejam o de Euclides da Cunha e o de Gil-
berto Freyre. De uma maneira extremamente sucinta, pode-se
dizer que ambos partiram de pressupostos teéricos especificos
para tentar descrever determinadas realidades; ambos por moti-
vos distintos alcancaram reflexdes que ndo estavam dispostas
em seus planos iniciais de leitura; e ambos contribuiram, de um
jeito ou de outro, para se pensar as configuracdes culturais brasi-
leiras, seja para além de pressupostos conservadores de origem
quatrocentista, seja para além de pontos de vista positivistas,
cientificistas ou republicanos.

Existem taticas, mesmo para um modernista abastado e bem situ-
ado socialmente como era Flavio de Carvalho, de insercao no mundo
dos letrados. Na estrutura sociocultural brasileira ainda é necessa-
rio se transformar num homem de letras para se poder pensar. Nao
existem grandes artistas de teatro, ou artistas plasticos, ou mesmo
pintores que sao considerados elementos estruturais do pensa-
mento brasileiro. De algum tempo para c4, os muasicos foram um
pouco mais integrados a essa possibilidade, no entanto, também
nao sao considerados pensadores de primeira linha. O conserva-
dorismo das estruturas socioculturais brasileiras legitima a idéia
de uma supremacia da escrito e do escritor como grande, e pos-
sivelmente principal, pensador, e construtor de idéias de nacao.
Mais do que uma reflexado sobre estados da psique coletiva, Flavio
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de Carvalho parece, também, estar criando tentativa de inclusdo
de um discurso de outra ordem na producao cultural no Brasil.
Contudo, € bom sublinhar, se fez necessario a elaboracao de tati-
cas de inclusdo para que o seu trabalho fosse traduzivel para o
campo da reflexao critica oficial.

0 que ha de mais significativo nesta digressao diz respeito a
poténcia afirmativa da acdo de Flavio de Carvalho. Muito mais
do que o desejo de reconhecimento e seriedade, o trabalho de
Flavio aponta para um sentido de rompimento com essas estru-
turas conservadoras e sinaliza para praticas que se radicalizam
na contemporaneidade. O trabalho de Flavio ndo esté restrito
a uma discussao do que foi e de quais foram os legados do
modernismo brasileiro para a multiplicidade da presente con-
figuracdo cultural. Sua reflexdo irrompe em meio a um quadro
sociocultural pouco disponivel para ainvencao. O perigo de uma
desqualificacdo de seus trabalhos em nome de sua postura pes-
soal, de seus escandalos ou de seus extravagantes projetos é
uma maneira de minimizar o impacto deste criador que emerge
em plena contemporaneidade no meio de um tempo moderno.
Arelacao corpo/movimento é transformada em elemento menor
diante da analise protofreudiana do acontecimento. Por exem-
plo, os vestigios da acédo do corpo em panico:

Era aimagem do terror; contemplei-me demoradamente, meditei,
a minha pessoa critica ainda nao se opunha a visado, escrutava
e gozava o espetaculo e creio que inconscientemente desejava
prolonga-la. [...] O meu corpo nédo tremia; estava mais do lado
imoével; creio que sentia uma parte deslizar lentamente sobre a
outra. Estava em pleno estado de panico, tinha a impressao de
que ia me desmanchar, que desintegrava-me, as postas de carne
em movimento moroso se separavam em todas as direcoes, a gra-
vidade nao parecia influir, com o mesmo desembaraco mexiam
para cima e para os lados, impotente, preso por uma anglstia
profunda assistia a meu corpo desmanchar. Nao sentia frio nem
calor, parecia ndo ter temperatura; os ossos sem divida estavam
ausentes pois nd@o me era possivel acreditar que tinha ossos mas
contudo nado tombava; o rocar de minha pele era que nem pano;
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nao sentia o contato dos meus dedos na boca, me imaginava sem
pulso e sem sangue e as partes em movimentos se pareciam com
pepinos em conserva. Coisa curiosa, no entanto, eu nao conseguia
acabar-me, apesar do desmanchar, estava sempre inteiro, 0 meu
cérebro ndo tinha nenhum controle sobre as coisas, era especta-
dor passivo; as em movimento pensavam por si. (Carvalho, 2001,
p. 43)

A Experiéncia, muito mais do que um estudo dos estados psi-
quicos de determinado coletivo de homens, aponta no sentido
de uma transformacao do estatuto da acao artistica.O corpo é e
seré o espaco constituinte do trabalho. O espaco publico sera o
l6cus da acao. Estes serdo os suportes da contemporaneidade.
Muitas das pretensdes que estarao presentes no neoconcre-
tismo carioca — entre as quais a relacao entre o trabalho de arte
e a sociedade, para citar apenas um exemplo — ja se encontram
presentes nesta acao.

Flavio de Carvalho deve ser pensado como esse imenso traidor
do pensamento estatizante brasileiro. Ele serd aquele que vai
romper com qualquer possibilidade de uma localidade exclu-
sivista, td@o presente nas pretensdes modernistas. Talvez por
isso ele seja tdo pouco estudado, ou tao pouco pensado como
uma das grandes contribuicoes do periodo modernista bra-
sileiro. Talvez por isso seus trabalhos e suas acdes tenham
sido tao desqualificadas e tratadas como meros eventos de
um histriénico e exético futurista perdido nos tropicos. Talvez
todas essas coisas facam sentido, todas essas coisas irdo
compor os trabalhos deste potente produtor de arte. Talvez.
Mas se faz necessario pensar que a singularidade delirante do
trajeto deste produtor de arte o coloca num lugar de extrema
significacao para se pensar a contemporaneidade, suas forcas
e seus fluxos. E nesse sentido é mister se repensar o local que
o trajeto-obra deste incansavel produtor desenvolveu, e qual
é o local que esté producao habita ou habitou nos discursos
oficiais, oficiosos e periféricos.
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A centralidade que o figurativismo primitivo de Portinari ou Di
Cavalcanti recebeu no cenério cultural brasileiro ao longo de
todos esses anos deve ser questionada e reavaliada. A associacdo
imediata que muitas praticas artisticas terao com os discursos
fundacionais oficiais vai delimitar o campo da experimentacéo
estética. O carater inventivo, investigativo, experimental de certas
obras serao desqualificadas. O conservadorismo endémico pre-
sente nestas praticas de estado serdo formadoras de sensibili-
dade e determinaram o que pode ou ndo ser arte, o que pode ou
nao ter o estatuto de artistico. As obras produzidas a partir destes
pontos de inflexdo serdo, na maioria dos casos, tratadas como
suporte de uma logica estatal, relegando a experimentacao ao
segundo plano. A imagem oficial vai encontrar nestes trabalhos
de arte uma representacao Gtil e décil. A figuracdo das mazelas,
um realismo descritivo, ou a explicitacao da pobreza, enquanto
alegoria do nacional, sdo parte de programas especificos. Se até
certo ponto pode-se falar em um regime de denlncias de certas
condicoes de exploracao, de certos estamentos sociais, por um
outro lado, a presenca quase naif destas formas ganha contornos
heréicos e distancia — numa espécie de purgacao — os elementos
que sao alvo da propria denincia. Certas nocoes presentes nestes
trabalhos irdo reforcar o carater autoritario do discurso estatal,
em vez de questiona-los.

As linhas de forca as quais eles estdo associados vém de encon-
tro ao discurso hegemdnico de Estado. Sendo seus trabalhos e
trajetos — sendo uma traducdo literal deste tipo de inflexao, pelo
menos, muitas vezes, tornam-se repeticoes dele. Toda esta poli-
tica de cultura que foi elaborada a partir de nocdes de identidade
demarcou crivos estéticos muito precisos. A textualidade que se
encontra presente no figurativismo primitivo desses dois pinto-
res determinou certas nocoes de belo, bom e justo, em meio aos
discursos de formacao da identidade nacional. A delimitacao de
experiéncias da ordem da invencéo, deram contornos bastante
conservadores as praticas de arte no Brasil. A conformacao dis-
cursiva caminha com uma limitacao a invencao. A elaboracao dos
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teores nacionalistas do modernismo brasileiro delimitou, como
campo secundario, a invencdo de experiéncias que produzis-
sem processos de singularizacdo. O carater autoritario presente
nestas praticas artisticas paraoficiais desenvolveu uma sensibi-
lidade estética determinada pela necessidade de afirmacéao de
formas reativas em meio ao caldo cultural brasileiro. Os discursos
oficiais e fundacionais transformaram uma tendéncia autoritaria
em préatica corrente. Se em termos sociais, 0 modelo de coacéo
e controle foi constituido como textualidade oficial do Estado, a
configuracao da imagem construida de Brasil ndo poderia esca-
par desta apropriacao.

Compreender como pintores como Di Cavalcanti e Portinari se
tornaram referéncias catalisadoras na construcdo desta ima-
gem oficial é fundamental para se entender certas limitacdes
as forcas da experimentacdo no quadro da arte brasileira. Nao
se pode negar que existe um nivel diferencial onde os trabalhos
destes dois artistas se encontram capturados por essas forcas
conservadoras e que eles as vezes as reproduzem. Nao é possi-
vel reduzir os trabalhos de ambos a essas praticas de repeticao.
Contudo, também é bom afirmar que, talvez, este n6 soé ira ser
desatado bem mais tarde, a partir das experiéncias do neocon-
cretismo na década de 60. Enquanto o conservadorismo estético
avancava para a centralidade dos projetos oficiais de nacéo e
identidade nacional, a experimentacéo foi tratada como algo
ex6tico que deveria ter seus discursos veiculados nas paginas
policiais. Aimagem que o trabalho de arte destes dois icones do
modernismo nos legaram devem ser questionadas e reavaliadas.
E preciso pensar uma série de outros Brasis para além deste
Brasil determinado por estes aparatos de producao de controle.
E preciso pensar esses Brasis que deliram, que se fazem delirar,
que se fizeram no delirio.

Contudo, se deve levar em consideracao que o projeto ou o pro-
grama destes artistas inicialmente ndo se encontravam total-
mente submetidos a esses aparatos de controle. Muitas vezes
buscavam até questiona-los. Isso néo alivia o fato de suas produ-
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coes, na maioria do tempo, estarem ligadas a producéao de discur-
sos de Estado. A contradicdo que se delineia aqui ndo é passivel
de ser solucionada a partir de consenso algum. Ela pertence, de
maneira geral, as complexidades imanentes das composicoes de
forcas presentes no caldo cultural brasileiro.

O trabalho de Flavio de Carvalho deve ser pensado como um
fator de singularizacdo em meio a possiveis pré-definicées do
contexto cultural brasileiro, como um elemento constituinte da
rede que chamamos de tradicédo delirante. Flavio € um inventor
da contemporaneidade no caso brasileiro. Como tal, deve ser
repensado para além dos processos de homogeneizacao e dos
discursos estatizantes e de controle. Deve ser pensado como
um agente afirmativo de outros, um criador de multiplicidades
singularizantes, um produtor de diferencas. Pensar o trabalho de
Flavio de Carvalho é compreender a necessidade de afirmacao
de outras miradas sobre as forcas constituintes do pensamento
cultural brasileiro. Pensar Flavio de Carvalho é entender que sua
obra é de extrema contundéncia para as questdes colocadas pela
contemporaneidade e suas multiplas acdes e problematizacées.
Pensar Flavio de Carvalho é estar imerso nas linhas de forcas, na
composicao, na invencao da tradicao delirante e toda sua poten-
cialidade de criacao.

POTENCIA E PODER:
PARA ALEM DE ANTAGONISMOS DIALETICOS

Nao ha fora na sociedade de controle, ndo ha fora no regime
imperial. A realidade estd sobre um carater permanente de
ocupacao;ocupacao essa que se refere a producéo de producéo
de controle. Essa producao de producédo se da sobre/no/pelo
corpo. E isso que é chamado de biopoder: a producao de produ-
cao de sentido de controle pelo/no/sobre o corpo. Acontece que,
ao mesmo tempo em que se reproduz controle, pode produzir
poténcia de resisténcia, ja que o corpo, enquanto instancia de
dominio, também segue produzindo e afirmando a dominacao



Da deambulacdo ou a capacidade de caminhar 211
corpo: DELIRIO-ACAO

de uma producéao de sentido que rompe com a escala exclusiva-
mente reprodutiva, e contamina os elementos de controle com
sua poténcia de transformacao e criacdo. E no ambito do con-
tagio que vai ser percebida uma primeira escala de producéo
de resisténcia. Se toda a extensao esta sob ocupacao, cabe aos
corpos insistirem na realizacdo da resisténcia. Essa é a forca
afirmativa do contagio.

A resisténcia pode ser pensada como a dobra da poténcia do
existir, ou seja, enquanto intensidade da insisténcia na vida. O
embate com a sociedade de controle se daenquanto insercao da
intensidade, a producédo de um ruido na modulacéo da extensao
do controle. A afirmacdo de movimentos de intensidade pode
romper, desatar, abrir brechas nos vetores de controle sobre as
subjetividades e seus corpos. Ha nesse contexto uma descricao
pratica de um antagonismo insollvel. As dindmicas da contem-
poraneidade imprimem movimentacdes que estdo para além
de uma simplicidade dialética. O corpo e sua subjetividade sao
os campos de luta, sdo os espacos onde se ddo os embates
entre os modos de ocupacao e resisténcia. Se estivermos todos
globalizados, a poténcia da resisténcia se da também numa
extensao muito maior do que em outros momentos anteriores,
ao mesmo tempo em que a intensidade do controle consegue
galgar pontos nevralgicos dos corpos e de suas subjetividades.

A horizontalidade dos atuais modos de resisténcia pode romper
com a centralizacdo e a hierarquia presentes enquanto modos
de operacdo do controle e de suas producdes. A producdo de
producdo de controle € um instrumento de centralizacdo nas
redes de biopoder por toda extensédo do Império. A centralizacao
nao impde a idéia de um nucleo unitario, gerenciador dos meca-
nismos de controle, muito pelo contrario, ela € um elemento de
linguagem do controle: é pela sua capacidade de centralizacao
que o controle permanece em muitos lugares e em nenhum
especificamente, é por essa articulacdo que as modulacdes se
propagam pelos corpos. O poder do controle reside em estar cen-
tralizado sem nunca se limitar a um Gnico centro, e ao mesmo
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tempo, impingir as subjetividades e aos corpos uma producéo
constante de centralizacdo como elemento endémico da repro-
ducao de vida sob controle. A naturalizacdo da necessidade de
centralizacdo & um perigo, uma arma de intensidade presente
no regime de ocupacao nos corpos resistentes. Os corpos resis-
tentes devem apostar na horizontalidade, na descentralizacao,
nos vetores de espacamento e desconstrucao dos valores hierar-
quicos, para produzirem poténcia de vida para além do poder do
controle mesmo que o controle esteja por toda parte. Os corpos
resistentes tém a poténcia de producédo de desconstrucdo dos
sentidos de acumulacéo. Os corpos resistentes agem na horizon-
talidade constituinte da desobediéncia, atacando e sabotando
os extratos de acumulacao.

Estando sobre uma situacao de permanente ocupacao, a resistén-
cia € um direito constituinte, poténcia de invencao e atualizacdo
de um outro real. Construcdo de processos de singularizacao em
meio a um territério ocupado que se pretende homogéneo e uni-
voco. Ao romper com a légica de acumulacao, centralizacao e
hierarquia, a resisténcia articula a sabotagem contra os esque-
mas de corrupcao administrados pelos regimes de ocupacao.
A corrupcao é um instrumento institucional do sistema de con-
trole do Império. E pela corrupcéo que se irdo administrar as redes
centralizadoras espalhadas pela extensao global do Império.
Ela é também um instrumento de linguagem dos modos de pen-
sar e agir no/pelo Império.

Como elemento de resisténcia constituinte que se configura
na elaboracdo do enfrentamento elaborado pelos resistentes,
temos a sabotagem, o saque: acées diretas de contrapoder.
Essa sabotagem ou saque se d& inserida no contexto de ocu-
pacao, e produz alguns curtos-circuitos nos modos de operacao
do poder. Sem a premissa basica de que estamos todos dentro,
as acoes de saque e sabotagem perdem seu sentido. O ruido é
um desses elementos que irdao atacar as nocdes de modulacao
do regime de controle. O ruido interfere na pretensa homoge-
neidade presente a variacao de modulacao. A modulacao é reali-
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zada pelo controle como blocos de freqiiéncia unitaria, enquanto
o ruido trabalha com/como acaso, irrompendo em meio a pre-
tensa estabilidade prevista pela modulacéo. E claro que aqui
temos algumas variantes possiveis: a repeticdo univoca e reinci-
dente de um ruido também pode ser transformada em regime de
estratificacdo e controle dos corpos, e por outra via, na mesma
medida, as modulacdes podem produzir geografias, cartogra-
fias de resisténcia intensiva em meio a extensao do campo do
controle. Cabe ao corpo-resisténcia produzir ruidos afirmativos
e desobedientes, ao mesmo tempo em que inocular modulacoes
alegres através dos regimes de controle em suas extensoes.

A desobediéncia é uma luta corporal, é a afirmacdo de uma
politica da invencdo diante das centralizacdes modulares das
corporacdes transnacionais. Criar os proprios logos é produzir
a necessidade de subjetividades que escapam aos fluxos de
modulacdo. A atitude de produzir os proprios logos, diante de
um mundo marcado, é também a forca de se fazer dobrar a
marca diante de si mesma, de se estranhar a marca como Unica
linguagem possivel. Em pleno mar de producado de mesmos se
faz necessério a producao de producéo de outros. A linguagem
é 0 campo do comum. E na linguagem que se cria a comunidade,
o comunitario, o comunal. A desobediéncia é um instrumento
real e constituinte de real. A desobediéncia é um lance preciso
no tabuleiro do Império. E através dela que podemos configurar
linguagens outras, criadoras de comuns que produzam diferen-
cas, que vao romper com o desejo unilateral de acumulacao e
desigualdade. Apostar na desobediéncia como ruido é afirmar
avida diante da morte enquanto proposta de captura instituida
pelas modulacdes de controle.

TUNGA I: SEMEANDO IMERSOES
(encontrando Barrio)

Estamos diante do mar. Ndo. Estamos num jardim. Estamos num
destes jardins tropicais, exuberantes, excessivos, dispendiosos.
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Estamos num jardim que ndo termina. Olhamos para ele. Olha-
mos para a sua voluptuosa capacidade de tornar tudo frondoso.
Olhamos para a maneira como ele ocupa o tempo. Olhamos para
maneira como ele ocupa o espaco, como ele se espacializa no
tempo, se espacializa perdendo de vista o tempo que se quer
contado. Enxergamos algo. Enxergamos uma protuberdncia, um
tubérculo, um pedaco da capacidade de ser frondoso. Largado,
esquecido, brotado da terra, da terra Gmida — umedecida pelas
secrecoes da prépria terra, umedecida por nossas secrecoes
lancadas na terra. Enxergamos nossa prépria cabeca. Vamos
para o mar. Agora, estamos novamente diante do mar. O mar
tateia as pedras. Mar permanece. O mar estd imerso nele mesmo.
Nos ligamos ao mar. Eu e Eu nos lancamos no mar. Lancamos
minha cabeca no mar. Nos envolvemos nas trancas do mar.
Os sentrelancados em nés e no mar. No mar brota uma flor. Uma
flor em um jardim de mar. Um corpo que ndo é meu. Um corpo
fémea transborda do mar, escapa do mar. Um corpo fémea que
retorna do mar, que se encontra no mar com minha cabeca. Um
corpo mar fémea. Um corpo que deve ser plantado. Um corpo que
deve ser semeado. Um corpo que volta semeado aos jardins, que
volta semeando florestas, que volta semeando séries, que volta
semeando torres, que volta semeando sereias...

Em 1987, na 192 Bienal de Sao Paulo, Tunga vai dar inicio a um
processo que seguird até o inicio da década de 90 — ou quica,
até os dias de hoje. Trata-se do trabalho intitulado Semeando
Sereias, realizado enquanto processo ao longo destes anos e
sendo apresentado em trés situacdes especificas: a ja citada
Bienal de Sao Paulo, em 1987; a experiéncia ambiental no ano
seguinte, realizada na praia da Joatinga, na Barra da Tijuca; e a
instauracao realizada no Second Tyne International Exhibtion of
Contemporany Art, em Newcastle, nos EUA, em 1993.

Esse trabalho se encontra num local bastante especifico den-
tro da trajetéria-obra de Tunga. Para além das famosas instau-
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racoes realizadas por ele — a Teresa ou o Assalto, por exemplo
-, Semeando Sereias é um trabalho onde vai aparecer um Tunga
intimamente ligado ao seu processo de criacao, discutindo suas
possibilidades e limites, e ainda, experimentando uma radical
experiéncia poética de imers@o num universo tragico e solitario
no qual se transformou o processo dos produtores de arte na
contemporaneidade. De maneira mais ampla, a escolha por este
trabalho é também a escolha de um momento que — segundo a
leitura que esté sendo desenvolvida aqui — vai balizar, através
do campo da tradicdo delirante, toda uma série de situacoes
distintas nas praticas que acompanham as formulacdes e tati-
cas da contemporaneidade. De uma maneira mais especifica,
este processo vai explicitar uma condicao que os produtores
de arte que se encontram ligados a movimentos de invencao
irdo se conectar, se constituindo como um link entre forcas
potentes na deambulacao desenvolvida por este trabalho. Este
trabalho tem a singularidade de explicitar um jogo de relacées
de forcas que vai compor o campo de acdo de producdes que se
encontram lancadas nos limites dos processos de imersao da
invencao e da criacdo como ato de insisténcia e de resisténcia
pela/na vida.

Tunga utiliza a idéia de instauracao para designar o transcurso
dos acontecimentos e das trajetorias de seus trabalhos. A ati-
vidade da obra é a capacidade de instauracdo de experiéncias
que ela pode prover. Cada obra atualiza um mundo real, esta-
belece um mundo real. Cada real é instaurado a partir da obra
— seja do objeto, do dejeto, seja do registro, ou do residuo — em
movimento. A nocdo de movimento aqui € um ponto significante:
é ele que estabelecera o estatuto corporal do acontecimento.
Aimersao é o existir enquanto corpo na instauracao. O corpo é o
local da experiéncia da imersao. Estar imerso é vivificar a potén-
cia afirmativa do corpo enquanto mundo. Cada mundo é um
conjunto de corpos que se encontram imersos. A imersao define
0 meio em acao, o entorno em movimento; ela define a criacdo
de campos de intensidades que se deslocam a todo o momento.
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Aimersao é o meio transformado em ato, ato de vontade, ato de
afirmacao de crivos e vetores criativos, ato de invencao de mun-
dos. Os mundos se configuram em suas densidades. A imersédo
é o elemento capacitador das densidades. A imersado ndo esta
dentro, somente dentro. A imersdo é fazer dentro no meio, é
fazer meio como fora do dentro, é fazer-se como meio que se
expande na intensidade do dentro. A imersao é a instauracao de
mil meios dentro. Nao héa fora na imersao, s6 ha dentro. O corpo
é imerso: isso quer dizer, ele perpetra a acao de atualizacao de
reais. O corpo estd imerso:isso quer dizer, ele age multiplicando
as poténcias de instauracao de diferencas. O corpo muda o meio
e € mudado pelo meio. A imersao do corpo ataca a pretensa e
aparente estabilidade das coisas pré-dispostas. Nao ha a priori
possivel diante de um corpo, s6 ha ato: o ato de estar imerso
no meio, instaurado e instaurando diferencas, multiplicando
poténcias de significacdo, ampliando e tensionando os estratos
rigidos. A imersao & uma necessidade do corpo, € uma necessi-
dade do ato de criacao.

Imersdo. O ato de estar imerso. Ndo submergir, nem emergir,
mas estar imerso, ser imerso. Simultaneamente, mergulhado e
icado. Mao dupla de sentidos e desejos. Gesto de cumplicidade
com a densidade. Encontro do corpo com outras densidades,
outras texturas. A maior densidade da natureza: o mar. O encon-
tro do corpo com o mar. Este € o primeiro ponto de aproximacao
de Barrio e Tunga: a constatagao da densidade infinita do mar. O
mar como extensao do instante. Paralisado ou em movimento, o
mar como constatacao da eternidade. Eternidade diferenciada,
pois ele nunca é o mesmo, mesmo quando parece se repetir, ele
se desloca e produz outro. De uma certa maneira, nao existe fora
nem dentro do mar. Ele € um limite multiplo que aponta no sen-
tido da distensdo dos limites. Ele é a fronteira das densidades,
o espaco produtor de outros, a experiéncia do maltiplo multipli-
cador. O mar é também o [6cus dos caminhos da individuacao.
Diante da sua extensao interminavel, constata-se um paradoxo
de nuances tragicas: ndao poder ser experimentado como um
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todo, a0 mesmo tempo em que, qualquer parte dele parece ter a
capacidade de ser o todo experimentado agora.

Para Barrio e Tunga, o mar é a experiéncia do limite de si, a
indiscutivel conformacao dos contornos do corpo, os desejos do
corpo ser multiplicado e transformado em meio, em densidade,
desejo do corpo de ser muitos, muitas texturas, desejo de corpo
sem limites. Barrio instaura essa percepcdo do processo de
individuacado do artista diante do préprio gesto de criar, a par-
tir de desenhos efémeros sobre/no mar. O gestus’ de um corpo
potente diante de sua impoténcia. A intensidade da diluicao
do papel higiénico que se modifica — ndo é mais papel é outra
coisa: & forma que perde contorno, é encontro de matérias que
se permeiam —, que se transforma em gestus afirmativo da vida,
afirmativo do prazer provocado pelo ato de estar vivo, pelo ato de
estar sentindo seus limites, pelo desejo de rompé-los, pela rea-
lizacdo do rompimento. Barrio danca solar nas pedras da praia
do Flamengo. Ele se deixa perceber a vida sendo produzida pelo
seu entorno. Ele danca e gesticula libertando e libertado do peso
das funcdes priméarias — papel higiénico, corpo humano. Ele se
transforma em portador de limites em diluicao. Ele experimenta
a imersd@o como realidade constituinte de um real instaurado a
partir do gestus de criacao. Ele encontra no mar o meio, no meio
ele e nele o mar, o papel, o0 corpo, 0 outro o meio que nao cessa de
avancar em todos os sentidos de criacdo de sentidos.

Tunga enfrenta outra coisa. O processo de individuacado parece
nao ter volta. Tunga acha sua propria cabeca em meio aos jar-
dins. Planta que se bifurca, mandragora que anuncia o momento
seguinte: um objeto é achado, ele acha sua prépria cabeca.
Comeca um caminho. Nessa deambulacéo solitaria, nos con-
vivios com a proliferacdo perpetrada pelos encontros do seu

corpo, dos dejetos de seu corpo lancados pela exuberante mul-

1 Utilizo aqui, o conceito de Bertold Brecht — gestus — para tentar ampliar as potén-
cias de acdo do gesto — exclusivamente corporal — com seu meio — seja ele social,
natural, cultural etc.
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tiplicacao da mata, que ele teve que achar sua cabeca e leva-la
ao mar. A operacao solitaria e matinal tem que ser realizada:
lancar a cabeca no mar. O caminho o transforma em um mitico
e insistente Sisifo que ndo teme seu destino: o encontro com o
limite, o rompimento do limite, o retorno do limite. Os cabelos
crescem e envolvem a mata no jogo. O peso da prépria cabeca é o
peso do proprio limite. A necessidade da imersao total, o desejo
de perder-se dos limites é sublimado por uma funcéo pesada,
que deve ser realizada sem hesitacao: sacrificio e obtencao da
dadiva. Mais do que lancar a cabeca no mar € o experimentar-se
lancando, é sonhar-se tornado mar. E o refluxo do encontro com
0 meio, a soliddo do amanhecer no limite, o sacrificio neces-
sario a sobrevivéncia do proprio limite, a impossibilidade de
rompimento explicitada pela radicalidade da imersao. O gestus
de Tunga também é libertador, mas tem peso. Tem um peso de
quem atravessou um imenso caminho de impossibilidades, tem
um peso que é da ordem das densidades de tempo, de histéria,
de criacao. Essas densidades explicitam os limites impostos por
conjunturas que ndo foram e ndo sao favoraveis ao gestus. Mas
Tunga insiste. Ele é insistente, e nesse sentido, resiste. Resiste e
propde resisténcia, apesar do peso tragico de sua prépria cabeca
envolta em seus proprios longos e molhados cabelos. A imersao
de Tunga é de uma ordem distinta da de Barrio. A Tunga resta
uma solidao consciente, uma postura compenetrada, um rigor
implacavel diante da presenca do limite que deve ser enfrentado
— mesmo ja se sabendo derrotado a priori. Ha4 uma celebracao
silenciosa da vastidao dos limites do corpo. O gestus de Tunga
explicita a Gnica possibilidade de existéncia da criacdo: o limite.
Apostar no limite é afirmar a criacdo como ato de resisténcia.
Quando sua cabeca se encontra flutuando e presa pelos cabelos
nas pedras e no mar, a (nica saida é se lancar no mar. Ali outro
achado o surpreende: um corpo feminino sem cabeca. A expe-
riéncia da imersao também nao pode ser totalizada. A imersao
sempre sera parcial, e daf a luta tragica e patética daquele que
cria: em meio ao mar ressaqueado, os limites ainda se impdem.
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As densidades perpetuam a impossibilidade da fusdo, mantém
— mesmo que forma parcial — o carater individual dos corpos.
Achar aquele corpo feminino préximo a sua cabeca s6 ressalta
a necessidade de seguir sua insisténcia na criacao. E a criacdo
se configura a partir do gesto final desse ato-fabula: a prolifera-
cao do gesto de plantar, a propagacao da floresta, o semear de
sereias. Para Tunga a aposta na criacao € a insisténcia no desejo
de romper os limites e a constatacao dura e real de negociar as
limitacdes em busca da liberdade de criar.

Tunga encontra Barrio de maneira diversa. Os dois buscam a
imersao, os dois a realizam. Os dois explicitam a necessidade
de se seguir criando. Os dois sentem as limitacdes do ato. Os
dois seguem. Barrio permanece sorrindo, anterior a toda a
radicalizac@o de conjuntura pela qual vai atravessar. Tunga se
encontra compenetrado, consciente de toda a sua limitacao
e desejoso de rompé-la sabendo ser impossivel. Barrio lirico,
Tunga tragico. Ambos se engendram e se reengendram em meio
aos meios que se proliferam pelos limites do corpo e da vida.
Ambos potencializam e afirmam a criacdo como ato de imer-
sdo radical na experiénciacao do ato de criar. Ambos resistem e
insistem na vida.
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O primeiro ponto que deve ser abordado diz respeito justamente
aesse estatuto elaborado a partir dos Gltimos quarenta e tantos
anos de percurso da chamada arte contemporénea no Brasil.
Se pensarmos nas experiéncias dos concretistas de Sao Paulo,
podemos pensar, rapidamente, que o evento é o nascimento de
um ponto de vista contemporaneo na histéria da arte brasileira.
Mas observando com mais cuidado, o que vai saltar aos olhos é
que todo projeto nacional-desenvolvimentista executado a par-
tir do governo de Jucelino Kubitschek — o famoso dito cingiienta
anos em cinco, jargao do idealizador de Brasilia — é, de alguma
maneira, o apice do projeto moderno de sociedade, economia,
politica e arte. No préprio momento em que se viam as princi-
pais glérias e desejos de modernizacao do pais serem erguidas,
construidas e eleitas, paradoxalmente, se percebem os limites
do projeto, incluindo, a crise e a critica endémica presente no
modelo. O que interessa aqui nao é descrever a 6bvia relacao
entre o projeto nacional-desenvolvimentista e arte concreta, ou
entdo a influéncia do construtivismo na arte brasileira dos anos
50 e 60, entre outras possiveis elaboracoes e contribuicoes
colocadas por criticos ao longo desses anos. O que interessa
aqui é tentar definir os limites da idéia de contemporéneo na
arte, € propor uma leitura que escape a captura real e aparente
gue aconteceu sobre esta idéia e/ou forma de leitura do evento
artistico no Brasil.

A diferenca complementar que existe entre o projeto concreto
dos paulistas e o projeto neoconcreto dos cariocas pode ser um
belo ponto de partida para essa discussao. Dos estudos reali-
zados sobre o neoconcretismo — e conseqiientemente também
sobre o concretismo — o mais significativo foi, sem duvida, o
realizado por Ronaldo Brito. A importante idéia que perpassa
seu esforco tedrico, no sentido de prover uma leitura possivel
do evento artistico-histoérico, o transforma em referéncia obri-
gatéria em qualquer andlise desta producao de arte. A propria
idéia de complementaridade existente nos dois movimentos é
uma percepcdo bastante significativa. Vejamos, em suas proé-



Contemporéaneo e contemporaneidade: discursos 227
de arte no Brasil

prias palavras, o que pode ser considerado uma espécie de con-
clusdo de seu cldssico estudo sobre o movimento neconcreto
do Rio de Janeiro.’

A questao daqui para frente é saber se se pode atribuir a esses
adjetivos um valor substancial, ou apenas circunstancial. Isto é:
se o estudo do neoconcretismo representa um dado importante
para o esclarecimento do projeto construtivo brasileiro enquanto
proposta autdnoma e alternativa, ou se ndo é sendo um apéndice
ou os momentos confusos de sua dissolucao.

E claro que, numa certa medida, o neoconcretismo deve ser sem-
pre estudado como par do concretismo na acao das ideologias
construtivas no Brasil. Mas é preciso ndo esquecé-lo como ponto
de rompimento dessas ideologias, nem reduzi-lo a seu aspecto
de continuidade, recalcando o que talvez seja o seu principal
interesse: ser uma producéao da crise do projeto construtivo, um
pensamento da crise, da impossibilidade do ambiente cultural
brasileiro seguir o sonho construtivo, a utopia reformista, a “este-
tizacdo” do meio industrial contemporéaneo. O neoconcretismo
estava inicialmente preso a esse esquema, fora de divida. Mas,
objetivamente, pds em acdo e manipulou elementos que extra-
vasavam a denunciavam suas limitacdes, seu formalismo e seu
esteticismo. Mais do que os postulados da estética construtiva,
o neoconcretismo rompeu o proprio estatuto que essa concepcao
reservava ao trabalho de arte e a sua inscricao social. Implicita-
mente, ao superar os limites do projeto construtivo, ele permitiu a
insercao da arte no campo ideolégico, no campo da discussao da
cultura como producao social. (Brito, 1999, p. 94-95)

A complementacao dos dois movimentos aponta um sentido que
revela algo a mais sobre esta producao. O interesse de Ronaldo
Brito é claro quando explicita seu desejo de entender os limites
do projeto construtivista no Brasil. No entanto, o que chama mais
atencao, o que vale a pena tentar entender — para além do que
ocorre, ou que ocorreu com o projeto construtivista brasileiro —,

1 Brito, R. Neoconcretismo; vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro.
Sao Paulo: Cosac & Naify, 1999.
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é estar atento para o que esta leitura — o proprio desejo de com-
preensao desse desenvolvimento histérico — pode conotar.

Inicialmente é de bom tom localizar a producado do texto de
Ronaldo Brito: ele esta inscrito num momento especifico da
producao critica brasileira, em que ocorre uma certa caréncia
de reflexao sobre o periodo. Nesse sentido, esse texto é um
desbravador do campo, de certa maneira, é a primeira reflexao
de peso sobre o tema. Porém, um possivel equivoco de leitura
acontece justamente neste ponto: a particularidade da experi-
éncia neoconcreta e de suas derivacdes nao deve ser pensada,
quase que exclusivamente, através do pano de fundo do projeto
construtivista brasileiro. Aqui reside uma distincdo que é res-
ponséavel pela constituicdo do estatuto discursivo do campo da
arte contemporanea brasileira.

0 que Ronaldo Brito vai apontar como crise — crise do modelo,
crise critica da impossibilidade ou da faléncia do projeto — é o
que vai ser 0 acontecimento mais perene do periodo, é o que vai
produzir o ruido mais potente no quadro histérico de producao
de arte no Brasil. Essa crise € também a crise de um modelo
de leitura. O evento radical da implosdo da possibilidade de
sustentacdo de um projeto de arte, de leitura, de experiéncia
de sociedade, que essa crise provoca, aponta para um sentido
muito mais complexo e sutil do que uma contraposicao de pon-
tos de vista artisticos. Aemergéncia desta crise é a constatacao
de uma cisao inegociavel no seio de uma producédo de sentido,
seja no campo da arte, seja no campo da sociedade.

O que veio a se constituir como visdo de Estado, engenhoso apa-
relho de reproducéao de textualidades institucionais, pratica de
politica de poder e de producéo de sentido cultural, se encontra
aqui nesta cisdo. Se fossemos continuar a pensar através do
esquema de relacdo entre projeto de visdo de estado, projeto
de construcao de identidade nacional, e producéo de discursos
e produtos de arte, seria perceptivel como a contraposicao que
emerge nesta crise € um corte sem precedentes. As atividades
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concretas e os primeiros momentos do neoconcretismo sédo dois
momentos similares e complementares de producdo de um dis-
curso nacional enquanto pratica de controle e projeto de Estado.
Ambos ainda se encontram ligados aos ideais modernos de
institucionalizacao de discursos de construcao de nacéo. Geral-
mente esses discursos incorrem no problema — problema esse
que é do ambito do modo de acdo do moderno — da instituciona-
lizacdo de praticas totalizantes e totalizadas de modos de vida
social, cultural, econdémica, politica etc. O rompimento com este
modelo, com esta pratica, so vai se realizar com a radicalizacao
exercida por alguns artistas presentes no primeiro momento
neoconcreto. O neoconcretismo, mais do que explicitar a falén-
cia de certas praticas, detona um processo de possibilidade de
releitura da relacao dos projetos nacionais institucionais com as
forgas constituintes do fazer artistico e do social. Ele vai engen-
drar elementos delirantes ao longo de percursos histéricos na
arte brasileira.

O que se esta tentando fazer aqui ndo € uma contraposicéo dia-
lética entre artistas de estado e produtores de arte marginais.
Séao facilmente perceptiveis os momentos reativos e ativos que
emergem em meio aos dois campos. Por exemplo, uma obvie-
dade: a maneira pela qual parte do trabalho de Hélio Oiticica
acabou clicherizado — tornando-se retrato de uma certa brasi-
lidade oficial — através de seus parangolés, é uma prova cabal
das linhas de forca reativas presentes em sua trajetéria; outro
exemplo possivel é pensar a significativa contribuicao para a
crise do figurativo descritivo que até entdo — naverdade, até hoje
—compunha a nocao de belas artes, incluido a idéia do artista e
do trabalho de arte enquanto efeito de sujeito transcendental.

O concretismo tem sua parcela significativa de acao na cons-
trucao de uma possibilidade de arte que esteja para além dos
convencionalismos das belas artes, para além dos projetos
estritamente nacionalistas. As relacoes de discursos que se
podem estabelecer entre as pretensdes concretas e as praticas



230 Cidade Ocupada

neoconcretas sdo da ordem de projetos que se colocam — e que
se assumem enquanto tal — no hemisfério das interlocucdes das
praticas sociais — cada qual em sua intencao e intensidade — e no
campo dos realizadores de idéias constitutivas de nacédo — cada
um articulando sua leitura possivel de Brasil. Os limites e potén-
cias destes discursos vao esbarrar na maneira como os poderes
estardo estabelecidos e como se realizard o embate e/ou com-
plementacdo dos mesmos. A formacao de grupos de poder faz
parte dos processos de construcdo de praticas de politicas de
cultura. Nao se pode ser ingénuo e descartar as elaboracdes de
regimes de forcas que irdo estar compondo, a todo o momento,
operacdes de significacdo no campo cultural e, nesse sentido,
estarao contribuindo para a consolidacao de determinadas pra-
ticas institucionalizantes de controle.

O embate se configura justamente nesse ponto: sair de uma
légica binaria causal e buscar estabelecer possibilidades de lei-
turaem que as linhas de forca de cada projeto sejam nitidamente
explicitadas. As forcas reativas e ativas estdo a todo o momento
criando e viabilizando processos constitutivos de significacao.
Escapar e perceber as linhas de forca reativas e afirmar as linhas
de forca ativas € um primeiro salto no sentido de escapar de
uma analise dialética comum. Este jogo de forcas realiza, para
aquele que se debruca nesse movimento, a capacidade de ser
afetado e de afetar os projetos e suas leituras. Essa capacidade
é a poténcia de sobrevivéncia de alguém que se considera um
profissional na pratica da critica. E sera essa capacidade que ira
compor a dimensao potente de uma ética amorosa, engendrada
por aqueles que se dispdem a trair como criar e a criar enquanto
traicdo. Aquele que realiza a leitura também é lido por aquilo que
ele lé. Esse processo é a transformacao do texto em experiéncia
e da experiéncia em texto. A ética amorosa do leitor permeia e
se realiza em estatuto corporal, e deve ser pensada enquanto
tal. Mas, retomando a questao das forcas que compde as car-
tografias de desejo das obras e de seus criadores, é necessario
pensar quando essas linhas de forcas vao dobrar em sentidos



Contemporéaneo e contemporaneidade: discursos 231
de arte no Brasil

de poténcia ou de poder, e como elas vao desenvolver suas tra-
jetérias, com suas descontinuidades, acidentes, continuidades
e estagnacoes.

A crise, apontada por Ronaldo Brito, descreve a emergéncia
de trajetérias de linhas némades de traidores, no seio de uma
territorialidade que se pretendia estabelecida e estabilizada. O
ponto que chama atencao nesta passagem é aidéia de mudanca
de um estatuto de qualificacao do tempo, em meio a esses pro-
cessos de criacdo. Esta crise vai explicitar uma diferenca de
temporalidade: o estabelecimento de uma diferenca entre o
que é contempordneo e o que age na contemporaneidade, em
outras palavras, o estudo dos modos de se pensar o que pode
ser caracterizado como contempordneo, ou quem ou o que esta
imerso numa contemporaneidade.

A distincao entre contemporaneo e contemporaneidade iré esbar-
rar na discussdo de movimento ou mobilidade nos regimes de
qualificacdo cronolégicos. O tempo estatico descrito e configu-
rado como a idéia de contemporaneo — em toda sua forca reativa
de jargdo — encontra na crise apontada por Ronaldo Brito o ponto
em que se vai buscar uma outra inflexado. A idéia de contempora-
neidade é uma dobra na lingua do contemporaneo. Aquilo que se
pretende solucionado historicamente, fixado enquanto parame-
tro cronolégico delimitado, vai ocupar toda uma area de poder,
determinando as relacdes entre o discurso de arte e a instituicao
estatal. A relacdo entre a elaboracao desses discursos e a cons-
tituicdo de grupos, estratos e nichos de poder vao se encaminhar
para praticas de politicas de cultura. Como diria Foucault, todo
discurso é poder, e é nesse sentido que a formacao desses dis-
cursos é também a formacao das praticas identitarias oficiais.
A medida que esses grupos de produtores de arte vao se articular
em torno de algum programa, ja se esta sendo formatado o grupo
e as diretrizes politicas, que estarao presentes em suas trajetorias
e obras. O que aconteceu no caso do conceito de contemporaneo
foi a colonizacdo de uma idéia de tempo, uma categorizacédo de
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temporalidades e uma classificacao de principios que irdo agir
sobre determinadas producdes. O crivo temporal estigmatizou
— ainda a partir de pontos de vista modernos — uma série de
praticas artisticas que nao podem e ndo devem ser pensadas,
exclusivamente, a partir de miradas cronolégicas.

O contemporéneo é, mais uma vez, a reedicdo de paradigmas
modernos e a tentativa de dar conta de uma leitura de mundo
ordenada e determinada, historicizando producées e estratifi-
cando produtores.As praticas e as producdes artisticas — exceto
em alguns momentos — nunca fizeram parte do pensamento
histérico e necessariamente ndo foram produzidas por deter-
minacdo suprema do tempo em que existiram. Muitas delas
seguiram seus projetos, seus programas e muitas vezes esses
programas e projetos refletiam e dialogavam com determinada
realidade a que essas producdes estavam conectadas. Os mais
diversos estilos e paradigmas artisticos se encontravam arti-
culados com discursos de cultura e suas praticas se davam no
campo da producédo de significacado de cultura.

Romper com a linearidade e com a supremacia historicista das
temporalidades da producao de arte é conseguir ler, para além
de posicoes de poder, a efetividade das praticas de arte e de
suas experiéncias. Existe uma necessidade real de elaboracédo
de instrumentos teéricos atuais que déem conta, ou pelo menos
tangenciem outros espacos ndo determinados previamente, de
toda uma producao de sentido que nao se resume ao estabele-
cimento de cronologias sincronicas ou estratos de tempo pré-
ordenados. Para Deleuze e Guattari, a filosofia, o pensamento
é uma éarea de producédo tao criativa como qualquer outra e,
nesse sentido, sua tarefa principal consiste em criar conceitos,
em inventar conceitos, que sé existem ou sé serdo configurados
por necessidade. H4d uma necessidade atual de revermos nossos
instrumentais de pensamento e percebermos que certos recor-
tes anteriores nao ddo mais conta da leitura dos fluxos e de suas
praticas como se realizam na atualidade.
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Voltemos as discussdes referentes a idéia de contemporaneo
e aos movimentos da contemporaneidade. Um bom exemplo
neste sentido é a exposicao que foi intitulada Caminhos do Con-
tempordneo, realizada entre agosto e outubro do ano de 2002,
no Paco Imperial, no Rio de Janeiro. Nao por acaso, o realizador
do evento foi o Banco Nacional de Desenvolvimento Social, o
BNDES, que estava completando 50 anos. A forma como a
exposicao foi curada e como foi disposta ao longo dos saldes
do espaco, explicitava o desejo de fazer uma leitura do que foi
tornado um projeto de nacao construido através destes Ultimos
50 anos de arte. O que poderia de alguma maneira escapar as
qualificacées — o que para nés fosse inicialmente mais signi-
ficativo —, girava em torno da espetacularizacao de projetos de
arte que se colocavam no campo das discussdes do contrapo-
der e ali estavam expostos como uma grande e linear narrativa
predeterminada. Essa espetacularizacao criava a sensacao de
qgue todas as intensidades pairavam no mesmo campo de pro-
ducédo de sentido. Toda a producéo foi homogeneizada dentro de
recortes temporais e apresentadas dentro de um ponto de vista
linear e causal. A diluicao presente a tentativa de dar resposta
a pergunta “No Brasil se faz arte contemporanea?” dava a expo-
sicao um carater patético. A hierarquia imposta pelas obras
mais cldssicas — digamos assim — as separava da possibilidade
de uma relacao direta com a producao atual e criava a idéia de
trabalhos estaticos num recorte temporal que os antecedia e os
saturava. O peso do fator histérico dava aos trabalhos um sen-
tido de algo isolado, paralisado, passado, e os impedia de serem
vistos como experiéncias que estédo para além dos discursos e
projetos institucionais de nacao.

A interligacdo direta e real de muitos trabalhos com os dis-
cursos fundacionais institucionais era facilmente constatada.
Essa presenca nao se reduzia, obviamente, a certos modelos
de artistas: numa certa medida, esses discursos perpassavam
parte significativa dos trabalhos. Sera a partir deste recorte
que reside a diferenca em quem esta simplesmente ancorado
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no processo de reproducao da perspectiva moderna, e de quem
esta buscando de alguma maneira romper com esses paradig-
mas. Nao significa que estejamos desqualificando, necessaria-
mente, certos trabalhos em detrimento de outros, mas significa
que o recorte temporal que é percebido no caso desta exposi-
cao e a maneira pela qual os certos artistas vao trabalhar suas
insercoes nos espacos e nos discursos vao produzir temporali-
dades distintas. Trata-se de perceber as limitacoes de projetos
e programas que irdo estabelecer critérios de valoracéo discu-
tiveis. Nao se pode negar a presenca do desejo de nacao em
muitos trabalhos, contudo, quando isso se torna um projeto de
acumulacao e de diluicado da possibilidade de diferencas, esse
desejo se torna autoritario e produz inimeros equivocos.

Cabe chamar atencédo aqui para a forma como os trabalhos e
os produtores de arte irdo se inserir na discussdo da tempora-
lidade. A nocao de contemporéneo nao consegue mais dar conta
da imensa producéo de diferenca que parece emergir em meio
aos espacos publicos, corporais e institucionais atuais. O con-
temporéneo € uma maneira de domesticar e amainar a poténcia
de producao de diferenca. Além de ser um discurso bastante
comodo para grande parte de artistas que irdo se encaixar nesta
qualificacao, a idéia de contemporaneo serve demasiadamente
as logicas operacionais do mercado de arte e a seus processos
de valoracdo. O contemporaneo hoje, de alguma forma, substitui
e recoloca a nocao de belas artes. A presenca de uma idéia de
sublime, da busca genial do artista, da personificacédo e captura
da experiéncia de arte exclusivamente pelos meios de comer-
cializacao, a elitizacao constante e a perpetuacao de modelos
de significacao, estabelecem uma crise em meio a isso que se
pretende chamar de contemporaneo. No entanto, alguns destes
elementos descritos acima podem ser pensados como necessa-
rios para se pensar a producao de arte hoje. Exemplos como a
necessidade da presenca da forca do artista, ou seja, a idéia de
que a obra é também o préprio artista, e a selecao e a producao
de outros modos de significacdo que escapem ao ordinério, sédo
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elementos, sdo forcas realocadas por praticas que o contempo-
raneo imprimiu e segue imprimindo.

O que acontece é que a idéia de contemporaneo por si s6 ndo é
suficiente para a leitura de muitas praticas que escapam hoje e
escapavam antes da tentativa reducionista de projetos institu-
cionais de arte e de suas variacdes. E sempre bom lembrar que
a propria categoria de arte depende, desde seus primérdios, das
relacdes estabelecidas como meios e formas de institucionali-
zacao, seja do estado, seja do mercado. Sera necessario pensar
de modo diferente, temporalidades que escapem a essas cap-
turas. A idéia de contemporaneidade talvez sirva para compre-
ender melhor o evento de linhas de forcas ativas que escapam
e escaparam a essas formas de controle institucionais. A con-
temporaneidade ndo se resume a um recorte cronolégico. Ela é
a emergéncia de um campo de forcas que escapa a linha tem-
poral, ela se coloca no limite do instante, no momento em que
as coisas sao atualizadas. A contemporaneidade € movimento.
Neste sentido, para além de uma construcao nacional enquanto
projeto local determinado, existem conexoes entre produtores de
arte que extrapolam suas cronologias e suas conjunturas. Estes
serdo os traidores, aqueles que irdo inventar novas linguas, os
que fardo a lingua vibrar numa outra frequéncia. A freqliéncia
destes criadores é da dimenséo da intensidade, ndo da extensao.
Sendo assim, a diferenca entre a extensao constituida da histo-
ria da arte e do Estado esbarra aqui na intensidade constituinte
do acontecimento da criacé@o, o contemporaneo estatico deve ser
pensado como contemporaneidade em movimento.

Mas nao é s6 a relacao de movimento que pode estabelecer dis-
tincdo entre os dois. Existe uma diferenca no sentido de se pen-
sar a poténcia da obra:a contemporaneidade nos da uma chave
de leitura possivel que escapa a categorizacao unilateral do
trabalho de arte. A busca daqueles produtores de arte e de suas
poténcias de criacdo e invencao nos levara aqueles que trairam
suas perspectivas institucionais e se lancaram na aventura de
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falarem linguas menores. Sera através desses produtores que o
delirio se tornara vetor afirmativo na constituicao da criacédo de
nacdes, nacoes essas que sdo da ordem da criacdo e buscam
escapar da captura dos aparelhos de Estado e de instituciona-
lizacao, e, por um outro lado, sdo esses discursos delirantes que
implodem e tornam insustentavel o discurso oficial e oficioso
de arte no Brasil. Em meio ao contemporéneo, cruzam-se linhas
de forca que escapam aos caminhos, aqui e ali, surgem os trai-
dores da nacdo, os inventores de pequenas e potentes falas que
fazem suas ac¢des, saqueiam, sabotam, e buscam romper com
o discurso homogéneo e hegemoénico das préaticas de controle.
Em meio ao contemporaneo, estdo colados os desafios de se
manter ndmade diante da perpétua sina das classificacdes,
diante da reincidente forca de captura e qualificacdo, diante
da sempre clara motivacao dos fundamentalismos de mercado,
diante da implacéavel forma de producéao de reproducéo de dis-
cursos de controle. E necessério estar alerta.

A contemporaneidade ndo pode ser pensada sem suas inter-
locucdes com aspectos locais. Ela ndo pode ser pensada de
maneira estanque diante de poténcias histéricas que também
vao ajudar a composicdo de suas linhas de forca afirmativa. Nao
se trata de pensar a contemporaneidade para fora da histoéria,
como algo isolado e auto-sustentavel. Trata-se de pensa-la
como campo de forcas que rompe com a hegemonia categoérica
dos a prioris histéricos e engendra diferenca enquanto pro-
cesso constituinte do real. A contemporaneidade faz vibrar os
elementos histéricos em suas linhas de producao de diferenca,
e nesse sentido, ela instaura o delirio como elemento e evento
constituinte no seio dos discursos de poder. A contemporanei-
dade é o tempo dos traidores.
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ARTE PUBLICA/ESPACO PUBLICO
(o construtivismo russo e as experiéncias anarco-construtivistas das
décadas de 70/80 em Sao Paulo)

0 que estad dentro fica.
0 que esta fora se expande...
Grupo 3N6s3,1979.

A nocao de espaco publico é construida a partir da emergéncia
de grandes contingentes demogréaficos nos cenérios urbanos no
fim do século XVIll e ao longo de todo o século XIX. Nao que ja nao
houvessem sido trabalhadas nocdes de um espaco comum em
momentos muito anteriores a este, mas, sem divida, os para-
metros que sdo utilizados ainda hoje para qualificar e classificar
os espacos publicos estdo ligados ao fendmeno de entrada em
cena das chamadas massas e ao desenvolvimento dos grandes
centros urbanos. As nocdes de espaco estatal, espaco publico
e espaco privado devem ser distinguidas na busca de um pro-
cesso de constituicao do espaco da cidade. As grandes reformas
pelas quais cidades como Paris e Lisboa, entre outras, vao pas-
sar ao longo da chamada ldade Moderna apontam a elaboracao
e o planejamento de projetos de disciplinarizacao do espaco
comum em torno de um ideal de Estado. O espaco comum tor-
nado espaco de controle e escoamento dos fluxos de producao,
de restos, de lixo. Neste sentido é que as campanhas de higieni-
zacdo e de salde sao a consolidacao de processos disciplinares
do comum, como diria Foucault.?

0 que nos interessa aqui € um fendmeno bastante preciso que vai
nascer com os processos revolucionarios na Russia do final do
XIX e no inicio do XX. A nocao de publico que estara presente nas
primeiras discussoes dos cubofuturistas e dos construtivistas
russos.® Cito, por exemplo, os registros do que parece ser uma das

2 Foucault, M. O nascimento da medicina social e a politica da salde no século
XVIII In: Microfisica do poder. Rio de Janeiro: Graal, 1979.

3 Ripellino, A.M. Maikévski e o teatro de vanguarda. Sao Paulo: Perspectiva, 1986.
Ver também Perloff M. 0 momento futurista. Sdo Paulo: Edusp, 1992.
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primeiras aparicdes do grupo de poetas cubofuturistas na pri-
meira década do século XX, em pleno espaco publico de Moscou.

Vassili Kamiénski assim recorda em suas memérias a primeira
aparicdo em publico dos cubofuturistas fantasiados:

Burliuk tinha uma sobrecasaca com listas de varias cores e um
colete amarelo com botdes prata, além da cartola. O meu terno
parisiense, cor de cacau, era guarnecido com brocados de ouro.
Também levava uma cartola na cabeca. Com lapis de sobrance-
lha Maiakévski desenhou na minha testa um aeroplano e sobre
uma das faces de Burliuk um cachorrinho com a cauda levantada.
Tinhamos um aspecto de mascarada, extraordinariamente pito-
rescos... As doze em ponto, cada um de nés com uma colher de
pedreiro presa na botoeira, apresentamo-nos na ponte Kuzniét-
zki. Entrando lentamente, com absoluta seriedade, comecamos
logo a recitar,um de cada vez, 0s nossos versos. Rigidos, austeros.
Sem sorrisos. Muitos tomam-nos por artistas do picadeiro, cam-
pedes de luta franceses ou até por indios da América. Ataviados
desta maneira, reapareciamos todos os dias na Tvierskaia ou no
Kuzniétzki, nos cabarés e nos teatros, provocando estupor, hila-
riedade, tumulto. (Ripellino, 1986, p. 20-21)

O gosto por trajes extravagantes e o desejo de chocar ndo séao
elementos singulares dos cubofuturistas russos. A maioria dos
grupos de vanguarda da alta modernidade lanca méo destes
recursos para marcar suas singularidades diante do crescente
processo de massificacdo que vem sendo construido ao longo
dos séculos XVIII, XIX e inicio do XX. Esta tatica & uma forma
constituinte de escapar aos mecanismos de homogeneizacao
presentes nos discursos de disciplinarizacao do espaco publico.
Atransformacao do espaco da cidade em espaco de ordenacao,
em local onde deve existir uma ordem predeterminada, geren-
ciada pela administracao do Estado, estabelece a necessidade
de elaboracao de projetos que rompam com sentido hegemé-
nico das formas de controle. Neste sentido, o processo revo-
lucionario de outubro, inicialmente, virda de encontro a essas
necessidades. Neste primeiro momento, a légica do comum, do
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comunitario é posta a prova diante da centralizacdo dos grupos
politicos e de seus embates. Os espacos sdo ocupados seja
pela guerra civil, seja pelas rapidas transformacdes pela quais
estdo passando todos os antigos meios de producao do sentido
social. Romper com os velhos sistemas de significacédo da arte
é também romper com as praticas acachapantes do modo de
viver tachado como burgués emergente. A titulo de exemplo,
pode-se destacar a relacdo que as representacdes populares
— as instzenirévki — desenvolveram nestes primeiros momentos
da revolucdo, seus desejos e forcas de acdo no espaco publico.
Vejamos, por exemplo, a influéncia do trabalho de Maiakévski
sobre estas representacoes:

Mistéria-Buf influenciou as representacgdes populares (‘instzeni-
révki’) que se desenvolveram na Russia entre 1919 e 1921. A este
propésito convém recordar que Maiakévski empenhou-se em vao
para que sua comédia fosse levada ao ar livre,a 1°de maio de 1919,
na praca Lubidnskaia de Moscou. E mais tarde, em 1924, o diretor
georgiano Kote Mardjanichvili (Mardjanov) cogitou encenéa-la
como acdo de massa na montanha de David que domina Tblissi.

Nos dias da revolucdo a embriaguez da luta despertou no povo
russo uma irrefredvel avidez por espetaculos. Os lutos, o tifo, a
destruicao, ndo apagaram a ansia de representar, de organizar
paradas e cerimdnias. A Rissia devastada e esfomeada fervilhava
de teatros experimentais, de estidios e laboratérios cénicos, de
escolas, secoes e subsecdes draméticas. Em cada cidade, em
cada reparticdo militar nasciam e sumiam com rapidez de giran-
dola grupos e circulos teatrais [..] Comicios, desfiles, assem-
bléias, manobras, tudo virava espetaculo [...] Enquanto o pais era
transtornado pela guerra civil, milhares de pessoas, tomadas por
uma espécie de teatromania, participavam de espetaculos monu-
mentais, que se ligavam as procissoes e aos “pageants” da Idade
Média, as cerimonias da Revolucédo Francesa. Dos limites do edi-
ficio teatral a ficcdo dramaética transferiu-se as ruas, animando
cortejos, mascaradas, mistérios. (Ripellino, 1986, p. 88-89)
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O furor de teatralidade pelo qual estava passando estes tecidos
sociais russos no periodo inicial da revolucao remete ao desejo
de romper com a maneira como o espaco publico estava configu-
rado. Ao desolador periodo de guerras e fome sucede o0 momento
de opressdo e segmentacdo das cidades burguesas pré-revo-
lucionarias. Em meio a divisdo e estratificacdo do corpo social,
irrompe a experiéncia radical do desejo de criacao constituinte do
comum. O comum - sendo ele terrivel ou afirmativo — sobrepuja
as linhas duras do controle estatal. Todos nés sabemos que a
este momento constituinte no processo revolucionario soviético
se segue e se impde 0 maximo em termos de controle de estado.
As poténcias do processo revolucionario sdo capturadas e trans-
formadas em estofo para a criacdo da maquina estatal burocra-
tica do partido Unico. Neste sentido, o fato destas apresentacdes
populares acontecerem em meio aos conturbados primeiros
momentos da revolucao sublinha o desejo de producao de um
significado potente de criagao do comum. Os eventos teatrais de
grandes coletivos sociais impunham ao publico a afirmacao do
comum,fazendo retornarao espaco piblico a suavocacao publica
e comum. Estes acontecimentos afirmam a atualizacdo consti-
tuinte pela qual passam os processos de realizacao do comum.
0 comunal, o comunitario & da ordem da invencao e é elaborado
a partir de movimentos de criacdo. O plblico é uma afirmacao da
realizacao do comum enquanto acontecimento real. O espaco
publico é o local onde se da a invencao deste real constituinte.

A emergéncia de novos atores no cenario social, o avango de
grandes contingentes humanos e o inchaco das cidades, como o
espaco dessa nova constituicao do real,ampliam a necessidade
de criacdo de experiéncias de transformacao dos espacos publi-
cos em toda sua extensao. De uma certa maneira, é esse proprio
novo contexto que viabiliza e inflama a necessidade do espaco
publico como l6cus existencial desses novos agentes. Alguns gru-
pos artisticos perceberam essas novas mudancas, mas nenhum,
talvez, tenha ido tao longe como os construtivistas russos. Para
eles, & questdo dos grandes contingentes populacionais e de
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suas relacdes com o espaco, se encontra aliado ao imperativo
reincidente das mobilizacdes ideoldgicas e a constante elabora-
cao de politicas revolucionérias. E a busca da mobilizacédo cons-
tante dessas camadas sociais urbanas e rurais parte do objetivo
gue muitos deles pretendiam alcancar enquanto participantes e
realizadores do processo revolucionario. Os construtivistas ela-
boraram formas de associacdo e acdo e as unem a necessidade
de mobilizacdo constante. O processo revolucionéario soviético
enfrenta, durante seus primeiros anos, a permanente necessi-
dade de mobilizacdo. A esse fato, os construtivistas associam
suas investigacoes estéticas singulares. Sejam através dos
quiosques — onde se faziam debates, se distribuiam materiais
de propaganda politica, se realizavam recitais, se discutiam pro-
blemas e questdes da guerra civil, se realizavam performances
etc. —, seja pelos objetos de designer utilitario — como cadeiras
e bancos dobraveis, monumentos e prédios etc. —, a questao que
permeava as discussoes desses produtores de arte provinha de
dois focos: a mobilizacao politica e a emergéncia de novos con-
tingentes populacionais, ambos sendo elementos constituintes
do espaco publico.

Em 24 de novembro de 1922 os membros do chamado INCHUK,
o Instituto de Cultura Artistica, associaram a esses dois pontos
iniciais a idéia fundacional do programa construtivista: estava
declarada que qualquer arte que ndo estivesse de alguma maneira
articulada aos parametros da producao industrial, qualquer arte
gue nao tivesse um fim produtivo era dispenséavel e menor. Veja-
mos a citacéo que podera esclarecer mais a acao dos programas
construtivistas:

A arte tornou-se construcdo de objetos, elaboracao técnica de
materiais, aproximando-se as formas do artesanato, a experi-
éncia operéaria. Ap6s as imagens absolutas do suprematismo, os
cubofuturistas propunham-se, portanto, a criacdo de um novo
universo de pecas essenciais e precisas, contrapondo uma par-
cimoniosa compacidade de formas, quase um purismo ascético,
a prolixidade redundante da época burguesa.
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A idéia de uma arte industrial (“proizvodstvienoie iskustvo”) era
revolucionéria demais para um pais retrégrado como a Russia.
Mas os “produtivistas” (“proizvodstvieniki”) ultrapassam a super-
ficial negacao dos valores do passado. A sua guerra a metafisica
em nome de esquemas racionais obrigou-os muitas vezes a assu-
mir uma atitude de niilismo estéril.

Por outro lado o industrialismo que defendiam nado pdde dar
resultados notaveis, ndo sé por causa da crise econdmica que
se seguiu as lutas civis e dos gostos antiquados dos dirigentes
e burocratas (que preferiam a todas as construcdes o busto em
gesso de Marx barbudo), mas também devido ao carater abstrato
e ilusorio de muitos de seus propositos. [...]

Os projetos de circulos, quiosques, monumentos, edificios, esta-
coes de radio, preparados pelos construtivistas, foram freqiien-
temente utopias extravagantes, comparaveis as de Khliébnikov.
(Ripellino, 1986, p. 116-167)

A monumentalidade ndo deve ser um traco a ser julgado como
empecilho para as pretensdes construtivistas. Talvez a questédo
de falta de infra-estrutura, grave crise econémica e uma guerra
civil que ainda iria se arrastar durante um bom tempo, sejam
motivos mais significativos para os planos — e delirios — do
projeto construtivista ndo conseguirem ter tido éxito suficiente.
Mesmo assim, deve-se destacar que, de uma certa maneira, mui-
tas das prerrogativas construtivistas foram realizadas, no nivel
de projeto ou como proposicdo de acao e intervencao publicas.
0 espaco publico como espaco de construcado de subjetividades
singularizantes tem seus primeiros passos realizados aqui. Se
as motivacdes eram a mobilizacdo e a articulacdo dos processos
artisticos a vida comunitaria — através de uma utilidade que o
fazer artistico deveria ter e de sua relacdo e aproximacao com o
fazer cotidiano —, a prépria realizacdo do real comunitario e coti-
diano acaba por ser contaminada por esse processo de singula-
rizacao e criacdo. Os projetos mais delirantes nado contribuiam,
em primeira mao, para uma homogeneizacao dos contingentes
populacionais. E claro que num segundo momento, toda esta
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monumentalidade acaba por ser capturada pela légica do
Estado e é esvaziada do sentido comunitario anterior, retirando
seu carater de invencado de subjetividades auténomas. O dis-
curso de Estado se sobrepde a construcao da realidade como
evento constituinte, e o espaco publico é transformado em uma
continuidade dos aparatos de disciplinarizacdo do comum,
rompendo com a possibilidade da invencdo como linha de forca
na cartografia dos desejos que configurariam os novos espacos
da cidade.

Talvez, dos projetos mais significativos, ligados a esta monu-
mentalidade desejante dos construtivistas, esteja o de Vla-
dimir Tatlin, 0 Monumento a Terceira Internacional. Vejamos a
descricao do projeto:

0 monumento consistia em trés grandes corpos de vidro, sobre-
postos e fechados no invélucro de uma espiral de ferro: corpos
geométricos que deviam rodar sobre o préprio eixo com velocida-
des diversas. A parte inferior (um cubo), destinada a congressos,
conferéncias, assembléias legislativas, completaria uma volta
por ano. A do centro (uma piramide), sede do comité executivo e
da secretaria da Internacional, uma volta por més. A parte supe-
rior (um cilindro), reservada para a imprensa, a redacao de um
cotidiano e uma editora de manifestos, opUsculos e proclama-
cdes, uma volta por dia. No alto de tudo elevar-se-ia uma enorme
antena radiotelegrafica. (Ripellino, 1986, p. 118)

Uma maquete gigantesca deste monumento foi construida e
exposta ao longo da passagem de manifestacoes publicas e des-
files militares. Apesar de nunca ter sido realizado, 0 monumento
é uma demonstracdo significativa das pretensdes do projeto
construtivista e Tatlin segue sendo uma referéncia do pensamento
elaborado na direcdo de uma arte que visava o encontro e a cons-
trucéo de novas possibilidades de real sobre o/no espaco publico.

N6s nao podemos deixar de pensar sobre as realizacdes da arqui-
tetura modernista brasileira e o discurso concretista paulista.
Para além destes ja citados ecos do construtivismo, caberia dis-
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cutir aqui — cronologicamente — a relacdo com grupos posteriores
que irdo elaborar uma necessidade de interferéncia na producéao
de sentido do espaco publico.

A titulo de exemplo, poderiam ser ressaltadas as experiéncias
desenvolvidas por alguns grupos paulistas em meados da década
de 80 que utilizavam o espaco publico como circuito de interfe-
réncia e de arte. Podem ser citados, por exemplo: o0 Manga Rosa,
0 3N6s3 e o Viajou sem Passaporte. Esses grupos utilizavam espa-
cos inusitados e pouco convencionais para suas acoées — pracas,
outdoors, monumentos publicos etc. A questdo que esses grupos
colocavam, de maneira geral, era a problematizacao radical dos cir-
cuitos de arte e de seus limites seletivos, a auséncia da experiéncia
do olhar do publico, dos limites do que é o publico e do que pode ser
dito ou nomeado como publico. Segundo Taisa Helena P. Palhares,*
os pontos de articulacdo que aproximavam os grupos eram:

Apesar das diferencas entre eles, unia-os a visao de que o impor-
tante era recuperar a qualidade subversiva do gesto artistico,
capaz de instaurar uma crise no estado de normalidade vigente
mediante a introducdo de elementos estranhos em situacdes
cotidianas. As pessoas viam-se confrontadas de repente (e o
carater surpresa aqui é decisivo) com fatos insélitos que as
obrigavam a abandonar o estado de inconsciéncia e desatencdo
diante dessas situacdes. Muitas vezes, nao apenas individuos,
mas toda uma classe de profissionais era provocada a reagir. Por
exemplo, o grupo Viajou sem Passaporte, além das intervencoes
realizadas em linhas de 6nibus e ruas — como Trajetéria de um
Curativo, Trajetoria da Arvore e Trajetéria de um Palet6 —, efetuou
acOes em pecas teatrais que visavam desestruturar a relacdo
pré-estabelecida entre publico e atores, ocasionando a ira de
algumas companhias teatrais. (Palhares, 2003, p. 15)

Esses grupos, em sua maioria, agiam anonimamente, ndo assi-
navam o trabalho de maneiraindividual e trabalhavam enquanto
coletivos. A tentativa de romper com as maneiras de captura

4 Palhares, T.H.P. Anarquismo construtivo (?!). Jornal Nimero, n. 1, maio/jun. 2003,
USP, Sao Paulo.
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através das quais o circuito do mercado de arte estabeleceu
como parametros de valoracdo e juizos impeliu-os a radica-
lizacdo de um processo que pode ser lido como um evento de
resisténcia e de producéo de diferenca diante da légica de con-
formacao e controle dos aparatos de discurso do par estado/
mercado. O carater subversivo dos trabalhos aponta no sentido
de uma necessidade de se construir rachaduras, fendas, fres-
tas em meio a um espaco que, aparentemente, se tornou mero
propagador e repetidor de préaticas de controle. Tornar o espaco
publico novamente publico é salientar o real como uma cons-
trucdo que nao cessa de refazer. A tatica de uma apropriacdo
deste publico — completamente esquecido pelos produtores de
arte — revela um ato de poténcia em relacdo aos meios discur-
sivos de controle, fazendo vibrar linhas de forca em objetos e
espacos que nao se encontravam em condicao de emitir signi-
ficados para além dos pré-determinados pela pratica estatal.
Vejamos o exemplo desta acao:

A primeira “interversdo” urbana de 3N6s3 — grupo formado por
Hudilson Jr., Mario Ramiro e Rafael Franca — chamou-se Ensa-
camento. Na noite de 27 de abril de 1979, o grupo cobriu com
sacos de lixo a cabeca de 69 esculturas e monumentos publicos,
entre eles o Monumento as Bandeiras, de Brecheret, e a estatua
de Marechal Deodoro, na praca de mesmo nome. No dia seguinte,
anonimamente, ligaram para os principais jornais avisando sobre
a acao. A partir de entdo, o 3N6s3 passaria a utilizar a imprensa
como veiculo de circulacao de seus trabalhos [...] Naturalmente,
ver essas esculturas ensacadas deve ter causado estranhamento
nos transeuntes, que talvez nunca tivessem parado para observa-
las antes disso. Um encarte com 15 fotos mais um impresso de
notas de jornais foi editado pelo grupo como registro da inter-
vencao em dezembro do mesmo ano, o que torna clara a intencao
de abarcar o comportamento reativo das pessoas como parte
constitutiva do trabalho. (Palhares, 2003. p. 15)

Pode-se perceber o parentesco dessas acdes com o construti-
vismo russo do inicio do século por duas vias: a primeira € pela
légica do engajamento e mobilizacao e a segunda é a potencia-
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lizacdo do espaco plblico como espaco de criacdo e invencao.
O que a autora vai chamar de recuperacdo da atividade subver-
siva do gesto artistico se encontra no mesmo campo das acoes
construtivistas. Eles se permitiram abrir mao de um projeto
metafisico de arte em prol de uma légica utilitaria e pratica e
de sua aplicabilidade na area social. De alguma maneira, essas
intervencdes chamavam para a necessidade de se romper com
os elos elitistas que se formaram no chamado mercado de arte
ao longo dos anos 70/80 no Brasil e no mundo. Esta recuperacdo
é na verdade uma potencializacdo de atos de criacdo de dife-
renca em meio a um lugar onde a reproducao dos modelos e a
manutencao do status de artista vém em primeira mao.

0 segundo ponto a ser pensado a partir das utopias modernas: o
desenvolvimento da sociedade industrial no sentido de diminuir
a precariedade da vida do homem comum. A cidade moderna
atolou em meio as suas pretensoes. Os construtivistas russos
sofrem, neste sentido, do mesmo mal dos futuristas italianos:
a idéia de que uma solucao final estaria sendo realizada pelas
evolucdes industriais. Vale a pena citar aqui uma breve pas-
sagem do estudo de André Gorz,® sobre as transformacdes do
trabalho ao longo do dois Gltimos séculos:

A crise é importante, mas nédo se trata, de fato, de uma crise
econdmica e de sociedade. E a utopia que nutre as sociedades
industrias, ha dois séculos que se desfaz. [...] a visdo do futuro a
partir da qual uma civilizacado pauta seus projetos, ancora seus
fins ideais e suas esperancas. Quando uma utopia desmorona,
é toda a circulacao de valores que regulam a dinamica social e
o sentido de suas praticas que entra em crise. E esta crise que
vivemos. Prometia-nos, a utopia industrialista, que o desenvol-
vimento de forcas produtivas e a expansao da esfera econémica
liberariam a humanidade da pendria, da injustica e do mal-estar;
que lhe dariam, com o poder soberano de dominar a natureza, o
poder soberano de determinar a si mesma;que fariam do trabalho
a atividade demiurgica e ao mesmo tempo autopoiética, na qual

5 Gorz,A. Metamorfoses do trabalho: critica da razdo econdmica. Sdo Paulo: Anna-
blume, 2003.
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o aperfeicoamento incomparavelmente singular de cada um seria
reconhecido — direito e dever de todos a um sé tempo — como
parte da emancipacao de todos. (Gorz, 2003, p. 20)

A maneira pela qual o espaco publico foi tornado espaco de repro-
ducao do estado nos remete a légica industrial imposta sobre as
subjetividades e corpos, em prol de um ideal de sociedade que da
claros sinais de faléncia e impossibilidade de resolucao que seus
proéprios mecanismos impuseram sobre a constituicao do real, na
cidade, na sociedade e na cultura. A funcao autopoiética que ira
reaparecer nas acoes dos grupos de Sao Paulo, nos finais de 70,
inicio de 80, sera, talvez, um Gltimo e Unico elemento que se man-
tém diante do desfalecimento da ordem institucional de controle
baseada no modo de operacao industrial. A realidade, hoje, se
depara com outros elementos constituintes e com outras formas
e aparatos de controle — como ja fora amplamente discutido —,
que estabelecem outras forcas em jogo no campo da producéo de
sentido e diferenca no Império. Para tanto é necessario compre-
ender o ponto em que Gorz vai terminar seu raciocinio:

Da utopia, nada resta. Isto ndo quer dizer que tudo seja doravante
vao e que sb nos resta submeter-nos ao curso das coisas.

Isto quer dizer que é preciso mudar de utopia; pois, enquanto for-
mos prisioneiros daquela que se esvai, continuaremos incapazes
de aquilatar o potencial de liberacdo que a transformacédo em
curso contém e incapazes de ela imprimir um sentido apropriado.
(Gorz, 2003, p.20)

Nao devemos vilipendiar os utbpicos construtivistas e seus
desejos de construcdo de uma arte comum e criativa. O que é
significativo sdo os ecos destas experiéncias poéticas que se
propagam para além do esperado, e se transformam em instru-
mentos possiveis de acao diante das mudancas de sensibilida-
des e subjetividade pela qual a contemporaneidade se elabora.
A experiéncia destes anarco-construtivistas® de Sdo Paulo no

6 Como eles proprios se nomeavam, segundo o texto ja citado de Taisa Helena P.
Palhares.
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inicio da década de 80 sinaliza para a possibilidade de uma
invencdo utépica para além da utopia industrialista. A crise
pela qual se passa na atual contemporaneidade é da mesma
freqiéncia da crise pela qual estes grupos estavam passando.
Urge a necessidade de elaboracao e realizacdo de atos de resis-
téncia que venham a romper com a légica unilateral da razao
econdmica. E esses atos se dao no sentido de reativar o espaco
publico como espaco de criacdo. Atuar no espaco publico poten-
cializando e produzindo as diferencas que afirmam a vida.

BARRIO I
(Deambulario)

Deambular. Partir. Andar. Deslocar. Sair. Deambular. Mover.
Tocar. Cingir. Escapar. Deambulério: vocabulo escrito/inscrito
no/pelo/seu/meu/nossos corpos. Deambulério s6. Deambuldrio
lingua. Deambuléario: teus/meus corpo escrito, descrito, reescrito,
conscrito, redito, maldito, dito, dito, dito. Falando a fala do VIVO.
Falando a fala olvidada do ESTOU VIVO. Falando: Extremo. Corpo
extremo. Ponto extremo. Corpo onde é mais corpo. Corpo onde s6
pode ser corpo. Teus/meus corpo. Deambuldrio: intensidade da
singularidade. Conjunto de visées, sons, impressées. Conjunto de
residuos, dejetos, trajetos. Ndo-registro. Ndo-repito. Ndo-obje-
tivo. S6. Deambular. Andar sem. Andar sem nada. Andar sem nada
ir. Andar sem nada ir nenhum. Andar sem nada ir nenhum poder.
Andar poténcia. Andar poténcia de outros. Andar poténcia de
outra cidade. Andar em muitas cidades. Mesmo sendo a mesma,
sendo o mesmo outro, mesmo sendo a repeticdo, mesmo vol-
tando: andar: limite. Andar muitas cidades. Andar outras cidades.
Deambular. Esquecer que se é. S6 ser. Sé estar lancado na imensa
intensidade do maltiplo. Esquecer o sentido, a direcdo. Se lancar
no trajeto. Se lancar no corpo. Suprimir qualquer registro. Suprimir
qualquer narrativa. S6 estar na EXPERIENCIA. Ser EXPERIENCIA.
Imersdo. Imersdo singularizante. Poténcia do é-corpo. Dispensar
todos os suportes. A cidade: um suporte. Dispensar a cidade. S6
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andar. Deslocar-se. Andar corpo. Ser corpo em movimento. Ser
movimento. O que pode um corpo? Andar, deslocar-se, singula-
rizar os espacos, perder 0os espacos, experienciar a experiéncia
dos espacos. Limite: tempo. Corpo lancado no tempo. Instante.
Instantaneidade. Intensidade do instante. A cada instante quan-
tificar os instantes. Unica cronologia possivel: intensidade expe-
rienciada ou limite do limite. Corpo. Supressdo completa. Imersédo
total. Traicdo. S6 trajeto. S6 corpo sé. Producdo de subjetividade
singular. Singularizacdo do tempo, da intensidade, da agoridade.
Resistir corpo. Insistir experiéncia. Deambular. Deambulério:
imers@o na invencdo de uma lingua outra, inventario de possibi-
lidades impossiveis, experimentacdo da necessidade da experi-
éncia. Delirio deambulatério: invencdo de linguas outras. Delirar.
Andar. Corpo singular movimento. Movimento do/no movimento.
Movimento como acdo. Acdo na/da acao: corpo. Teus/Meus corpo.
Escrever-se/Inscrever-se. Andar. Deambular. Deambuldrio.

4 dias. 4noites.

1970, maio ou junho. Um corpo sai de seu quarto. Depois de
alguns dias fumando a lendaria manga rosa,” um corpo sai. Vai
deambular. Desloca-se de seu quarto no antigo Solar da Fossa,
caminha. Deixa para tras ainércia, se pde em movimento. Ndo se
trata de um movimento qualquer. Trata-se de buscar uma expe-
riéncia radical. Trata-se de tentar alcancar o que poderia ser
tratado como um trabalho de arte sem precedentes. Alcancar a
radicalidade méaxima a partir da experiéncia. Deambulario. Um
corpo lancado no trajeto. Um trajeto qualquer. Trata-se da expe-
rienciacdo do movimento, do corpo em movimento, do corpo vivo.
Mas trata-se, prioritariamente, de um acontecimento da ordem
do subjetivo. A producao de uma subjetividade completamente
singular. A criacao de uma lingua prépria: deambulario. O corpo
transformado em uma lingua prépria, realizando uma fala Gnica.

7 Certo tipo de maconha, de alta qualidade, muito utilizada na época.
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Fazer do corpo uma inscricdo. Uma inscricao baseada na instan-
taneidade, na sua capacidade de experienciar cada intensidade
do instante, cada instante como se fosse um ultimo e Unico
ponto sem retorno, sem volta. Caminhar. Deambular durante
quatro dias e quatro noites. Sem nenhum a priori especifico,
sem nenhum trajeto especifico, sem nenhum retorno possivel.
Experimentar o limite. Quatro dias e quatro noites porque nao
era possivel mais, porque era o limite, era a extensdo maxima
da intensidade suportéavel pelo corpo, a afirmacao do corpo em
toda sua intensidade. O corpo é o caminho.

Artur Barrio tinha como principal pretenséo realizar uma expe-
riéncia absolutamente radical. Fazer algo distinto de todas suas
experiéncias anteriores. Desejava romper com a dependéncia
do registro, realizar uma imersao completa na experiéncia. Sem
nenhum tipo de mediacao, sem nenhum tipo de suporte ou apa-
rato. S6 o seu corpo e a radicalidade expressa do real. Buscava
fazer algo que o singularizasse — dai um dos motivos que irdo
dar um carater marcadamente subjetivo & experiéncia. O rom-
pimento deveria ser geral e total em relacdo a qualquer outra
expectativa que ndo fosse a intensidade da experiéncia per si.
Barrio tinha consciéncia — pelo menos num certo nivel — do
perigo que estava correndo. Os limites estavam sendo testados.
Mas, para ele, 0 mais significativo ndo era o teste ou a avaliacdo
dos limites, mas, sim, a experienciacao radical da experiéncia.
Nao se tratava de um laboratério existencial, algo da ordem
do teatral, onde os gestos seguem a algum tipo de encenacéao
prévia, algum tipo de desenho anteriormente definido. Trata-se
de uma imersao radical no real, real esse produzido por uma
poténcia afirmativa do real, ou seja, na experienciacao da expe-
riéncia no/pelo/através do corpo. O corpo serd a medida — do
limite e da intensidade — onde a experiéncia ira se tornar real.
E no corpo que o real se torna pratica do real, realidade. O corpo
é tornado entao, campo do acontecimento. E o acontecimento &
aradical experienciacdo da experiéncia de estar vivo.
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Para a critica e historiadora de arte Cecilia Cotrim, a idéia de
experiéncia presente na poética de Barrio se aproxima do pen-
samento estético dos roméanticos alemaes do inicio do XIX:

Em certas manifestacdes estéticas contemporaneas ha énfase
no fluxo entre arte e vida, aspecto que levaria imediatamente
a nocao de experiéncia que surge no romantismo alemao, em
torno da pintura de paisagem de Carus e Caspar David Friederich:
do relato da deambulacao de Artur Barrio pelas ruas do Rio de
Janeiro,em 1970, ao relato de viagem de Carl Gustav Carus e Cas-
par David Friederich a Ilha de Rugen, 1819. “O meu trabalho foi
uma maceracao, foi longo. Uma maceracao do tempo, da percep-
cdo, da subjetividade”, diz Barrio. (Cotrim, 2003, p. 53-54)

O que Cecilia aponta aqui € uma questdo que ganha as vezes
um carater de tabu na histéria da arte institucional: a relacao
entre arte e vida é um legado setorizado dos anos 60/70 e nao
€ encontrado em nenhum dos outros momentos histéricos da
arte. E claro que, a tentativa de esquadrinhar cronologicamente
esses acontecimentos, conota uma desqualificacdo dessa rela-
cao tao significativa para os atos de criac@o dos produtores de
arte. No entanto, o que pode ser pensado aqui, € que a nocao
de experiéncia assinalada pelos pintores Caspar David Friede-
rich e Carl Gustav Carus é de ordem semelhante, mas nao é a
mesma presente nos trabalhos de Barrio. A realizacao dos flu-
x0s poéticos presentes em ambos chega a niveis de intensidade
préximos, mas o trabalho de Barrio sera bastante singular na
maneira de tratar os mesmos aspectos.

Para Barrio, a imersao coloca um nivel de qualificacdo do expe-
rienciado que tornaimpossivel qualquer possibilidade de um dis-
tanciamento idealista, que busca sentir as impressoes do evento
da natureza. Nao existe espaco para nenhum tipo de sublime
kantiano no trabalho de Barrio. A aventura de Barrio € uma aven-
tura comum. O gesto de Barrio é uma imersao no real enquanto
realizacao patética do real. Barrio se aproxima muito mais aos
degredados e marinheiros dos primeiros momentos do processo
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colonizador europeu no século XVI: trata-se de trabalho. E uma
experiéncia mundana, uma luta banal pela vivificacao do vivo,um
encontro com o outro, o outro que se repete mas nao € o mesmo,
o outro-intenso do comum. N&o existe um espaco para um olhar
de autor, o ponto de vista do artista, o toque do génio sensivel
sobre o sublime ou uma experiéncia enquanto fruto de um génio
sensivel diante do impacto do sublime experimentado. Nao é
uma experiéncia da natureza ou do natural, através de uma vivi-
ficacdo de suas emanacdes e sensacdes. Nao é um sentimento
transcrito para nenhum tipo de narracdo ou descricdo. E uma
imersdo. Uma imersédo do que ha de mais comum: a experiéncia
radical de vivificacdo da vida. A poténcia real de se estar vivo.

A experiéncia — a vida-na-terra [Erdlebenerlebnis], nos termos
da pintura de paisagem roméntica — é quase diametralmente o
oposto do que se pode pensar em relacdo ao acontecimento que
Barrio deseja assinalar. A materialidade da experiéncia de Bar-
rio nos remete ao corpo em toda sua poténcia de singularizacao.
O encontro realizado entre o corpo e o trajeto é da ordem do
constituinte, do porvir. Nao ha uma finalidade transcendental
possivel. H4 um relacao direta com o fim comum que se realiza
no espaco/tempo do trajeto/intensidade do acontecimento. A
terra, o encontro do corpo com o trajeto, é transfigurada pelo
movimento da experiéncia. A terra nao é um suporte, ela € um
ato, um meio em movimento constante, que se configura no
corpo-trajeto. A (nica inscricao possivel reside no encontro. A
inscricao € o residuo do trajeto, é o trajeto do trajeto no corpo.
O corpo no/como meio traduzido/traido pelos residuos de tra-
jetos intensos. Barrio tem em seu corpo o devir-terra a partir de
seus deslocamentos. A deambulacao € uma maneira de desau-
tomatizar o caminhar — a exemplo dos surrealistas com sua
escrita automatica. Deambular significar entéo, ser lancado de
encontro ao acontecimento, consumar o corpo como trajeto e o
trajeto como corpo, escapar ao significado unitério, unilateral,
e experienciar experiéncias reais. O que se estd chamando aqui
de real, nao condiz com a discussao levantada por Lacan via
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Foster.? O real aqui é pensado como poténcia delirante, capa-
cidade afetiva dos corpos e encontro de multiplicidades singu-
lares. O real como um acontecimento constituido pelos movi-
mentos. Nao se trata de revelar uma experiéncia real do real.
Trata-se de realizar o real enquanto atualizacédo de cada ato, de
cada instante, de cada intensidade. Barrio tenta descrever esse
processo em entrevista realizada em 2001:°

Cecilia — E cada segmento levava a outro?
Barrio — Era uma etapa, exatamente.
Cecilia — Quando vocé chegava ali, a associacao...

Barrio — Era outro segmento do percurso. Entédo, eu penso que
nesse tempo que eu fiquei incubado — fiquei queimando fumo
durante trés dias, 0 “manga rosa” — houve uma estruturacao do
caminho a seguir, no exterior.

Camillo - E esse limite, entre seguir para um outro segmento e
interromper, era constantemente presente para vocé? “Daqui eu
tenho que ir para esse outro segmento ou vou em frente?”

Barrio — Nao. Era algo que terminava. Era algo como... bom, eu
bebi um gole de café ha pouco, agora vou dar outro gole. E assim
vai... [...] Havia um desdobramento constante e continuo. Nao
havia controle. (Barrio, 2001, p.83)

Cada gesto e cada acado — tal como tomar um gole de café — é
lancado nesta intensidade palpavel do real. O real é a repeticao
do comum, e, no caso desta experiéncia, é a repeticdo do comum
enquanto processo de singularizacao. Singularizar é o ato atua-
lizado no/pelo corpo. O corpo sera entdo a instancia comum do
real, e o real, uma série de configuracdes multiplas em processo
de diferenciacao. O que Barrio estd nomeando como segmento,

8 Foster, H. The Return of the Real:the avant-guarde at the end of century. Londres:
MIT Press, 1996.

9 Reis, P; Basbaum R.; Resende; R. Panorama de arte brasileira 2001. Sao Paulo:
MAM, 2001. Essa entrevista foi realizada por Cecilia Cotrim, Luis Camillo Osério,
Ricardo Basbaum. Ricardo Resende e Gléria Ferreira.
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é a intensidade de cada instante percorrido. O trajeto é trans-
formado na constante e mdltipla atualizacdo destas intensi-
dades. O segmento nao é um fim. O segmento é a necessidade
de seguir-se deslocando, de permanecer-se em movimento.
N&o existe uma causa, ou um regime de causalidade, ha o jogo
das intensidades singulares e sucessivas. Cada segmento leva a
outro, mas estéa fora de qualquer possibilidade causal. Ele esta
em pleno movimento, em total deslocamento, entédo, quando se
fixa, se fixa em um pequeno momento, para logo apés se lancar
novamente. E nesse momento onde se da o breve encontro entre
o corpo e o instante. E esse encontro é da ordem da intensidade,
intensidade que se projeta em cada segmento, sem distincao.
Assim,anocao de movimentos precedido de impulso causal,nao
é suficiente para ler a experiéncia da deambulacéao delirante de
Barrio. A maneira pela qual ele vai estabelecer impulsos sequ-
éncias em seu trajeto, esta ligado a um dispositivo subjetivo,
gue nao se resume a determinar os fins ou finalidades do deslo-
camento, mas, sim, a criar um estofo poético, gerar uma potén-
cia experiencial intensiva, que ird lanca-lo na necessidade do
deslocamento. Necessidade essa da ordem do peremptério, do
constitutivo do real, da atualizacao da pulsao poética criativa.
A experiéncia passa a ser entao, um acontecimento elaborado
na materialidade da necessidade do trabalho.

Essa materialidade aponta, paradoxalmente, no sentido da sen-
sacdo de limite, na discussao sobre a extensdo da experiéncia.
Luis Camillo Osoério coloca a questao da relacao com o limite,
limite do corpo, da morte, da vida através da exaustao fisica e
psiquica pela qual passa Barrio em sua deambulacao. Vejamos
como se desenvolve este debate:

Barrio — [...] Nao sei, foi um processo meio estranho. Agora,
a pessoa que nao se alimenta, quando faz jejum, comeca a ter
determinadas percepcdes. A pessoa que se desgasta fisicamente
comeca a ter certas percepc¢odes. A coisa ndo é s6 a droga, mas
também esse processo de jejum, do ndo se alimentar, do cons-
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tante esforco fisico. Quando Camillo fala da morte como objetivo
final, aparentemente...

Camillo — Nao como objetivo, mas como possibilidade.
Barrio — Sim, como tudo, nao é?

Camillo — Nao, se vocé estd num atelié pintando, a morte nao é
uma questdo. Mas se o cara esta ali diante de uma procissao
rebelada, ela € uma possibilidade. Se vocé esta andando na rua
quatro dias e quatro noites, sem alimentacao, e num processo de
convulsdo interna muito forte...

Barrio — Sim, mas a procura, nesse processo, era chegar a algo
que se abrisse para outra dimensdo, em termos de arte. Entéao,
havia o aspecto da vida.

Camillo - Claro, eu acho que o objetivo era a vida, mas vocé teve
que passar por esse limite, até concreto, de certa maneira.

Barrio — Sim, dai a questéo. Por qué, e por que dessa maneira?
Ha perguntas. Eu queria alcancar um certo nivel de percepcao,
para transforméa-lo em criacdo. Mas ai também seria desvendar
todo um aspecto do mundo da arte. De onde vem a criac@o? A pr6-
pria ciéncia jamais conseguiu desvendar isso. Mas ha uma falha
imensa, e, o que resultou desses 4 dias 4 noites, finalmente, foi
algo que, apesar de ter sido feito e realizado, ndo teve o resultado
esperado. A coisa teve outros, sumos, fluidos, processos. (Barrio,
2001, p. 83-84)

O limite é 0 jogo entre a vida e a morte. O limite é a experiéncia.
E essaexperiéncia é o trajeto ténue entre vida e morte. Barrio vai
afirmar o vivo, a vida, as linhas de forca que estao presentes no
que estavivo. E o trabalho vivo diante do trabalho morto. Ele opta
por se lancar na intensidade do que esta vivo. Nao se trata de
uma negacao ou de uma negatividade da vida, e nem tao pouco
uma apologia da mortificacdo. Por mais que alguns trabalhos
de Barrio estejam completamente associados a niveis orgéni-
cos de putrefacao, ou dejetos e elementos oriundos deles, ou
estando em processo de decomposicao, a materialidade é seu
meio poético de afirmacao davida, de explicitacdo — justamente
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por se tratar de dejetos, restos, falhas, riscos, rastros e tracos
de processos organicos — do que estéa vivo em toda sua carga e
poténcia de vida. O dilaceramento presente nesses trabalhos
expde toda a materialidade pertencente a esses materiais. E ai
que eles se tornam mais vivos do que nunca: as linhas de forca
sao atualizadas em sua pulséo poética.

Adeambulacaoimprime em seu percursoum senso docomum, e
ocomum,aqui,éavida.De certamaneira, Barrio explicitaem sua
experiéncia a necessidade de afirmar a vida em detrimento de
um simples viver: A ressignificacéo criada pelos trajetos, expoe
a poténcia de cada gesto, as forcas criativas presentes em cada
momento, em cada acdo. O comum é distinto da simplificacao
ou da banalidade da repeticdo do mesmo — Barrio torna-se mul-
tidao, em detrimento de seus devires reativos de massa. Esse é
um ponto significativo de atualizacdo de um sentido poético/
politico do trabalho de Barrio. De certa maneira, quando Barrio
se lanca nessa experiéncia, ele esté explicitando — mesmo de
maneira indireta — as ameacas de controle, constrangimento
e conformacdo, das subjetividades contemporédneas. Existe
um enfrentamento com as forcas colonizadoras do biopoder.
Trata-se de apostar na biopoténcia, na capacidade constituinte
de poténcias corporais que possam criar outras subjetivida-
des, processos de singularizacdo subjetivas que expressem a
diferenca como elemento comum. E a luta de uma multidao, e
Barrio € uma multidao. Nao se trata de algo reativo, algo que
se encontra ligado a um projeto politico particular. Barrio nao
exercia nenhuma pretensao exclusivamente politica — no sen-
tido fechado de um programa — quando se lanca na realizacdo
de seus trabalhos. Ele age por necessidade. E essa necessidade
é a manifestacao do desejo do outro, da afirmacéo da vida, da
quebra de regimes de controle, e da ordem da invencédo de uma
outra subjetividade realizavel. E a necessidade de resistir, de
insistir em uma outra dobra, em outros devires, em suma, na
realizacdo da poténcia afirmativa e constituinte da vida. E é isso
que o coloca fora do tempo cronolégico, e o lanca na espiral da
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contemporaneidade. A materialidade corporal é exposta como
elemento afirmativo: viver é tornar-se experiéncia, é experimen-
tar os limites de construcao de realidades, é jogar-se no voértice
do gesto. Criar a situacdo de experiéncia, é experimentar a radi-
calidade de estar vivo.

A deambulacédo é uma danca sobre os limites. Ela estabelece
vetores duplos de significacdo. Por um lado, o trabalho de redu-
cao ao comum, ao corpo — em toda sua capacidade de singula-
rizacdo —, e por outro, a extensdo da cartografia de intensidade
presente no trajeto pela cidade. Barrio vai trabalhar a simulta-
neidade dessas intencdes. Quando Luis Camillo Osério propde
uma aproximacao com a Experiéncia N. 2, de Flavio de Carva-
lho, Barrio faz questdo de distinguir os objetivos presentes em
ambas as experiéncias. Vejamos como se da o debate:

Camillo — Barrio sabe o que esse trabalho me lembra? A Experién-
cia N. 2, do Flavio de Carvalho.

Barrio — E, mas la é objetivo, porque ele parte frontalmente contra
algo, real. Nao parte contra a propria subjetividade. A subjetividade
dele existe em funcéo da objetividade que esta presente. [...]

Camillo — Mas o que me fazlembrar a Experiéncia N. 2 é o seguinte:
o Flavio de Carvalho esta andando num 6nibus, vé uma passeata,
uma procissao, salta, pega um chapéu verde, veste esse chapéu e
entra no comicio. E a sensacdo que se tem, ao se ler a narracao do
episédio, é de que, a cada minuto, ele ia reagindo, em funcao do
que estava acontecendo.

Barrio — E que ele tinha provocado.

Camillo — E o limite € a morte dele. E o que me interessa, e que é,de
certa maneira, proximo ao seu trabalho, é que o limite ndo é a arte,
mas a vida. Ele ndo faz nenhuma referéncia a discusséo da arte.

Barrio — Mas ai é que me pergunto: primeiro, esse ato é reativo.
Ele provoca e tem uma reacéo imediata que ndo sabe qual é, mas
que, mais ou menos, entenderia de onde viria; eu ndo. 0 4 dias 4 noi-
tes ndo tem isso, essa reacao. Nao se da a partir de uma inteligén-
cia reativa. E extremamente solitario. A (inica reacdo que poderia
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haver em relacao aos meus atos seria do meu préprio corpo, que
desgastado. Agora, o artista que rompe com certas barreiras con-
dicionadas ao meio, ao contexto da época — e o Flavio corre esse
risco também — é passivel de sofrer uma série de coisas. Com um
Gauguin ou, enfim, aqui no Brasil, um Hélio Oiticica. (Barrio, 2001,
p.82)

As duas primeiras distincdes sao do campo da relacao obje-
tividade/subjetividade e da consciéncia do ato de arte. Barrio
destaca a relacao objetiva que a proposta de Flavio assume.
A contraposicao e o desafio frontal da experiéncia de Flavio
reforcariam o carater reativo do trabalho, tornando-o objetivo.
Reativo aqui subentende-se como a frontalidade objetiva pre-
sente no sentido do trabalho — ele tem como leitmotiv, a reacao
a uma situacdo dada: a procissao. Para Barrio, a objetividade é
0 oposto ao que ele pretendia com o seu trabalho. A nocéo de
subjetividade, no sentido de uma auséncia prévia de objetivo
e de frontalidade, sdo elementos de distincao entre as duas
acoes. Outro ponto é a da consciéncia do ato artistico. Barrio
tinha como impulso poético uma postura de busca de uma
experiéncia artistica totalmente singular, enquanto a discussao
de Flavio primava pela discussao dos limites do sentimento
religioso coletivo. Apesar de Barrio estar totalmente consciente
de seu ato, existe um desgaste proposto pelo acaso e pela
crueza da acao do tempo que o coloca refém do acontecimento,
no mesmo sentido que o ocorre com Flavio. Ambos alcancam,
indiferente de seus pressupostos anteriores, o encontro com
a impossibilidade de quantificar e qualificar qualquer causali-
dade possivel. A exposicao e a disposicao corporal de ambas as
experiéncias, constituem um jogo de limites — como colocava
Luis Camillo Osério — e de poténcias. Os limites dizem respeito
aacao do tempo no corpo, do acontecimento no corpo, a experi-
éncia da superficialidade estdica experimentada pelo/no/sobre
o corpo. As poténcias sao relativas ao corpo em movimento, aos
trajetos inscritos na acdo do corpo, meméria atualizada como
vida vivida ou vivivel. Ambos — limites e poténcia — sdo para os
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dois trabalhos caracteristicas afirmativas da vida em movi-
mento, ou do movimento da vida em plena acdo constituinte
de singularidades. Para além de qualquer projeto, pressuposto
ou programa, o que ocorre € um encontro de duas experiéncias
entremeadas por sentidos afirmativos de vida, em toda sua
materialidade corporal, seus movimentos, seus tempos e suas
forcas. Sigamos um pouco mais com a discussao:

Barrio — Para mim esse gesto estava ligado a arte. Claro que
estava também ligado ao processo de vida, tudo isso & muito
mesclado... Agora, o meu trabalho foi uma maceracao, foi longo.
Uma macerac¢ao do tempo, da percepcéao, da subjetividade... algo
incompreensivel. Visto de fora, era simplesmente uma pessoa
comum andando pela rua. No tempo, a coisa foi sofrendo algum
desgaste. Ja o Flavio fez algo bem impactante. [...] E, no caso
do Flavio de Carvalho, ele entra num processo em que se situa
também como transeunte. Eu acho um pouco cristdo: ao mesmo
tempo em que ataco, eu posso receber uma reacao contraria. Ele
esta ali provocando, mas também exposto, e isso é de muita cora-
gem, acho eu.

Camillo — No caso dele, como vocé falou, ha algo de religioso de
martirizacado, que é dele mesmo e da situacdo que ele estava
querendo provocar, revelar, que é nossa religiosidade coletiva. [...]
Mas, enfim, o fato dele entrar num 6nibus e ter essa percepcéo, isso
coloca para ele um objetivo. No seu caso, vocé, ao sair de casa...

Barrio — Nao, Nao é “ao sair”. Na época, eu morava no Solar da
Fossa, onde hoje é o Rio Sul. E fiquei varios dias ali, pensando de
que maneira eu... entdo houve um dado momento, que foi o inicio
desse processo, digamos assim... Bem cedo, de manha, eu sai,
caminhei, fui até a orla da Lagoa Rodrigo de Freitas, fiz um per-
curso sem objetivo, mas interiormente havia um objetivo, isso que
é estranho. Havia um comportamento de seguir varios segmentos
pontuais. (Barrio, 2001, p. 83)

A relacao com o meio espacial — a cidade — explode a possibili-
dade de um sentido linear. A l6gica do contagio se imp6e como
jogo do acaso presente aos encontros. O espaco da cidade é o
espaco do acaso, do jogo. Por mais que os caminhos sejam, a
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todo momento, reificados, realocados como espacos ja conhe-
cidos, a arte de deambular é a disponibilidade para o jogo do
acaso. O deambular — andar sem destino prévio, transitar sem
ponto de chegada ou partida — ndo deseja a construcao de
narrativas determinadas, ou pré-determinadas. O acaso é um
elemento constituinte da deambulacdo. A cidade, em ambos
trabalhos, deve ser pensada como suporte para a experiéncia.

Se a narrativa de Flavio é sublinhada pela necessidade de
dar conta de um dialogo filoséfico e psicanalitico com Freud,
Barrio ird se lancar na impossibilidade do discurso linear, no
fragmento e na descontinuidade. Ambos estao jogando com
0 acaso, ambos estdo lancando seus corpos na experiéncia,
ambos sdo transformados em acontecimento pela experiéncia
que transcorrem. Flavio em sua tentativa de construcéo nar-
rativa, quase cientifica, explicita a poténcia do acontecimento
em sua acdo corporal. A narrativa de Flavio age no gap entre a
experiéncia propriamente dita, e o projeto ou a proposta inicial.
E nesse espaco, nesse entre, que ela se torna mais significativa.
Sem duvida, a narrativa ganha um carater de residuo. Contudo,
ela deve ser pensada para além dos limites de sua pretensao
inicial, mas sim, como um signo do/em deslocamento, deslo-
cando-se em meio a estrutura da experiéncia.

No caso de Barrio, o caderno-livro — realizado em 1978, quase
dez ap6s a experiéncia de deambulacao — foi uma pretensao
inicial que perdeu importancia no momento seguinte. Ele ficou
em branco.'® Na verdade, eles — os cadernos-livros — ainda fun-
cionam dentro da clave de registros e estao repletos de tentati-
vas descritivas do processo experimentado. Barrio, os vé ainda
como registros do qual ele tenta se livrar:

Eu, pouco a pouco, fui me desfazendo dos suportes, restaram sé
os cadernos-livros. Nesse processo do 4 dias 4 noites, houve a
consciéncia de um rompimento com essa tradicdo que fazia parte

10 Como ele pontua no inicio da entrevista citada anteriormente (ver nota 9).
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de mim, da minha cultura, do meu nascer, da minha relacdo com o
mundo. Havia a consciéncia dessa ruptura, e a ruptura com a tra-
dicdo é que cria a grande anglstia. Justamente ai eu deixava um
terreno sélido, o suporte, pelo aspecto da aventura ou do noma-
dismo. Entéo, ha essa ruptura. Evidentemente, tudo isso acarreta
um esgarcamento, um choque muito violento. (Barrio, 2001, p. 88)

Todo produto de arte é fruto de uma acao de trabalho. A maneira
pela qual o produtor de arte vai singularizar determinado objeto
ao longo de seu processo de criacdo € o que vai dar um estatuto
de arte ao seu produto. A utilidade, no caso da experiéncia de
arte, & o proprio ato de se experimentar a experiéncia de sin-
gularizacado do objeto de arte. O problema é que, na contempo-
raneidade, estas antigas fronteiras de sustentacao do objeto
de arte como produto per si, ndo sdao mais viaveis. O objeto
de arte nao consolida nenhum interesse fundamental em si
mesmo. Ele é, de alguma maneira, signo de um trabalho morto."
Sdo os processos, ou as deflagracdées, como propde Barrio,?
gue sao poténcias para os processos na contemporaneidade.
A partir dai surge a nocao de dejeto, ou seja, o objeto que perde
sua objetividade em prol do movimento da acao de arte. Os
cadernos-livros de Barrio sdo um bom exemplo para se pensar
essas atuais singularizacdes. O deslocamento de foco, se da
pelos processos que ndo podem mais ser reduzidos a pequenas
objetivacdes de um processo que ndo se consumiu. Barrio vai
afirmar em seu caderno-livro de 1978 — relativo ao 4 dias 4 noi-
tes — o carater singular do trabalho sobre/no/pelo corpo:

Para finalizar direi algo referente ao corpo no referente a realidade
latino-americana e especificamente a brasileira: o confronto do
corpo, do fazer, é obviamente uma caracteristica do terceiro mundo
por justamente sermos economicamente subdesenvolvidos e jus-
tamente por isso mesmo o corpo estd muito mais presente em
qualquer tipo de acdo do que em qualquer pais superindustriali-

11 Para o conceito de Trabalho Morto ver Negri, A. Kairés, alma Vénus, multitudo.
Rio de Janeiro: DP&A, 2003.
12 Vernota 9.



266 Cidade Ocupada

zado conseqlientemente superorganizado, sendo vejamos: numa
obra, ao mesmo tempo que sdo utilizados os Ultimos tipos de
maquinas, coabita ao lado dessa perfeicdo tecnolégica o trabalho
bracal nos seus aspectos mais primarios, & incrivel que o estagio
primario do trabalho ou seja carregar com as proprias maos enor-
mes calhaus (como na idade da pedra) coabita/ e simultaneamente
(sic) com as mais avancadas maquinas de nossa época. No plano
artistico podemos ver que Flavio de Carvalho nos idos 50 ja tinha
uma atitude no sentido do corpo, ou seja a consciéncia do corpo e
ai vemos que o processo brasileiro nada tem haver com a body art
(arte do corpo) [...] portanto nao vejo a body art como celebracao do
corpo mas justamente a negacéo total do préprio, uma regressao;
é a negacdo da vida........ a crianca se autodilacera para que seus
pais aflitos a confortem em seus bracos..........c........

UFFFFAAAAAAAAAA. ..o No Brasil o corpo ainda sua.
Barrio, agosto de 1978. (Barrio, 1978/2002, p.157-158)

Para além dos presentes ecos dos discursos de época — a nocao
de trabalho fordista, o subdesenvolvimento, a presenca de uma
brasilidade tomada através da falta, do primitivo, entre outros
elementos — o texto-delirio-narrativo de Barrio explicita o cara-
ter do trabalho como elo constituinte da acdo, e demonstra a
implacabilidade do corpo na experiéncia. A referéncia a Flavio
de Carvalho acentua o desejo de pensar as particularidades
no tratamento do corpo no caldo cultural brasileiro. Contudo,
o texto ganha maior forca no momento em que a afirmacao do
corpo escapa a territorializacdes e aponta no sentido da afir-
macao da vida. Barrio parece ser um leitor de primeira mao dos
fendmenos de controle que o corpo atual esta inserido. Contra
o lugar do biopoder, Barrio segue afirmando a poténcia consti-
tuinte do corpo, as forcas de afirmacao da vida no/pelo corpo, a
necessidade de uma luta corporal pelo corpo.

As taticas de resisténcia desenvolvidas pelos produtores de arte
na contemporaneidade apontam no sentido de desqualificar a
pretensao a unidade centralizadora e objetiva do objeto de arte,
para apontar no sentido do deslocamento delirante dos dejetos
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de arte. O que acontece hoje, em termos de processos de criacao,
esta intimamente ligado a elaboracdes de subjetividades criati-
vas que afirmem a vida vivida e vivivel, em primeiro plano, dai a
constante repeticdo de processos de diferenciacdo nos corpos
atuantes. Muitos dos produtores de arte na contemporaneidade
trairam o desejo pela busca do ser enquanto tal. Esse ato de trai-
cao vem imbuido de um sentido de vida produtor de poténcias
de singularizacao. Afirmar a vida em sua corporeidade é afirmar
o real como produtor/producéo de diferenca. Barrio € um traidor
da unidade por necessidade. Seus trajetos sdo poténcias afirma-
tivas da vida que emanam processos de singularizacédo por todo
caldo cultural brasileiro. E impossivel pensar a contemporanei-
dade sem a imersao criativa do universo poético de Barrio.

4 dias 4 noites € uma linha de forca potente que ird — de maneira
direta ou indireta — realizar-se como vetor constituinte, nas mais
variadas acoes dos grupos, coletivos e produtores de arte atu-
ais na contemporaneidade. Barrio é criador de outras linguas:
o deambuléario da multidao. Ele fala a lingua que é corpo. Trai a
lingua, trai o corpo, afirmando um outro corpo, uma outra lin-
gua. Ele realiza um real onde s6 existia uma pequena sombra de
vida. Ele imerge por que é necessario. Ele rompe e atua por que
é necessario. Ele resiste, insiste, cria e afirma a vida por que é
necessario. Realiza em sua luta corporal, solitaria, justa, menor,
a capacidade de criacao de uma outra subjetividade, uma sub-
jetividade diversa, diferencial, que escape as modulacdes dos
controles contemporéneos e de suas instituicées de reproducao.
Seu trabalho resiste e insiste na/pela/como vida.
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Segundo as palavras do préprio Alexandre Vogler,' eles néo
pensavam — e nao desejavam, de maneira direta — a entrada
em nenhum circuito de arte institucional, quando organizaram
as ocupacodes propostas no Atrocidades Maravilhosas. Mui-
tos deles ndo imaginavam qualquer possibilidade de dialogo
ou relacao com circuitos de galerias, museus ou mostras que
tivessem algum tipo de importancia para o institucional circuito
de arte. A grande expectativa deles girava em torno da recepcao
de midia e publico da cidade. Para eles, o trabalho se realizaria
no impacto sobre a midia ndao-especializada, sendo transfor-
mado em um evento sui generis em meio a paisagem urbana,
criando ruido e estranhamento. Mas o que aconteceu, na reali-
dade, foi uma pequena repercussao nesses meios. E de maneira
surpreendente, o circuito de arte institucional recebeu bem a
iniciativa. O primeiro sinal concreto foi o convite para a partici-
pacao do Panorama de Arte Brasileira de 2001, organizado pelo
MAM de Sao Paulo. Deve-se levar em conta que esse Panorama
tem caracteristicas bastante singulares. A primeira delas € uma
curadoria coletiva, que conseguiu nao estar unicamente ligada
ao eixo Rio-Sao Paulo, e ter em seu perfil a prioridade de produ-

1 Essa e algumas outras informacdes foram obtidas através de entrevistas, didlogos
e discussdes com os produtores de arte citados. O autor participou, com seu trabalho
coletivo Hapax, das trés edicdes do Panorama — Sao Paulo, Rio de Janeiro e Salvador —
como parte integrante das proposicdes do agenciamento Atrocidades Maravilhosas.
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tores de arte. A curadoria ndo era basicamente composta por
criticos ou pessoas exclusivamente associadas a interesses do
mercado de arte. Os trés curadores — Ricardo Basbaum, Paulo
Reis e Ricardo Resende — priorizaram em suas escolhas grupos,
coletivos ou produtores de arte que tivessem trabalhos ligados
a acdes de rua, a intervencdes em espaco pulblico, ou que sim-
plesmente tangenciassem dialogos com o publico, enquanto
participador da acdo de arte. Claro que havia producdes mais
ligadas ao mercado e/ou artistas j& estabelecidos, mas o que
soa mais interessante é o risco assumido pela linha curatorial:
os limites entre o desejo de objetividade de olhares intimamente
associados a légica da causalidade final das formas entra em
choque com a efemeridade das acdes e o deslizamento produ-
zido por elas em relacao aos campos e areas de producao de
sentido de arte. O perigo de um desejo de recepcao direcionado
e pré-estabelecido perde sua funcdo. Alguns criticos mais
conservadores atacaram com suas resenhas a iniciativa. Essa
guestao ndao merece aqui mais do que uma linha. O ponto inte-
ressante é ver a forma pela qual iniciativas tao tencionadas em
suas relacdes com o campo institucional conseguiram manter
coeréncia e poténcia suficientes para constituirem suas acoes.
O Panorama de 2001 alcancou — sem davida — o mérito de ter
sido realizado para além das dicotomias e tensdes presentes
em sua producao. As palavras de Basbaum podem ser esclare-
cedoras do sentido para o qual aponta este antagonismo:

Talvez um primeiro balanco que se possa fazer da presenca de
diversas estratégias coordenadas por artistas no atual momento
da arte brasileira [...] deva passar pela percepcdo de que esta em
curso um outro arranjo poético da cultura — um periodo de inven-
cao de estruturas de pertencimento e narrativas legitimadoras: ha
um desejo de escrever (ou reescrever) inscricoes, deslocar certos
acomodamentos para um arranjo mais dindmico e produtivo, movi-
mentar e reinventar mecanismos e circulacdes. Quando o poético
se aproxima deste modo do jogo institucional (do qual ndo deveria
realmente se afastar), forcando sua presenca junto as demandas
mais formais e pesadas da economia, burocracia e hierarquia poli-
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tica e social, é sintoma e sinal de que alguma agudeza de prepara-
cao e delicadeza de pensamento estao sendo reivindicados como
ferramentas necessarias — menos idealizadas e mais préximas das
lutas do dia-a-dia. Ndo é por acaso que manobras antagénicas, de
grande porte — sempre sob a aura de alguma grandiosidade desme-
surada ou truculéncia na conducéo do processo —, estdo em curso
no presente momento enquanto estratégias ligadas a construcao
de uma possivel realidade da arte brasileira para exportacao: tal
antagonismo entre “presenca insinuante do poético” versus “gran-
diosidade brutalista do jogo econdmico-institucional” somente
confirma a importancia do sintoma e aponta como o primeiro
termo da dicotomia se faz significativo e decisivo no quadro da
atualidade. (Basbaum, 2001, p. 39)

A dicotomia apresentada por Basbaum é muito esclarecedora.?
Essas producdes extrapolam a relacdo reativa presente em
suas préprias posicoes e ultrapassam os limites impostos pela
légica institucional. O rearranjo que Basbaum pretende afirmar
é muito mais da ordem da producao de atuais sentidos poéti-
cos do que de uma predisposicao dos niveis institucionais de
circulacdo. Quando o Atrocidades entra neste circuito, ele acaba
por explicitar mais o valor da acao — enquanto evento poético
de afirmacéao de singularidades — do que o espaco institucional
e seu carater de legitimacao e poder. Nao se trata de pensar os
dois campos como espaco antagdnicos irreconciliaveis. Trata-se
muito mais de perceber o riscos presentes no processo de con-
tagio existentes entre as producdes de arte e seus niveis de ins-
titucionalizacdo. O que parece se caracterizar como elementos
antagodnicos, na realidade se desenha como campos de forcas
complementares que — dependendo das circunstancias e/ou
das conjunturas — se colocam em suas linhas de forca ativas
ou reativas em relacdo a uma ou a outra. Ambos os campos sao

2 Einteressante sublinhar que o Panorama de Arte Brasileira 2003/2004 teve uma
curadoria inteiramente voltada para interesses de mercado e para os circuitos insti-
tucionais de arte, esquecendo toda a experiéncia realizada pela anterior, e recuando
— em termos conceituais — aos fins dos anos 80, inicio dos anos 90, o que afirma o
carater paradoxal da presenca destes projetos no circuito institucional de arte.
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eixos e vetores de tensdo. O campo institucional nao consegue
sobreviver diante de um esvaziamento poético de suas rela-
coes: estamos discutindo aqui, campos de producéo de arte.?
Neste sentido, fica claro que a producéo da reproducéo elabo-
rada exclusivamente pelo campo do institucional ndo contém
elementos suficientes de sustentacao. E a partir de um capital
cognitivo que se dd a apreensao do trabalho de arte pelos meios
institucionais. Sem alguma experiéncia poética — de qualquer
nivel — o campo instituido da arte ndo consegue sobreviver
sobre nenhuma hipétese.

As acoes agenciadas pelo Atrocidades se deram nesta area de
tensdo, sem abrirem mao de seus contelidos poéticos, alinha-
vando-os por uma tatica que primava pelo efémero, impedindo
qualquer possibilidade de objetivacdo que ndo fosse a acao
criadora em sua poténcia constituinte. Algumas instauracoes
foram realizadas em espaco publico em Sao Paulo — na Aw.
Paulista; em tapumes pela cidade; no préprio MAM; na Praca da
Republica etc. — ocasionando uma impossibilidade de manuten-
cao dos residuos dessas trajetérias. A propria viagem — o trajeto
Rio-Sao Paulo, realizado pela Via Dutra — tornou-se espaco e
campo de atuacao, instaurando um estado de acdo permanente:
o trajeto fora transformado em produto de acdo de arte.

Facamos uma pausa aqui—em relacdo adiscussao que se segue
sobre Atrocidades — para pensarmos o caso de um produtor de
arte que consegue estabelecer com seu trabalho um significa-
tivo desvio das relacdes institucionais, sem contudo romper
com elas.Jarbas Lopes levou para o Panorama de Arte Brasileira
um trabalho bastante significativo: Deegraca; consistindo de
um labirinto de rafia — material de faixas de avisos populares —,
onde se criavam ambientes, cuja atividade do trabalho se dava
na sua montagem — a ser realizada em qualquer lugar — e na ati-

3 Neste mesmo catélogo existe um texto de Nicolau Sevcenko, onde o sugestivo
titulo — Quem faz arte é desobediente — diz muito a respeito da relagdo singular que
as producdes de arte desenvolvem com o campo institucional.
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vidade ludica que seguia a montagem. Essa cabana de acao fora
montada em diversas ocasides, e era constituida por restos e/ou
recortes de trechos de textos retirados de faixas de aviso ja uti-
lizadas. O deslocamento proposto por Jarbas néo elimina a obje-
tividade do objeto e da relacdo que com ele se estabelece, mas,
contudo, ndo se limitava a uma simples caracterizacao objetiva
causal: de fato, a acao se realiza na montagem e na festa que se
segue,a montagem e a festa é que sdo as acdes, o acontecimento
do trabalho. Sem romper com a nocéo de autoria, Jarbas possi-
bilita uma acado que se sustenta nela mesma, e ainda, hé espaco
para a objetividade de um residuo que pode ser reatualizado a
cada montagem, a cada festa.Jarbas realizou um trabalho para a
Bienal do Mercosul* que consistia em levar trés fuscas — de cores
diferentes —, e @ medida que o trajeto se desenvolvia, as pecas
dos carros eram trocadas, embaralhando as cores e as pecas dos
carros. Por mais que os carros — esculturas criadas e apropriadas
pelo trajeto — fossem um residuo do percurso, foi no percurso —
que fora realizado com outros produtores de arte — que se deu a
acao, ou em realidade, o trabalho. O trabalho é o trajeto, é o corpo
em acdo, é a realizacdo de um real constituido pelas acoes dos
corpos. Entdo, Jarbas Lopes consegue manter um certo nivel de
objetividade sem, contudo, sucumbir a capacidade de captura
presente no circuito e nas instituicées de arte.

Laura Lima é também um outro bom exemplo desta relacao.
O trabalho que ela apresentou para o Panorama foi Capuzes
(homem=carne/mulher=carne). Trata-se de uma instauracdo
constituida por dois homens nus, encapuzados e interligados pela
cabeca, através de uma peca de tecido, um adereco de tecido, e
um roteiro pré-elaborado para uma danca tensa e muda. Essa
instauracdo atravessava os espacos dos museus sem nenhum
tipo de relacao direta com o publico presente. Essa danca-enfren-
tamento se dava durante um tempo determinado, e s6 acontecia
na abertura da exposicdo. Mais do que uma simples performance,

4 Realizado em outubro de 2003.
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o trabalho sugere a implementacdo de um deslocamento poético
gue escorra ou que abra mao de qualquer relacdo estavel com o
espacoinstitucional de arte. O trajeto dainstauracédo nao colocava
nenhuma forma discursiva direta, nem nenhum tipo de objetiva-
cao possivel, a ndo ser o fato de que o proprio deslocar-se impu-
nha no espaco uma deflagracdo da acao poética daqueles corpos
em movimento. Em outra acdo, Laura foi a um congresso de arte e
politica® vestida com um traje feito por ela — a qual definia como
desenhos —, e simplesmente se deslocava pelo espaco, usava-os.
Mais uma vez, a experiéncia era a acdo da experiéncia em movi-
mento, em acdo. Este primado da acao pode ser pensado como
uma tatica comum a esses produtores de arte, que se encontram
realizando acdes nos limites dos modelos de institucionalizacao.
Seus trabalhos sdo movidos pela necessidade de se afirmarem
nesta area de litigio, em que o movimento e corpo sdo poténcias
de afirmacao de suas singularidades criativas em meio ao jogo de
forcas do controle e da reproducao.

Voltando ao Atrocidades, outra relacéo interessante que o agen-
ciamento realizou com niveis institucionais marcantes foi o
convite recebido para participacdo da ja citada mostra de arte
contemporanea, intitulada Caminhos do Contemporéaneo: 50 anos
de arte contemporénea brasileira.® O texto colocado na pequena
banca com tv — acompanhada por uma série de material: videos
de acoes artisticas, de musica, das mais variadas referéncias,
jornais, fotos, revistas do movimento Zapatista etc. — era pontu-
ado por uma pequena descricdo dos caminhos do coletivo e de
suas producdes:

Atrocidades Maravilhosas funciona com o objetivo de agregar
artistas tendo em vista a producéo coletiva e reciproca. Nao se
apresenta como grupo (com participantes determinados) — pelo
contrario, seu carater é aberto e nao se configura por integrantes

5 Coléquio Internacional Resisténcias, Cine Odeon, Rio de Janeiro, novembro de
2002.
6 Ver pagina 235.
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e sim por acdes, agindo sempre num contexto publico. [...] Recor-
ria-se, com isso, a uma atitude politica de se fazer arte indepen-
dente das instituicdes, pensadas para questionar e alterar a pai-
sagem urbana [...] no momento o Atrocidade Maravilhosas atua
como co-patrocinador da mostra Caminhos do Contemporaneo
juntamente com o BNDS, em exposicdo no Paco Imperial, sub-
sidiando a exibicdo de seus trabalhos nesta instituicao publica.
(Vogler, 2002)

O tom irdnico e sintético dos trabalhos que foram levados a
mostra, e do texto de Vogler, explicitam a posicéo do coletivo
diante de uma tentativa cronolégica de classificacao e qualifi-
cacao do trabalho de arte. Mas o que chama a atencao é que, de
uma maneira ou de outra, o Atrocidades estava ali: qualificado e
encaixado temporalmente na producao dos 90/2000. Para quem
pensava em nao chegar a ter diadlogo algum possivel, forma
algumade fazercircular suas producées em meio a canais extre-
mamente oficiais, a rapidez e a legitimidade institucional - e,
também, de midia — veio rapidamente. A questao que se levanta
é da ordem colocada anteriormente por Basbaum: estariam as
instituicdes necessitadas de um fluxo poético rejuvenescedor
e, por suavez, os produtores de arte desejariam estabelecer um
dialogo, ou até um espaco de fala e de producao, em meio aos
canais institucionais? Talvez as duas afirmacodes sejam corre-
tas. Nao se trata de trabalhar o antagonismo das duas, mas de
demarcar as linhas de forca de ambos os campos, que afirmam
na possibilidade de resisténcia e as que estao intimamente
ligadas as formas de controle. Neste jogo, ficam as Gltimas
palavras do ja citado texto de Basbaum:

E sempre interessante quando se percebe a arte se aparelhar
com um tecido poético-institucional que incorpora em sua pra-
tica dimensdes ndo-discursivas de linguagem; tais situacdes nao
sao freqlientes, de modo que, quando ocorrem, merecem atencéao.
(Basbaum, 2001, p. 40)

Para além das dicotomias e dos lances de legitimacao e/ou mar-
ginalidade, o ponto potente desta discussao sublinha a singula-
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ridade da atual producao de arte que emerge na contemporanei-
dade.Sem duavida, esse é um trabalho que ainda estéa por fazer-se,
cabe a nés agir, seja produzindo pensamento, seja produzindo
acoes, para que o jogo siga sendo jogado.

TUNGA I
(ponto de virada)

Tunga é um importante elo para se pensar as atuais linhas de
forca que compdem o campo da contemporaneidade e suas
implicacdes e desdobramentos internos. Ele vai alcar pontos
que poucos produtores de arte no Brasil tiveram a possibilidade
de chegar. Nao se trata, exclusivamente, de uma carreira inter-
nacional bem sucedida, ou de uma producao sempre rigorosa-
mente bem elaborada e realizada. Trata-se muito mais de uma
capacidade de resisténcia conquistada através de uma série de
taticas articuladas em torno de uma postura de singularizacdo
de sua trajetoéria artistica e pessoal. Dois pontos sdo importan-
tes de serem destacados em meio ao desenvolvimento de seu
trabalho: a primeira é o inquestionavel carater afirmativo de
seus trabalhos — afirmacao essa que deriva diretamente do fato
de suas producdes estarem galgadas, basicamente, em uma
peremptéria necessidade de tomada de atitudes, seja enquanto
ato corporal, seja como gesto de problematizacdo dos limites
do criativo, seja a partir de suas relacdes com os espacos ins-
titucionais, ou através de seus incentivos de novas producdes/
produtores no campo da contemporaneidade. A segunda coisa
gira em torno de sua capacidade e desejo de desenvolver, par-
tindo de uma caracteristica dubia de negociacao e autonomia, o
processo de relacdo com o chamado mercado de arte e seus cir-
cuitos. Esse processo de relacédo pode ser exemplificado numa
rapida aproximacao entre a postura que Tunga vai tomar e que
Barrio ndo desejaria jamais endossar.

A tarefa herculea de Tunga é conseguir fazer passar através de
suas producoes, através de suas praticas, um eld componente,
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284 Cidade Ocupada

vibratil, um devir afirmativo da diferenca, uma linha de forca que
ird conectar a passagem de elementos significativos do processo
de constituicdo do que veio a se consagrar — nos compéndios e
seminarios da critica de arte, nas politicas de galeria e de mer-
cado — como a chamada arte contemporanea brasileira.

O cenério onde Tunga vai se colocar é bem distinto dos momen-
tos de emergéncia e radicalidade que configuraram a década
60 e os primeiros anos da década de 70. Barrio € uma figura, um
icone deste momento. O grande voértice geracional que os anos
70 realizavam vai fazer da impossibilidade de negociacdo um
slogan repetido incessantemente. O belicismo oriundo das van-
guardas do alto modernismo ecoava nas falas e nos corpos na
grande maioria da producédo da época. A segmentacao e a frag-
mentacao dos discursos e praticas foi radicalizando o processo
de isolamento e incomunicabilidade recorrente no periodo.
A aparente sensacdo de derrota pintava os horizontes mais
bem resolvidos com matizes crepusculares. Os 70 foram mar-
cados por drasticas tomadas de decisdo. O corpo foi o espaco
possivel de afirmacéo de desejos e de processos de ruptura. A
insisténcia do corpo como arma, a instrumentalizacdo de suas
esferas de producéo de sentido foram, em grande parte, traba-
lhadas na direcao da impossibilidade de negociacao e da radi-
calizacdo do isolamento das poténcias dos grupos e estamentos
constituintes no periodo. Se o processo de isolamento € parte
de linhas de producao de controle, ou se este mesmo processo
refletia a impossibilidade de se manter certos postulados, que
ndo eram mais suficientes enquanto instrumentos discursivos,
repetindo determinados momentos do alto modernismo — uma
pretensao de unidade, um desejo macro de leitura de mundo,
uma propensao a leituras totalizadoras da realidade, para citar
alguns exemplos —, em realidade pouco importa, porque ambos
se cruzam e se fixam como variantes de um mesmo tema reativo.
0 que é realmente significativo é que, de uma maneira ou de
outra,oisolamento contribuiu paraaconstituicao de uma pratica
discursiva que inviabilizava qualquer perspectiva de expansao
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dos processos de luta que se seguiam, seja ele por influéncia de
uma forca externa ou por alguma reacao interna.

Sem duavida, é sempre muito complicado querer dar conta do
imenso complexo de significacdo constituinte que estava em
andamento no periodo sem, de alguma maneira e em algum
nivel, cometer alguma falha de anélise ou cair em algum tipo de
generalizacdo. Mas o que interessa a presente argumentacao
é a sensivel coloracdo que a segunda metade dos anos 70 vai
ganhar e de que maneira isso pode contribuir para a elaboracéo
de um pensamento sobre a contemporaneidade — especifica-
mente, em relacdo aos seus recortes brasileiros — e seus pro-
cessos de criacao.

Diante da impossibilidade de se romper com o isolacionismo —
imposto ou produzido pelos meios de producéo ou reproducao de
controle —, se viabiliza a emergéncia de um cenario conservador
na producdo de arte no Brasil e no mundo. O refluxo que vai se
colocar em meados da década de 80, a critica severa que ira se
estabelecer em relacdo as proposicdes das décadas anterio-
res, e, principalmente, a reacao aos desejos de experimentacao
enquanto evento que mescla os campos sociais, culturais e
artisticos é generalizado como discurso e pratica hegemoénica.
Este processo acaba por definir uma série de relacées com certas
leis de mercado que poucos irdo escapar, ou estardo interessados
em escapar, como um a priori para a existéncia artistica. Cono-
ta-se uma inversado de valores. A configuracdo deste campo de
valoracao pré-significante — o chamado mercado de arte — nédo &,
sem davida, uma novidade que surge neste contexto. Mas o que é
impressionante é o revisionismo totalizador pela qual irdo passar
as producoes recentes das duas Ultimas décadas em prol de leis
ou tendéncias de mercado, quase que exclusivamente em nome
dessas tais tendéncias. O que se vé esbocado no retorno a pintura
no inicio dos anos 80, para citar um exemplo, € uma possibilidade
de maior insercao nos meios de legitimacao do circuito de arte
enquanto constituicdo de mercadorias negociaveis. A negacao
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da radicalidade da experiéncia corporal e de seus dejetos pro-
positores esbarra num processo de facilitacao dos regimes de
negbcios presente nos meios de producao deste periodo. Os
equivocos do periodo anterior — dentre os quais destacamos o
isolacionismo sectario de muitas propostas — sao inicialmente
negados, para no momento seguinte serem transformados em
base de atuacdo da producao que se segue. Em outras palavras,
se, de um lado, a corporeidade das experiéncias é sistematica-
mente negada por ser algo da ordem do excesso, algo que nao
se contém em si mesmo, que transborda e suja os espacos com
seus dejetos sem valor, do outro, utiliza a postura elitizante pre-
sente no aspecto isolacionista do periodo, para legitimar uma
natural incomunicabilidade, um descaso em relacao a fatias de
pUblico ndo-especialista, uma absoluta postura de desqualifi-
cacao do pensamento e da acao sobre os meios produtores de
cultura e seus sentidos e discursos politicos e sociais. Quando
se joga fora o programa do partido — ato que ha muito ja havia
sido realizado —, joga-se a possibilidade de qualquer reflexdo
sobre qualquer outro campo que nao seja, basicamente, uma
discussao de mercado, de maneiras de se viabilizar a entrada
no mercado, de maneiras de se manter no mercado, de manei-
ras de se estabelecer como fonte e referéncia de mercado.

A questao do programa, tao cara as vanguardas do alto moder-
nismo, é e sempre foi problemaética. Quando os programas foram
colocados como elementos pré-definidores de processos de
criacao, produziram complexos movimentos autoritarios, esta-
belecendo com a producao de arte uma relacao de mero coad-
juvante menor em meio a luta politica que se pretendia levar
em frente sobre qualquer obstaculo. Os programas foram ver-
dadeiras camisas-de-forca para varios projetos artisticos. No
entanto, é preciso salientar que mesmo neles ou através deles,
muitas perspectivas de criacao conseguiram estabelecer reais
processos de construcdo de luta. O programa é um elemento
ambiguo que mantém algumas poténcias e inviabiliza outras,
indiferente de quais sejam seus a prioris, ele age de maneira
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perversa se for pensado como uma necessidade peremptoéria.
Mas é preciso manter atencdo a maneira pela qual o esvazia-
mento de programa pode implicar no ja classico joguete pds-
moderno do vale-tudo. E claro que numa certa medida esse
esgarcamento de fronteiras é altamente significativo. A questao
que se esbarra aqui, é que esse vale-tudo funciona em meio a
uma paisagem determinada quase que prioritariamente por leis
e regras de mercado.

A supremacia desta ordem de mercado cria uma série de cir-
cunstancias que serdo drasticas para as producdes que dese-
jam problematizar esse fundamentalismo recorrente. Contudo,
é precisamente aqui que o caso de Tunga ganha significado.
Tunga nao ira repetir as posturas com as quais ele conviveu,
produziu e se associou durante a década de 70. Ele sera critico
— a sua maneira — com todo este legado, indo buscar outras
curvas de nivel nesta topografia acidentada. Mas sera também
ele que ira afirmar um sentido de producdo que escapa a mera
reproducdo dos quesitos de mercados e de outras variantes
curatoriais. Dai sua singularidade. Muitos dos produtores de
arte dos 70 se engajaram na nova e emergente logica de produ-
cdo. A questdo é:de que maneira e qual o tipo de influéncia que
suas producoes irdo sofrer com esta relacao?

Tunga néo ird se negar a negociar — ele é primordialmente um
negociante. E essa capacidade de negociacdo — capacidade de
trair a si mesmo como criacdo do outro — que serd uma de suas
poténcias, num contexto de elaboracao de discursos no campo
da producao de cultura e de arte no Brasil, que ird marcar o pro-
cesso de trabalho de Tunga. E nessa dobra que seu trabalho se
realiza como um turning point no cenario de produtores de arte
no Brasil.

Nao se trata aqui de tentar dar conta de construir uma analise
estrutural de todo o montante da obra de Tunga ou de Barrio ou
de qualquer um dos produtores de arte aqui estudados. Definiti-
vamente, essa ndo é a pretensao do presente trabalho. Trata-se de
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pensar as singularidades que algumas linhas de forca produzem no
contexto de uma cartografia significante, a producao de discursos
e praticas no campo da contemporaneidade e a poténcia consti-
tuinte de certos acontecimentos que se encontram imersos no que
esta colocado aqui, como elementos de composicao desta rede de
intensidades que estéd sendo chamada de tradicao delirante.

Serdo as capacidades de negociacao, o desejo inquieto e insur-
reicional e a corporeidade necesséaria das experiéncias que
Tunga iréd trazer para a construcdo, para a elaboracao de um
lugar de onde vai elaborar sua fala, como elementos béasicos e
integrantes de sua persona artistica. Neste sentido ele ird imple-
mentar uma légica de correspondéncias, um link, uma série de
vasos comunicantes, entre as experiéncias radicais ao final dos
60, inicio dos 70 e as possibilidades de negociacéao e viabilizacdo
dos projetos que se firmam ao longo dos anos 80. Tunga chega
aos anos 90 como um dos poucos artistas brasileiros que tem
tdo grande prestigio em mostras internacionais, em galerias e
museus, em circuitos privados de arte sem, contudo, perder sua
contundéncia, seus monumentalismos pés-construtivistas, seu
olhar para a producao recente e seu talento como articulador de
producoes e de produtores que potencializem as possibilidades
reais de uma obra que seja um ato de afirmacéo de singulari-
dades e uma producéo de diferencas. Ainda hoje, com todo o
caréater establishment que a trajetéria de Tunga parece demons-
trar, ele ainda é tratado como um problema, como um elemento
extravagante e excessivo,um perturbador da ordem pré-definida
do espaco arquitetonico da arte, alguém que desestabiliza as
regras e desconstréi as tentativas de manutencao de uma boa
arte de mercado.

Tunga é e sempre serd um problema. E é esse seu carater explo-
sivo e afirmativo que o torna necesséario para se pensar os traba-
lhos que explodem na atual contemporaneidade. Sera ele que ira
criar um fluxo de escoamento das producgdes que cruzam esses
momentos distintos, e também sera ele que ird ser, em certa
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medida, responsavel pela mudanca de paradigma que envolve
as préaticas exclusivamente comerciais de alguns produtores
de arte da década de 80, ou mesmo de décadas anteriores, que
esqueceram a possibilidade real de se produzir diferenca em
meio as leis de mercado de arte.
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0 que é um corpo? E um perfeito tropo do espirito. Toda a genuina
comunicacdo é portanto figurada — e ndo sdo portanto as efusées amorosas
genuinas comunicacées?

Fragmentos, Novalis.

1— Quando Sigmund Freud escreveu o notério ensaio intitulado
Massenpsychologie und Ich-Analise, em 1921, muitas reflexdes
ja haviam sido realizadas em torno do tema. O acontecimento
da formacao de grandes contingentes sociais, a transformacao
das cidades em principais centros sociais, a légica econdmica
industrial, as guerras de Estado, entre outros fatores, coloca-
ram no epicentro da Idade Moderna os problemas da chamada
massa, multiddo ou mesmo povo, em Gltima instancia.

O trabalho de Freud é significativo, inicialmente, por dois moti-
vos: 0 primeiro reside em sua tentativa de desenvolver uma
teoria do pensamento sobre a massa a partir da juncao de seus
aspectos psicolégicos e culturais; e o segundo é o seu esforco
em tentar dar conta de uma discussao ha algum tempo ja ini-
ciada sobre o tema.

Logo no inicio do texto séo pontuadas como problemas de tradu-
cao as possiveis relacdes que o titulo sugere. Se a traducao direta
do termo francés “foule” — utilizado por Le Bon, talvez o primeiro
a pensar, segundo Freud, de maneira mais incisiva e direta o pro-
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blema dos grandes coletivos sociais — € multiddo, o termo que é
colocado como referéncia para homogeneizar o conceito por todo
otrabalho é grupo,ou seja, 0 equivalente a palavra alema “Masse’,
que literalmente seria traduzida por massa. A opcao por se tra-
balhar no texto o conceito de grupo, e optar por retirar diferencas
internas entre as definicdes, explicita uma questéo de significa-
tiva relevancia. Dentro desta selecdo pontua-se uma distincao
que revela um necessario cuidado em se pensar as semelhancas
gerais — e diferencas — entre multidao, massa e grupo. Dos trés
conceitos, o de grupo sera o mais, digamos assim, primitivo. Sera
aquele que estara ligado ao que Freud vai tentar definir como
os principios das organizacoes sociais, 0s primeiros esbocos, a
forma atavica pela qual irdo se definir os contornos dos grupos
atuais. As particularidades do grupo ja definem a forma pela
qual Freud vai mergulhar na discussdo. Em uma passagem, ele
demonstra a diferenca presente entre os conceitos de multidao e
grupo, ao abordar a obra de McDougall, The Mind Group:

No caso mais simples, diz ele, o “grupo” nao possui organizacao
alguma, ou uma que mal merece esse nome. Descreve um grupo
dessa espécie como sendo uma “multidao”. Admite, porém, que
uma multidao de seres humanos dificilmente pode reunir-se sem
possuir, pelo menos, os rudimentos de uma organizacao, e que,
precisamente nesses grupos simples, certos fatos fundamentais
da psicologia coletivas podem ser observados com facilidade
(McDougall, 1920, p. 22). Antes que membros de uma multidao
ocasional de pessoas possam constituir algo semelhante a um
grupo no sentido psicolégico, uma condicao tem de ser satisfeita:
essesindividuos devem ter algo em comum uns com os outros,um
interesse comum num objeto, uma inclinacdo emocional seme-
lhante numa situacao ou noutra e (“conseqlientemente”, gostaria
eu de interpolar) “certo grau de influéncia reciproca” (ibid., 23).
Quanto mais alto o grau dessa “homogeneidade mental”, mais
prontamente os individuos constituem um grupo psicolégico
e mais notaveis sdo as manifestacdes da mente grupal. (Freud,
1974, p. 109)
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O desejo de homogeneidade, que o préprio Freud parece ques-
tionar, € um ponto de cisdo que aponta no sentido da distincado
grupo/multidado. A coesdo organizacional de um grupo parte de
principios comuns que devem ser de alguma maneira divididos
e compartilhados. A definicdo de grupo a partir de suas carac-
teristicas psicolégicas acontece através de certos elementos
comuns que irdo ser o liame de coeséao e interacdo do mesmo.
A multidao, nessa definicdo aqui utilizada, ndo é necessaria-
mente um grupo psicolégico que tem suas caracteristicas
previamente definidas por um coletivo de bens simbélicos e
emocionais. Ela é uma manifestacdo, um evento que ganha
forma através de um acontecimento.

Ambos - o grupo e a multiddo — serdo constituidos pela neces-
sidade anterior de uma construcdo de um campo de elementos
comuns. A diferenca basica se encontra explicitada nos vetores
queirao nortear a formacéo do grupo como algo sélido, sedentario,
algo que funciona como um fundamento de determinada légica de
valoracao; enquanto que a multidao, mesmo tendo a necessidade
de elaborar sua coesao simbélica interna, raramente se vé com-
pletamente definida por esses elementos anteriores. A multidao
é da ordem do acontecimento, enquanto o grupo é da ordem do
fundamento. Séo dois vetores, o primeiro horizontal, socializante
e anti-hierarquico, o segundo vertical, determinador, hierarquico e
estabilizador. Os dois agem no sentido da construcao do comum,
se encontrando como forcas constituintes da loégica de significa-
¢ao, agindo na producéo de coletividades sociais.

A questdo aqui é a forma como essa cartografia de desejos vai
ser definida através do embate das forcas em jogo. O primeiro
fato que deve ser ressaltado é que o comum néo é homogéneo.
A constituicdo de um recorte comunal se d& muito mais pela
producéo de diferencas — que ndo desejam a reducao do comum
ao mesmo. A pulsao fascistica presente no processo de reducéo
ao mesmo, produz a massa. A massa se produz como repeticao
do mesmo enquanto producao do comum. O comum consti-
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tuinte presente tanto ao grupo quanto a multidao, é da ordem
da criacdo de elementos associados a linguagem, é a linguagem
enquanto acontecimento criativo coletivo.

A homogeneidade pretendida por Freud e apontada por McDou-
gallndo é amesma coisa que o comum enquanto acontecimento
constituinte em permanente movimentacéao e atividade. A ativi-
dade mental de determinado grupo social ndo pode ser definida
exclusivamente peloo que ele tem de repeticdo e coesdointerna.
Essa leitura ainda se encontra muito prenhe de sentidos totali-
zadores e de pretensdes iluministas revisitadas. Mas existe um
elemento neste ponto que nos parece pertinente expor. Freud
tenta demonstrar a discussao do comum a partir de um ponto
de conexao, um eixo que ndo sugere, necessariamente, a pre-
tensdo da unidade: a libido. Ao tentar escapar da idéia de que
a sugestao seria o elemento de construcdo do acontecimento
comum, ele vai apontar no sentido de definir o seu conceito de
libido como elemento detonador dos processos de criacdo do
acontecimento coletivo. Vejamos suas definicdes:

Libido é expressao extraida da teoria das emocdes. Damos esse
nome a energia, considerada como uma magnitude quantitativa
(embora na realidade n&do seja presentemente mensuravel),
daqueles instintos que tém a ver com tudo que pode ser abran-
gido sob a palavra “amor”. O nicleo do que queremos significar por
amor consiste naturalmente (e é isso que comumente é chamado
de amor e que os poetas cantam) no amor sexual, com a unido
sexual como objetivo. [...] Somos da opinido, pois, que a linguagem
efetuou uma unificacao inteiramente justificavel ao criar a palavra
“amor” com seus numerosos usos, e que nao podemos fazer nada
melhor senado toméa-la também como base de nossas discussdes
e exposicoes cientificas. (Freud, 1973, p. 115-116)

A libido € um elemento que, mesmo que pareca apontar no
sentido de um conceito unificador, é transformado, no presente
caso, em uma introducéo da idéia de multiplicidade a essa dis-
cussdo. Por mais que a idéia inicial de unidade possa perpassar
a libido, as poténcias de vida presentes no conceito definem um
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campo de necessidades e possibilidades num porvir. Ao sair da
discussao restritiva, colocada pela tentativa unificadora que
uma mente grupal parece depender, Freud realiza um salto na
direcao de uma tentativa de compreensao do elemento corporal
em meio ao acontecimento da multidao, ou a constituicdo do
grupo. Pensar a libido como fator constituinte dos grandes even-
tos coletivos sociais é levar em conta a poténcia do corpo - e ai,
prioritariamente, da vida — sobre qualquer linha reativa presente
nessa discussao.

No contemporéaneo, o estatuto dos eventos de massa mobili-
zam uma quantidade de energia libidinal que sdo, muitas vezes,
direcionadas para determinada légica acumulativa e auto-
referencial, alimentando a propagacao de formas de controle,
hoje se estendendo do mais recéndito espaco do planeta até o
evento da vida transformada em objeto mercado. Nao se trata
aqui de fazer uma defesa neoadorniana de um purismo cultural
primordial qualquer. As reflexdes apocalipticas sobre a indis-
tria cultural ndo devem ser levadas as Gltimas conseqiiéncias.
Afinal, os mass media — mais do que nunca — contribuem, e sdo
parte significativa dos elementos constituintes do contempora-
neo. Estabelecer niveis criticos de leitura sobre essa producao
de sentido é, mais do que uma funcéo, uma real necessidade.
No entanto, mesmo assim, ndo se pode fechar os olhos e ouvi-
dos para a maneira como esta producao é parte constituinte do
real. Muitas vezes, grandes equivocos intelectuais s@o cometi-
dos por pensadores que desejam ignorar certas configuracdes
do real em que estao inseridos.

2 — Voltemos a teoria libidinal. Se a libido é uma espécie de
bem comum, de elemento que garante, em algum nivel, a uni-
dade de um coletivo, ele é também um veio de propagacao de
controle e disciplina. Ela podera ser um meio de expanséo do
mesmo enquanto unidade de controle do comum. A relacao
que se estabelece a partir do que Freud descreve como funcao
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narcisista do grupo — o espelhamento, a mimese, a repeticao do
outro como mesmo, a necessidade do lider — substitui, no caso
do evento de massa, a energia libidinal enquanto potencializa-
dora da diferenca comum. A massa é o evento de centralizacao
da energia libidinal, é a acumulacdo em nome de um centro
referencial de controle. A massa é o amor transformado em
6dio, é a expressao daquilo que nao pode ser diferente. Peter
Sloterdijk descreveu — a partir de Canetti — esse fenémeno de
maneira precisa e pontual:

Oprincipiodoajuntamento humano mostraque janacenaprimaria
da formacao coletiva do eu existe um excesso de matéria humana,
e que a idéia nobre de desenvolver a massa como sujeito a priori
é sabotada por esse excesso. A expressao “massa”’ nas exposi-
coes de Canetti passa a ser um termo que articula o bloqueio da
subjetivacdo no momento de sua prépria realizacédo — razao pela
qual a massa, compreendida como massa-ajuntamento, ndo pode
ser encontrada em outro lugar sendo no estado da pseudo-eman-
cipacao e da semi-subjetividade — como algo vago, fragil, des-
diferenciado, conduzido por correntes de imitacdo e excitacdes
epidémicas, algo faunico-femino (de acordo com uma caracteriza-
cao de Tarde), pré-explosivo, que em sua real averiguacao registra
grandes semelhancas com os retratos que dele fizeram os velhos
mestres da psicologia de massas — Gabriel Tarde, Gustave Le Bon,
Sigmund Freud. (Sloterdijk, 2002, p. 16-17)

A leitura que Sloterdijk desenvolve sobre a questao é bastante
interessante, porém, se faz necessério levantar alguns pontos
significativos. O primeiro deles é relativo ao processo de desdi-
ferenciacdo pelo qual ele faz passar o conceito de massa. Nao
existe para ele nenhuma forma de diferenca entre multidao,
grupo, povo ou massa. Trata-se de estudar os ajuntamentos, os
coletivos em uma mesma acao. E esses mesmos coletivos sao
historicizados,sao dispostos como eventos causais,articulados,
fazendo parte de uma espécie de linha evolutiva. Além de uma
completa auséncia de distincdo entre os conceitos, Sloterdijk
tenta descrever um processo determinante do ponto de vista
histérico, onde qualquer singularidade que possiveis grupos ou
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coletivos pudessem ter é completamente descartada. Segundo
ele, ndo existe a menor possibilidade de um movimento cons-
ciente e multiplo no acontecimento de grandes coletivos: eles
estdo totalmente fadados a se quedarem num lugar secunda-
rio diante dos eventos histéricos. E no minimo curioso, que a
idéia que ele vai desenvolver é a de que, para certos projetos
emancipatérios modernos, a massa nunca exerceu o papel de
protagonista. Talvez, o que marca mais intensamente a entrada
na modernidade seja justamente uma ascensao dos grandes
coletivos a cena histérica, seja nos campos politicos, econd-
micos, sociais ou culturas. Pode-se dizer mais, a modernidade
pode ser descrita, de maneira direta, como a época da entrada
em cena deste protagonismo da massa. Neste sentido, os mais
diversos projetos pontuados por Sloterdijk — a ver: a massa
enquanto ajuntamento,a massa como sujeito histérico,a massa
enquanto fendmeno sécio-urbano, a massa como parte de um
programa, com objetivos politicos pré-determinados, a massa
enquanto meio e forma de comunicacéo etc. — demonstram o
lugar significativo que ela veio a ocupar em meio a prépria for-
macao do tempo histérico moderno.

Para Sloterdijk, existe uma desqualificacdo das acdes coletivas.
Sua leitura é realizada a partir da atual configuragao cultural, a
qual ele vai chamar de p6s-moderna. Em sua linha evolutiva, as
experiéncias coletivas faliram e o que ficou em seu lugar é uma
imensa massa ndo reunida e ndo reunivel, perdendo sua corpo-
reidade para ganhar dispersao e diluicao através dos meios de
comunicacao e suas variaveis:

Massas que ndo se renem mas efetivamente tendem com o
tempo a perder a consciéncia de sua poténcia politica. Elas nao
sentem mais como antes sua forca de combate, o éxtase de sua
confluéncia e de seu pleno poder de exigir e tomar de assalto,
como nos tempos aureos dos ajuntamentos e aglomeracoes.
A massa pdés-moderna € massa sem potencial, uma soma de
microanarquias e solidées que mal lembra o tempo em que —
incitada e conscientizada pelos seus porta-vozes e secretarios-
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gerais — deveria e queria fazer histéria como coletivo prenhe de
expressao. [...] O que Canetti sabe sobre pretume de gente, esse
perigoso fundamento de juizos sobre ajuntamento e descarga,
sobre demagogias e ser-arrebatado, sobre crescimento e para-
néia — tudo isso hoje deveria ser reformulado num exame sobre
a participacao de inimeros individuos isolados em programas de
meios de comunicacédo de massa. (Sloterdijk, 2002, p. 22)

Neste ponto,aposicdode Sloterdijk se aproximadade Baudrillard
em seu conhecido texto, A sombra das maiorias silenciosas,' no
qual ele descreve o evento dando-reacdo, da auséncia de retorno
a recepcao, por fim, do siléncio real, como forma de resisténcia
involuntaria dos grandes coletivos sociais. Ele ainda completa
seu raciocinio dizendo que o terrorismo é uma das raras formas
de atrito consciente no periodo p6s-moderno e que, justamente
por isso, funciona de forma razoavelmente aleatéria e nao res-
tringe suas vitimas. O que se pode dizer diante dessas afirma-
coes é que, de fato, as configuracdes coletivas transformaram a
massa moderna — que fora pensada inserida numa perspectiva
de construtora dos processos histéricos — em mero meio de pro-
pagacao de controle.

3 — Mas a questao que se levanta é a seguinte: se a eramoderna
é a época das massas,como muitos autores ja haviam dito, o que
acontece a poténcia afirmativa dos grandes coletivos diante de
um tempo que fora inteiramente marcado por guerras de Estado
e grandes mobilizacdes de contingentes humanos? Dito de outra
maneira, como as grandes transformacdes sociais que se deram
ao longo dos Gltimos trés séculos devem ser pensadas para fora
do regime histérico cronolégico? Para a grande maioria da cri-
tica chamada pés-moderna, a visdo apocaliptica de um futuro
presente se delineia como o pior possivel. Sem davida, esses
pontos sao compreensiveis, mas é necessario pensar para além
deste placido niilismo decadentista. A saida pode estar préxima

1 Baudrillard, J. A sombra das maiorias silenciosas. Sao Paulo: Brasiliense, 1998.
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a uma discussao sobre o carater do tempo. Se inserirmos esta
discussao no regime de tempo que qualificamos como contem-
poraneidade, o evento de massa se aproximara da histéria des-
crita como uma sucessao temporal causal, e 0 acontecimento
da multidao sera operado na marca da contemporaneidade.

A distincao entre massa e multiddo se d& no limite da criacao
do moderno. Se o surgimento da massa se da enquanto evento
constitutivo do moderno, a acdo da multidao extrapola qualquer
recorte estritamente cronolégico para cair no campo da poténcia
constituinte. O Estado moderno é um evento que constréi através
de si mesmo, primeiramente o povo, e em um segundo momento a
massa. Os grandes eventos de massa que se realizaram no apice
da modernidade apontavam na direcdo de uma mobilizacdo
constante de massa. A guerra é o maior signo da relacdo massa/
povo/Estado. As grandes guerras dos séculos XVIIl ao XX realiza-
ram ao maximo essa utopia. Seja a Revolucao Francesa, seja o
socialismo de Estado russo, seja a América para os americanos,
seja a maquina de morte nazista, a modernidade é o evento dos
grandes contigentes de massa reduzidos a subserviéncia pelo
poder disciplinador do Estado. Explorar essa relacao entre a
triade Estado/massa/histéria seria extensa e demorada e nao é
a pretensdo deste trabalho. De qualquer forma, a mais impor-
tante distincdo a ser feita aqui se refere ao bindmio conceitual
massa/multidao.

A energia libidinal de Freud também deve ser pensada a partir
dessas combinacdes contemporaneas. Quando se pensa a con-
tribuicdo do pensamento freudiano para a reflexao dos eventos
e acontecimentos do campo cultural, nao se pode esquecer
o momento que suas reflexdes estavam sendo construidas.
A maneira pela qual as novas tecnologias e as atuais formas
de composicao sociais se dao, ja era algo antevisto por Freud.
Em uma passagem de o Mal estar da civilizacdo, ele chega
a nomear o homem como um futuro Deus de préteses. O seu
pensamento é uma importante contribuicao para as reflexdes
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sobre o biopoder e a atual composicdo da sociedade de con-
trole. Contudo, é de bom tom afirmar que a sua teoria libidinal
nao deve ser pensada como um programa a ser aplicado sobre
a construcao do real. A teoria libidinal € um elo de poténcia no
pensamento sobre a multiddo. No entanto, de certa maneira, ela
se mostra insuficiente para desenvolver uma abordagem mais
significativa sobre suas atuais configuragdes.

Se partimos da teoria libidinal freudiana, podemos chegar
a idéia de que o elo que mantém a multidao articulada, sem
sucumbir ao desejo de uma unilateralidade acumulativa, é o
amor. E através do amor — desse amor freudiano, desse desejo,
dessa energia propagadora que existe em forma virtual — que
surge a capacidade de atualizacdo da poténcia constituinte e
afirmativa realizada pela multidao.

Para Gabriel Tarde, a multidao “é o grupo social do passado;
depois da familia é o mais antigo de todos os grupos sociais”?
Essa afirmacao, no contexto do pensamento de Tarde, € uma
forma de desqualificar e de caracterizar a multiddo como um
momento do passado que deve ser ultrapassado. Mas, o que é
bastante interessante é que, se trabalharmos com a idéia da
multidao como um dos mais primordiais acontecimentos sociais,
podemos chegar ao ponto de pensarmos que o elo amoroso da
multidao é realmente significativo. Colocando de outra forma,
podemos chegar a idéia de que as forcas constituintes da mul-
tidao estiveram percorrendo os mais diversos momentos histéri-
cos, transformando, elaborando e agindo nas/pelas transforma-
coes ao longo dos mais diversos acontecimentos. O ponto ao qual
se chega é o da imanéncia da poténcia constituinte da multidao,
enquanto forma de atualizacéo e realizacdo de um tempo virtual
que se propaga nos diversos momentos histéricos. A poténcia da
multidao também reside na sua capacidade de instaurar e reali-
zar a contemporaneidade em sua plena intensidade.

2 Tarde, G.A opinido e as massas. Sao Paulo: Martins Fontes, 1992, p. 37.
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Adistincao que Tarde ira fazer entre o piblico e a multidao lembra
a que se esta fazendo aqui entre a massa e a multidao. O publico
de Tarde é um parente préximo de massa. Contudo, a preocupa-
cdo principal de Tarde estd em como se constrdi a opinido. Ele
ja percebe que a evolucao dos meios de comunicacado colocam
questdes em relacdo aos grandes coletivos sociais. A multiddo
de Tarde é prioritariamente um evento social muito antigo, que
naquele momento comeca a ser transformado em publico, pela
opinido dos publicistas — |&-se jornalistas, no caso — e de suas
publicacdes. E o inicio dos processo de producéo de sentido via
meios de comunicacao. Tarde se queda perplexo diante das trans-
formacdes dos meios e da formacéo deste novo grupo social:

Mas o publico é indefinidamente extensivel, e como sua vida parti-
cular se torna mais intensa, @ medida que ele se estende, é impos-
sivel negar que ele seja o grupo social do futuro. Formou-se assim,
por um feixe de trés invencdes mutuamente auxiliares — tipografia,
estrada de ferro, telégrafo — o formidavel poder da imprensa, esse
prodigioso telefone que ampliou desmesuradamente a antiga
audiéncia dos tribunos e dos pregadores. (Tarde, 1992, p. 37)

0 que ha de interessante neste pequeno trecho é a discussao
entre aextensividade eaintensidade do publico. Esse ponto pode
auxiliar no processo de diferenciacao entre massa e multidao que
esté sendo desenvolvido aqui. O fendmeno observado por Tarde
sublinha a idéia de que a massa — ou o publico, no sentido que
ele descreve — depende de regimes de extensao para se realizar
como elemento comum de opinido. Um dos elementos principais
dalégicade massaéocomum,ouomesmo,construido pela maior
extensao territorial possivel. E a partir desta extensao que ela ira
reterritorializar devires, restabelecendo producdes de sentido
que tangenciam as nocgdes de controle e acumulacio. E a partir
da sua capacidade de estratificacao e anexacao que a opinidao
se transforma em comum produzido como mesmo. Porém, se a
intensidade, no caso da massa, s6 reforca a intencado extensiva
de reproducao da opinido, no caso da multidao, ela € um elemento
funcional de realizacio. E na intensidade da acdo que a multi-
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dao se realiza como acontecimento produtor de real. A multidao
escoa pelos canais de intensidade, rompendo suas bordas, sem
desejar constituir nichos cumulativos. E essa mobilidade que
lhe da a possibilidade de articular areas de resisténcia em meio
ao Império. Como ela estéa fora do desejo de tomada de poder —
ou seja, de produzir biopoder — ela propaga a poténcia da vida
— sua biopoténcia produtora de diversidade — através da sua
intensidade de realizacdo. O contagio, ou a contaminacao, que
para Tarde sdo elementos fundamentais, pode ser pensado na
légica da multiddo como um dos seus devires ndmades; é ai que
reside sua capacidade de escapar ou de reproduzir o controle;
ao contrario, a0 mesmo tempo em que a massa se propaga por
imitacao — imitacao essa que remete a necessidade de identi-
ficacdo fechada e unilateral, que poderia ser traduzida como o
desejo unificador do lider.

As linhas de forca que irdo compor esse campo de acado sdo mul-
tifacetadas em suas poténcias de transformacao. Nao é possivel
reduzir a sua leitura a somente um ponto de inflexdo. E preciso
buscar articular o campo em sua complexidade. E nesse sentido
que a teoria libidinal pode ser retomada aqui, para dar conta
desta complexidade, como um elo comum as mdltiplas facetas
da questdo. Todos nés sabemos que existem varias formas de
amor. Assim, apesar de Freud salientar que esta palavra tem a
maxima concentracéo de significados, o ponto que interessa aqui
é justamente a sua capacidade de romper com qualquer possibi-
lidade de definicao a priori ou qualquer desejo de unificacdo da
experiéncia. Sendo assim, pode ser que a energia libidinal seja
o elemento comum que viabilize tanto a distincao como a pro-
ximidade entre a massa e a multidao. Pode ser que através dos
devires amorosos — presentificados na acdo da multidao, pela
propagacao das massas — se dé o encontro da contaminacao e da
imitacao realizados nesses meios. O elemento libidinal ndo tera
a capacidade de pré-determinar nada que seja descrito como
definitivo ou finalizado. O amor é também — algumas vezes, infe-
lizmente — produtor de 6dios. O traco sutil que separa esses sen-
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timentos é da mesma ordem do que os aproxima. O que é neces-
sario é a percepcao afetiva da maneira como os campos irdo se
compor e quais as forcas estdo em jogo. Pulsdes fascistizantes
estdo presentes nas diversas formas de amor. Contudo, a energia
libidinal descrita por Freud é um veio, um rastro, um fluxo de pro-
ducao de sentido que sb deve ser pensada como capacidade de
multiplicacdo de multiplicidades. Nesse caso, a multidao é uma
de suas possiveis traducoes, traicdes, invencoes, criacoes.

4 — Se a questdo para Tarde é a relacao entre opinido e mul-
tidao, a questao para Ortega y Gasset é a entrada em cena da
massa, seus levantes e rebelides. Ambos estao se preocupando
com a massa enquanto evento histérico. Vejamos como Ortega
y Gasset define seu conceito de massa:

A rigor, a massa pode definir-se como fato psicolégico, sem
necessidade de esperar o aparecimento dos individuos em aglo-
meracao. Diante de uma s6 pessoa, podemos saber se € massa ou
nao. Massa é todo aquele que nao atribui a si mesmo um valor —
bom ou mau - por razdes especiais, mas que se sente “como todo
mundo” e, certamente, ndo se angustia com isso, sente-se bem
por ser idéntico aos demais. Imagina-se um homem humilde que,
ao tentar se avaliar por razdes especiais — ao se perguntar se tem
talento para isso ou para aquilo, se se destaca em algum aspecto
— conclui que ndo possui nenhum qualidade fora do comum. Esse
homem se sentirda mediocre e vulgar, mal dotado; mas néo se sen-
tira “massa”. (Ortega y Gasset, 2002, p.45)

Hoje nés podemos falar em um devir-massa. Cada um de nés
tem alguma pulséao, algum desejo de massa. Nossos corpos se
encontram vetorizados por essas linhas duras. Este lado reativo
também pode assumir um carater afirmativo: as vezes, sera esse
devir que nos tornara mais proximos, que estabelecera niveis de
troca a partir de campos de sentido semelhantes. E necessario
escapar a uma simples condenacédo destes elementos. Nossa
composicao subjetiva se encontra conectada a essa imensa e
poderosa rede de producao de sentido e informacao. Seria no
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minimo uma hipocrisia querer negar esse fendmeno. E assim
que muitas criticas sao colocadas de forma bastante sectaria,
impedindo a percepcdo de como as configuracdes atuais se
encontram, apontando numa direcdo perigosa e compromete-
dora. A idéia de purismo, sé pode apontar no sentido da crista-
lizac@o de micro ou macrofundamentalismos e suas acoes ide-
ologicamente justificadas. Além deste ponto, ainda existe uma
limitacao instrumental complicada. Uma linha de pensamento
que nao conseguir levar em consideracao a complexa multipli-
cidade das composicdes de forca em jogo na atualidade, ndo
conseguird ler de maneira satisfatoria e suficiente a maneira
como essa mesma realidade esta em acao. Chamar a atencao
para leituras fundamentalistas e sectarias € uma das funcdes
do critico na contemporaneidade.

O processo de distincao, selecdo, formacao de subjetividades
singulares e/ou singularizantes, acompanha e cruza as préticas
e os processos de massa. Nao se pode negar isso. A singulariza-
cao nao se da Unica e exclusivamente pela via da exclusao, e a
massa — mesmo em seu sentido prioritariamente reativo — tem
mobilizacdes afirmativas. Porém, os processos singularizantes
s6 se dao, exclusivamente em sua poténcia afirmativa, em meio
aos tracos e movimentos do acontecimento que é a multidao.

No entanto, Ortega y Gasset esta preocupado com a impossibi-
lidade de qualquer deslocamento singularizante em meios aos
processos de massa. Vejamos alguns de seus pontos:

A divisdo da sociedade em massas e minorias excepcionais nao
é, portanto, uma divisdo em classes sociais, e sim em classes de
homens, e ndo pode coincidir com a hierarquia decorrente de clas-
ses superiores e inferiores. [...] Mas a rigor, dentro de cada classe
social ha massa e minoria auténtica. Como veremos, mesmo nos
grupos cuja tradicdo era seletiva, a predominancia da massa e do
vulgo é caracteristica do tempo.[...] Se os individuos que integram
a massa se julgassem especialmente dotados, teriamos apenas
um caso de erro pessoal, mas ndao uma subversado sociolégica.
A caracteristica do momento é que a alma vulgar, sabendo que
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é vulgar, tem a coragem de afirmar o direito da vulgaridade e o
impde em toda parte. Como se diz nos Estados Unidos: ser dife-
rente é indecente. A massa faz sucumbir tudo o que é diferente,
egrégio, individual, qualificado, e especial. Quem nao for como
todo mundo, quem nao pensar como todo mundo, correra o risco
de ser eliminado. E é claro que esse “todo mundo” néo é “todo
mundo”. “Todo mundo” era, normalmente, a unidade complexa de
massa e minorias discrepantes, especiais. Agora, todo mundo é
apenas a massa. (Ortega y Gasset, 2002, p. 46-48)

Ortega y Gasset ndo percebeu que esse todo mundo é — e de
certa maneira, sempre o foi — um principio de democratizacao
einclusao social,mas,ao contréario, ele estd defendendo aidéiade
uma aristocracia espiritual/intelectual, algo que funciona como
uma salvaguarda do modo de pensar europeu, racional, branco e
masculino. E preciso diferenciar os dois pontos de vista. O desejo
pela moral do senhor ndo pode ser camuflado por uma imposi-
cdo solipcista de certo modo de pensar. As linhas afirmativas
escapam a caracterizacao. Todo mundo é, e deve ser, um objetivo.
Sem possibilidade de consenso, sem o dialogismo comunica-
cional habermasiano, sem nenhum tipo de afunilamento. Todo
mundo deve ser realmente todo o mundo. A producdo de diferenca
se da através e a partir do comum. A producao do comum deve
ser pensada como atualizacdo de um real devir de diferenciacao.
E pela necessidade que se da o processo de selecdo. Este pro-
cesso de selecdo produz a todo momento o escoamento de flu-
xos de diferenciacado. Transformar o biopoder em biopoténcia, ou
seja, extrair da massa seus devires potentes e afirmativos, fazer
escapar o corpo do poder sobre o corpo, e perpetrar a poténcia
afirmativa de diferenciacdo nesse mesmo corpo, € um ato de
resisténcia, de insisténcia na vida. E um ato de amor.
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5 — Antonio Negri define sua idéia de multiddo como uma
multiplicidade de singularidades.® Ele busca definir a partir de
trés pontos de vista tedricos: um sociolégico, outro politico, e
um terceiro, por seus dispositivos ontolégicos. O primeiro ponto
nos remete imediatamente a discussdo das atuais condicdes
da forca de trabalho. A questdo do trabalho imaterial* e de suas
condicoes enquanto producdo comunicativa apontam no sen-
tido da construcéo e da aplicacao de linguagem como aconte-
cimento do comum. E aqui reside uma diferenca entre pontos
de vista de classe e o carater diverso da multiddo. A classe
mantém em si linhas de exclusdo e de segmentacao duras.
A multidao é da ordem do imaterial, sendo assim, ndo pode
ser definida por um ponto de vista predeterminado ou prede-
terminante. O trabalho que ocorre nas relacdes sociais hoje é
da ordem da constituicao de uma cooperacao social, da cons-
trucao de linguagens comunais, que irdo extrapolar as antigas
formas de composicdo corporativistas. A multiddao nédo pode
ser representada por nenhuma entidade metafisica, e nenhum
nivel institucional, pelo simples fato dela ser irrepresentavel.
A condicao do trabalho na contemporaneidade vem se trans-
formando. Os servicos sdo, em sua grande maioria, a busca de
solucdes para a constituicao de bens comuns. Eles sao, cada
vez mais, singulares e singularizantes. Sendo assim, o trabalho
entrou numa fase mais afetiva, mais feminina. Como diz Negri,
o trabalho agora é um elemento de amor.

Asegunda definicao é politica. Segundo ele, se a multidao é uma
multiplicidade de singularidades, ela ndo pode ser reduzida
nem a massa, hem a povo, pois o povo é uma unidade produzida

3 Essaafirmacao e outras que serdo realizadas ao longo do texto foram extraidas
de palestras, comunicacdes e seminarios realizados durante a visita de Antonio
Negri ao Brasil em outubro e novembro de 2003. A saber, na palestra As Multiddes e
o Império, Palacio Gustavo Capanema;a comunicacao realizada no Estados Gerais
da Psicanalise, no Hotel Gléria; fala realizada no Departamento de Direito da PUC-
Rio; em entrevistas e conversas particulares, entre outras ocasides.

4 Ver, por exemplo, Negri; Lazzarato. Trabalho imaterial. Rio de Janeiro: DP&A, 2001.
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pelo Estado, enquanto a massa é produzida pela reproducao do
mesmo. O Estado moderno teve, na figura do povo, seu sujeito
de legitimacdo em suas operacdes de guerra. Qualquer poder
democratico fora constituido na forma do um. Era a transferén-
cia da poténcia para o poder soberano do Estado. O conceito
de multiddo deve ser pensado como afirmacédo das singulari-
dades, a busca de caminhos para o enriquecimento coletivo
das singularidades. Para Negri, os vetores de sociabilidade
antecedem a individualidade belicosa. A fantasia hobbesiana
do Estado natural s6 tem legitimidade através/no/pelo Estado.
A linguagem sera o evento de socializa¢cdo — néo a linguagem
em busca do consenso, mais as mil e uma linguagens da Babel
em sua contemporaneidade, a multiplicidade de singularidades
que se multiplica através do afeto. A idéia de singularidade se
encontra fora da tradicao de ser povo. Ela rompe com qualquer
pretensao de se buscar uma unanimidade estatal, uma unidade
simbélica primordial, ou, até mesmo, um veio histérico comum
transfigurado em principio coesdo/coercéo do corpo social. No
final do livro Império, Negri e Hardt vao buscar definir alguns
pontos significativos sobre a luta da multidao contra o Império.
A saber, sdo eles: uma nova cidade (sua poténcia singular); o
direito a cidadania global (os caminhos do sem fim); Tempo e
Corpo (direito a um salario social); Telos (direito a reapropria-
¢ao); Posse (poder poténcia). Vejamos como eles irdo buscar
definir a relacdo entre multidao e trabalho como construcao de
processos de singularizacao:

Quando a multidao trabalha, ela produz autonomamente e repro-
duz todo o mundo de vida. Produzir e reproduzir autonomamente
significa construir uma nova realidade ontolégica. Com efeito, ao
trabalhar, a multidao se produz a si mesma como singularidade.
Eumasingularidade que estabelece um novo lugar no nao-lugardo
Império, uma singularidade muito real produzida por cooperacéo,
representada pela comunidade linglistica e desenvolvida pelos
movimentos de hibridizacao. A multidao afirma sua singularidade
invertendo a ilusao ideolégica de que todos os seres humanos
nas superficies globais do mercado mundial sdo permutaveis.
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Pondo a ideologia de mercado de pé, a multiddo promove com seu
trabalho as singularizacdes biopoliticas de grupos e conjuntos
de humanidade, em todos e cada um dos nés da permuta global.
(Negri; Hardt, 2001, p. 419)

O trabalho, ou seja, sua capacidade criativa e associativa, & que
ird definir os processos pelo qual a multidao podera se confi-
gurar como agente politico-social de transformacédo/formacao
do real. Na mesma medida que a multiddo afirma sua singula-
ridade, ela elabora e atualiza um real-outro, um real auténomo
das territorializacdes globais do Império, um real como acéo e
processo de diferenciacdo — o que eles estdo chamando de um
lugar em meio ao ndo-lugar — um real que é fruto da traicao aos
principios homogeneizantes de controle.

O altimo ponto diz respeito aos dispositivos ontolégicos presen-
tes em operacéao na loégica da multidao. Trata-se basicamente
do conceito de producado de poténcia que a multidao traz em
sua forma constituinte, como acontecimento, através dos mais
diversos eventos histéricos. A multidao é desejosa do ponto de
vista econdmico e produtivo: ela produz e afirma a vida contra
o capital, contra a légica da sociedade de controle e o Império.
Ela acontece a partir de um principio associativo, um desejo de
se associar que rompe com a perspectiva estatal da guerra, ou
com o funcionamento da guerra permanente imperial. A multi-
dao é um acontecimento da ordem do amor. Aqui, de maneira
surpreendente, nos aproximamos terrivelmente dos postulados
da teoria libidinal freudiana: é o desejo do outro que torna a
multidao um acontecimento potente.

As definicdes que Negri oferece em trabalho publicado no Bra-
sil® s@o muito esclarecedoras em relacdo a maneira pela qual a
multidao ir4 se definir enquanto sujeito politico.

5 Negri, A. Kairés, alma, Vénus, multitudo. Nove licées ensinadas a mim mesmo.
Rio de Janeiro: DP&A, 2003.
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1. A multidao pés-moderna é um conjunto de singularidades cuja
ferramenta de vida é o cérebro e cuja forca produtiva consiste na
cooperacao. Quer dizer: se as singularidades que constituem a
multidao sao maltiplas, o modo no qual elas se conectam é coo-
perativo. (Negri, 2003, p. 171)

Se a forca produtiva da multidao esta conectada a sua capaci-
dade de vida, capacidade de estar viva, de afirmar a vida, é esse
elemento cooperativo que produz os processos de diferenciacdo
pelo qual se estabelecem as suas singularizacdes. Entao, s6
num regime de cooperacdo a multidao pode explicitar e propagar
as poténcias de singularizacdo que se constituem como forcas
de atualizacao do real enquanto diferenca comum. Esse fluxo de
producao, Negri chama de teleologia do comum:

3. A teleologia do comum, como motor da transformacao onto-
légica do mundo, ndo pode ser submetida a teoria da medicédo
soberana. Na verdade a mediacao soberana é sempre fundacéo
de uma unidade de medida, enquanto a transformacao ontolégica
é sempre desmedida. (Negri, 2003, p. 173-174)

Teleologia é o termo utilizado para se pensar os fins, ou as rela-
coes entre as finalidades e suas finalizacdes. De certa maneira,
pode ser pensado como o oposto de tautologia — a repeticao
do mesmo, a ressignificacdo do dado — e também é a opera-
cao oposta a légica dos mecanismos.® O comum aqui deve ser
pensado como permanente tensao enquanto producéo de dife-
renca,o0 comum como pratica de diferenciacdo. Nesse sentido, a
teleologia do comum, é a finalidade constituinte de um comum
como producédo de diferenca, ou seja, € a maneira pela qual se
devem pensar as poténcias da multidao em sua multiplicidade e
singularidade, agindo no mundo, rompendo as medidas impos-
tas pelo mundo, constituindo reais-outros. Assim, a multidao
instaura espaco-tempos outros diante da coercdo normativa do
controle imperial:

6 Ver qualquer dicionario de filosofia. Por exemplo, Bihan, C.L. & Gras, A. Lexique
de Philosophie. Paris: Edicion du Seuil, 1996.
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6. O que significa dizer que a ordem politica do pés-moderno é
exposta, destrutivamente, a desmedida do tempo? Significa que,
se a multidao produz a vida entregando-se a uma opcéo sobre o
porvir, ndo é o comando mas a poténcia constituinte da multidao
que cria a existéncia comum do mundo. E essa existéncia comum
é o pressuposto de qualquer ordem, porque desmede qualquer
ordem. (Negri, 2003, p. 177-178)

A desmesura, ou a desmedida, perene a multidao, estabe-
lece eixos de ruptura em relacdo a qualquer possibilidade de
comando - isolado e inc6lume — em sua forma de acao no real.
A multidao nao é suscetivel a lideres, ela rompe com qualquer
possibilidade de acumulacao de sentido, e irrompe em meio as
medidas, constituindo o movimento do comum, ou seja, a reali-
zacao da producéo de vida. Ela cria, entdo, o real como comum e
diferenciado. O tempo histérico, cronolégico, é atravessado pela
permanente atualizacao das poténcias criativas da vida presen-
tes no movimento da multidao. O tempo é colocado, pela inten-
sidade dos acontecimentos, no instante, e é transformado em
um campo de acao da insurreicao corporal das singularidades:

6 bis. E o biopolitico que determina qualquer producéo do mundo,
afirmando a consisténcia do ser na poténcia constituinte e abrindo
a flecha do tempo constitutivo a inovacao do eterno.

6 ter. A teleologia do comum vive da sua propria exposicdo ao
porvir. Portanto, se o ser biopolitico é a matéria da teleologia do
comum, pobreza e amor sao seus elementos-chave. Mas sdo a
pobreza e amor que abrem para a desmedida do tempo por vir.
Por isso, a teleologia do comum é exposta a essa desmedida.

[..] 6 quinque. Qualquer genealogia biopolitica é determinada
pela abertura ao “para além da medida”. (Negri, 2003, p. 179)

Estar para além da medida,como coloca Negri, é, aqui, encontrar
aforca da contemporaneidade em toda sua poténcia de diferen-
ciacao, é estabelecer o corpo como parametro insurreicional,
como acontecimento de diferenca, como processos constitu-
tivos de singularizacées multiplas. A teleologia do comum §,
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entao, a exposicado do corpo extraido de seu controle biopolitico,
para ser lancado em sua afirmacéo de biopoténcia. E é a partir
de dois elementos — 0 amor e a pobreza — que se pode encontrar
a teleologia do comum. Esse amor, segundo Negri, ndo pode ser
definido como pietas — o desejo de transcendéncia — ou como
amor —um movimento ascético mal direcionado — ele é trabalho
vivo. E o trabalho é vivo quando rompe com a medida, quando é
desmesura. O Amor é entéo “o que o sustenta [o trabalho vivo]
nesse empreendimento comum de construcéo (no vazio) de ser”
(Negri, 2003, p. 198). A pobreza, por sua vez, é definida a partir de
sua condicdo de exclusdo. Mas como a exclusdo pode definir o
trabalho vivo? E justamente porque a figura da pobreza se esta-
belece no limite, na borda, nos pontos maximos de tensao tele-
olégica, que ela pode e deve ser pensada como 0 mais comum.
O pobre € aquele que é mais comum, e “na realidade, se é ape-
nas o comum que produz a producao, aquele que é excluido, mas
participa do comum, é expressao de trabalho vivo” (Negri, 2003,
p- 201). O trabalho vivo &, portanto, o trabalho da multidao. Amor
e pobreza sao os elementos imanentes do processo de singula-
rizacao da multidao.

6 — A multiddo. De maneira contraditéria, e até paradoxal, os
medos constituidos da época moderna podem ser pensados atra-
vés da contemporaneidade em todas as suas poténcias singulari-
zantes, e de maneira inversa, as poténcias da multidao devem ser
pensadas fora dos enganos dos primérdios da formacéao da época
das massas. Longe de ser uma questao solucionavel, a multidao
na contemporaneidade instaura a possibilidade de se pensar for-
mas e forcas de resisténcias e seus dispositivos, que se encon-
tram presentes em regimes de significacdo dos mais diversos.
Negri fala de questdes de linguagem, de um corpo lingtiistico:

10 ter. Chamemos “corpo linglistico” o entrelacamento entre
corpo singular e comunidade lingiiistica. Forma-se quando a coo-
peracao lingliistica dos corpos singulares se expde & inovac¢ao.
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E o produto ontolégico do telos comum e integra, num novo corpo,
a tensdo entre singularidades e comunidades, assim como a ten-
sao entre cooperacao dos corpos e inovacao do ser. O corpo lin-
gliistico é sempre novo, ou seja, é cada vez mais singular. (Negri,
2003, p. 202)

E esse entrelacamento entre o corpo e o comum que instaura
a criacdo de um real diferenciado. O processo de luta pela qual
a producao de arte da contemporaneidade resiste e insiste, se
encontra na tensdo desta construcdo. A inovacao do ser é o ato
de trair, é a realizacdo da invencao. A traicdo é o ato do novo no
corpo lingiistico. O delirio é a poténcia constituinte presente no
acontecimento novo/atual de cada traicdo. A cada nova instau-
racdo de reais, se atualizam corpos, linguagem e comunidade
num processo perene de criacao de outros. A tradicédo delirante
é a rede de singularizacdes atuantes no corpo linguistico, é a
invencao de outras linguas, é a producéo de resisténcia como
insisténcia na vida, é a criacao de diferenca como comum e
singular, é a afirmacéao do corpo, de sua corporeidade e de sua
forca de instauracao de reais atuais na contemporaneidade.
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BREVIARIO: TRACOS E TRAJETOS
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Gostaria de salientar mais alguns coletivos e produtores de
arte que se fazem necessarios na presente reflexdo. E mister
articular aqui um veloz breviario de agentes e grupos. A grande
maioria deles ja se encontra presente em muitas das passagens
e argumentos anteriores. Mesmo que nao se possa desenvolver
toda a potencialidade presente nessas producdes, o gesto de
inclui-los no presente texto ja explicita a forca de seus trajetos
e de suas acoes.

Oarticulador paraense Arthur Leandro € mais um agente potente
em meio a essas producoes e acoes, coletivas e individuais. Seu
trabalho no Atrocidades é uma reproducao fotografica ampliada
de suas nadegas nuas e de seu anus. Em torno da imagem se
|é circulo/privado/esfera/piblica. Esse lambe-lambe foi fixado
nas rampas de acesso ao Maracana. Arthur é professor da
Universidade do Amapa e fundador do grupo Urucum. Para sua
Gltima acéo na cidade, no evento Acdcar Invertido, coordenado
por Edson Barrus,' na galeria Funarte, do Palacio Capanema, no
Rio de Janeiro, 0 grupo trouxe de Macapa 18 toras de madeira, as
quais foram depositadas nos pilotis do palacio, e passaram qua-
renta dias — o que fazia parte do evento: cada grupo ou produtor
de arte deveria criar um processo que durasse exatos quarenta
dias, uma quarentena de arte —, triturando-as, serrando-as com
motosserras, sem parar durante todos os dias do evento. Arthur
— que também é um dos articuladores do Rés do Chdo —, nao s6
é um elemento que ajuda a dar uma configuracdo mais ampla
aos agenciamentos cariocas, como também vive a questédo de
fazer parte de uma instituicdo — no caso a universidade — e de

1 E necessario fazer uma pequena referéncia a London Biennale — uma proposi-
¢édo do produtor de arte filipino David Medalla —, que quebrou, de maio a agosto de
2000, a forma centralizadora estabelecida pelas bienais tradicionais, expandindo a
inscricao para uma simples ac@o: quem estiver interessado em participar, tire uma
foto em frente a estatua de Eros, no Piccadilly Circus, em Londres, com o nome
e a inscricdo BIENAL DE LONDRES e mande para ele. Essa iniciativa, sem davida,
influenciou muitos dos produtores de arte do atual cenario de acdes. Ver toda a
proposicédo no seguinte endereco: <http://www.londonbiennale.org>.
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ser um artista e um articulador pouco convencional em suas
producdes. De maneira semelhante a Vogler — que também é
um recente professor universitario? —, Arthur vai conviver com
o conservadorismo gritante de instituicdes de ensino de arte
ainda totalmente presas a nocdes modernas de valoracao do
elemento artistico. A distancia de outras areas de producéo,
poderia isola-lo, mas, na realidade, amplia sua possibilidade de
acdo e cria uma situacdo singular de circulacdo de producéo.
A criacado de vetores que escapem as territorializacdes impos-
tas pelas instituicoes, ou pelas delimitacdes geograficas locais,
devem ser desarticuladas pelas poténcias de criacdo através
de suas acdes e para além de regionalismos. As marcas da loca-
lidade nao podem se transformar em clichés decalcados sobre
as superficies em acéo. E no movimento que se da a producéo
do outro como producéo de diferenca.

Mais um produtor de arte: Cabelo. Sua formacdo de poeta
e de masico, lhe garantiu a necessidade de construcdes de
experiéncias marcadas e baseadas no/pelo corpo. Ele desen-
volve trabalhos em que as acdes se encontram interligadas
a um imaginario urbano recorrente e a signos ou arquétipos
primitivos, da ordem da terra, do corpo, dos répteis, do imido.
Seus materiais sao precarios, como suas acoes. Mas seu maior
trabalho é ele mesmo. Cabelo é um produtor de arte que torna
sua propria vida uma experiéncia de arte. O fluxo constante de
uma verve poética original precipita seus deslocamentos em
encontros de produtores de experiéncia de arte. O estado de
producao é uma constante. A atividade de Cabelo é a reiteracao
da vida como constructo de arte. Talvez uma boa maneira de
descrever a atividade de Cabelo seja citar o que disse certa vez
Waly Salomao: a vida é parddia da arte. Para além de uma bem
sucedida relacdo com o mercado de arte, com as galerias e os
circuitos institucionais de arte — por exemplo, Cabelo foi o Gnico
desses jovens produtores de arte que expds na Documenta de

2 E professor no Instituto de Arte da UERJ.
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Kassel® —, sua particularidade reside na forma como ele trata
essa relacdo. Ao desmistificar as figuras do circuito institu-
cional, ele cria a possibilidade de uma critica indireta, que se
realiza através de sua postura, de seu desenho corporal, de sua
constante performacao, ativando a forma pela qual sua forca
criativa vai irromper clichés relacionais do meio. A presenca de
Cabelo no circuito cria possibilidades de se furar o bloqueio de
imposicdes institucionais. O sucesso obtido por suas producoes
ressalta a poténcia afirmativa presente nas trajetérias de mui-
tos destes artistas citados. A interlocucao que sua producéo vai
estabelecer com outras — por exemplo, as parcerias com Jarbas
Lopes, Franklin Cassaro, entre outros — cria situacdes que alte-
ram os regimes de valor acumulativo que se baseiam em légicas
de carreira individual e defendem, exclusivamente, a autoria
acima de qualquer possibilidade real de articulacoes coletivas.
Torna-se impossivel dissociar sua producao da producao de sua
propria gestualidade, de sua prépria vida, de seu préprio corpo.
Sua trajetéria aponta para um caminho onde a producao, as
necessidades da producao, a producao de producao € um pro-
cesso de criacdo de resisténcia, de resisténcia e criacado. Resis-
tir aos modelos de institucionalizacao nao € se isolar dos pro-
cessos de producdo, muito pelo contréario, é criar a resisténcia
como processo de producao. Cada vez mais, nesse momento em
que o trabalho se precariza a passos largos, o processo de pro-
ducdo é também o processo de criacado de resisténcia. Cabelo é
um ponto de conexao real entre muitos eixos de producao, e sua
forca consiste em transformar, criar processos de afirmacao de
singularizacéo de seus trabalhos, de seu corpo, de sua matéria
de acao que é a propria vida.

3 Inclusive sua passagem pela penultima Documenta de Kassel foi bastante polé-
mica: os residuos de sua performance acabaram sendo proibidos por terem provo-
cado acidentes, ele passou mal e foi para o hospital, tendo que voltar rapidamente
para o Brasil. Segundo ele, “existem mais minhocas dentro de mim do que na minha
criacdo de minhocas” (citacao extraida de entrevista dada ao Programa do J8, da
Rede Globo).
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Para terminar essa sessao, falarei sinteticamente de alguns
coletivos e de algumas de suas acdes mais significativas. O grupo
RRRadial — formado por um agenciamento entre Ronald Duarte,
Luis Andrade, Alexandre Vogler, Tatiana Roque e pelo presente
autor — foi articulado a partir da organizacdo de um coléquio
internacional de filosofia, politica e arte realizado no Rio de
Janeiro em 2002.4Suas acoes mais significativas foram o Fumacé
do Descarrego — proposicdo de Alexandre Vogler —, consistindo
em uma chaminé de trés metros de altura, com cinqiienta qui-
los de defumador, colocada sobre uma Kombi, realizando uma
deambulacéo sonora pela cidade; o Foguetério, um réveillon fora
de época realizado na Praia do Recdncavo, em Sepetiba, no dia
11 de setembro de 2002; e uma proposicdo de Ronald Duarte
realizada para o projeto Interferéncias Urbanas, de Santa Teresa,
Fogo Cruzado — trata-se de um trabalho que recebe seu nome
como autor, mas que pode ser pensado como uma atividade rela-
cionada com o RRRadial —; foram colocados querosene e estopa
em quinhentos metros de trilhos de bonde no Largo do Guima-
raes, em Santa Teresa. O RRRadial funciona como um grupo de
acao articulado através da realizacao de instauracoes publicas,
criando rituais de ressignificacdo desses mesmos espacos publi-
cos, atualizando poténcias virtuais de desobediéncia imanentes
na composicao social local. Suas atividades sao basicamente
ladicas, ativando a producao de subjetividades outras em meios
de constante reproducao de mesmos.

O Imaginério Periférico é formado por um grande grupo de artis-
tas — entre eles o proprio Ronald Duarte, Jarbas Lopes, Jorge
Duarte, entre outros —, todos eles provenientes da Baixada
Fluminense e arredores. A maioria de suas atividades se dao —
também — em espacos publicos, tais como a Central do Brasil, a
velha estacao de trem de Fragoso, o centro de Nova Iguacu etc.
Atentativa de criacao de nlcleos de reativacao do tecido social —
tao esgarcado, tdo detonado por processos de estagnacao e falta

4 Ver péagina 246, nota 4.
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de politicas publicas locais — € uma funcao que o grupo deseja
desenvolver a partir de suas acoes. Outro ponto forte deste grupo
é o vetor de descentralizacdo das producdes de arte, o escoa-
mento e a producao de arte para além do eixo zona sul/centro da
cidade, alcancando diversos espacos e criando possibilidades de
diferenca em areas tao lancadas a margem de qualquer debate
para além das politicas de policia e seguranca.

O grupo de acao de arte Hapax — formado por Daniel Castanheira,
Marcelo Mac, Ricardo Cutz e o presente autor — surgiu a partir de
instauracoes musicais instantaneas realizadas na Lapa, Centro
da cidade, durante oito meses de 2000. Logo apés, o grupo se
associou a outros coletivos — o0 Atrocidades, o RRRadial, o Imagi-
nério, 0 espaco Zona Franca, entre outros —, realizando acdes nos
mais diversos espacos e situacdes. O Hapax € uma proposicao de
intensificacado dos processos de diferenciacao realizados a partir
de suas experienciacdes em movimento. A intensidade instaura
a poténcia de realizacdo de um outro real, o instante viabiliza a
acao a liberdade de atuacao do acaso e da dispersao, transfor-
mando a experiéncia em processo de experienciacdo coletiva,
rompendo com a acumulacao e controle, criando uma atividade
de desobediéncia. A desobediéncia pensada aqui como uma
posicdo politica a favor da afirmacao dos processos de singulari-
zacao e diferenca. Hapax é a instantaneidade do instante.
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Cidade Ocupada

ULTIMA NOTA:
PEQUENO TEXTO DE REFERENCIA

(afirmando o movimento e o corpo: orelha para um futuro livro)

Desejo fazer uma rapida referéncia a trés produtores de arte
que de maneira direta se encontram ligados ao debate levan-
tado por este trabalho. Sdo eles Antonio Manuel, Raimundo
Colares e Waly Saloméao. O primeiro, com suas duas linhas de
forca — atividades de interferéncia na imprensa de grande cir-
culacdo, e a acdo/atuacado corporal —, realiza elos de relacdo
que entram em contato com a necessidade de produzir atos de
resisténcia como criacao. As chamadas Urnas Quentes sdao um
trabalho onde a acédo do corpo é o elemento funcional; sera nos
gestos de ataque, de quebra, de rompimento das caixas que a
acao do trabalho vai se constituir. O movimento é que realiza o
trabalho. Neste sentido, os trabalhos de Raimundo Colares se
realizam no/pelo/através do movimento. Mais do que tentar
descrever os trajetos, suas Trajetérias apontam no sentido de
uma radicalizacao do significado do movimento; ndo se esta
diante de uma simples estruturacdo geométrica das paisagens
realizadas pelos dnibus, se esta diante de movimentos que se
materializam nos/pelos movimentos, em outras palavras, sdo os
trajetos — sem importancia de pontos de chegada, sem ligacédo
com o territério — que se nomadizam através de seus fluxos
poéticos de desterritorializacdo. O movimento é extraido de
sua simples constatacdo, para ser tornado desejo imperioso de
poténcia de producao e criacado. Neste sentido também irrompe
a producdo de Waly Salomao, cujos Babilaques sédo gestos poé-
ticos nao-fixaveis. A casualidade imposta pelo devaneio criativo
do olhar transforma essa série de poemas-objetos em algo que
escapa a possibilidade de ser transformado em mero registro,
em mera reproducdo, em mera fixidez descritiva. O jogo poético
dainvencao assume, através do gesto de criacdo, a realizacdo de
uma composicao que ndo se quer fixada. Os Babilaques sdo um
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lance, um jogo de combinacdes multiplas que se singularizam a
cada olhar, a cada momento que esses olhares sédo atualizados,
a cada realizacdo real do gesto repetido. A repeticdo € um movi-
mento de afirmacao. O retorno do outro modificado, diferen-
ciado. O movimento é a afirmacao do corpo em toda sua carga
de corporeidade. E no corpo que os trabalhos de arte e os fluxos
de invencao poéticas sdo transubstancializados em acao afirma-
tiva de criacéo e diferenca. E nesse corpobra que a resisténcia é
afirmada como Gnica necessidade. Essa resisténcia que —acima
de qualquer coisa — é a insisténcia da afirmacao da vida.
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Cidade Ocupada

Epilogo

PEQUENO MAR
(a guisa de conclusao)

O trabalho realizou seus percursos. A pretensao foi alcancada.
Direta ou indiretamente, os caminhos que se seguiram, atuali-
zaram as forcas que estavam em jogo. Atualizar aqui quer dizer
também que o acaso e surpresa foram elementos imediatos na
realizacdo das forcas. Nao se pretendia provar nada, nem che-
gar a nenhum tipo de conclusé@o. O processo é o ndo-objetivo do
trabalho. Processo no sentido de criar um campo experimental,
onde o jogo de forcas é guiado por suas capacidades de serem
afetadas. Em nenhum momento se pretendeu chegar a um
ponto final sobre qualquer assunto. Nao se trata de um jogo
entre refutacdo/comprovacao, nem de um projeto cientifico pré-
determinado por um sentido especifico. E, sim, um jogo de expe-
rimentacao. Experimentacado no sentido que é tratado em mui-
tos momentos ao longo do texto. Experimentacao no sentido de
tornar-se corpo. Este texto € um corpo. Um corpo multiplo, pleno
de singularidades que espocam a todo momento, por todos os
trajetos. Este texto é constituido como um individuo espinosista:
multiplo, afetivo, potente, em busca da alegria.

O corpo do texto é também o texto no corpo. Este trabalho é
realizado como processo de experienciacdo que se torna corpo.
Ele é fragmentado, tatuado, marcado, vivenciado como aconte-
cimento, como criacdo. Nao existe diferenca — no caso do pre-
sente trabalho — entre o processo de constituicao do trabalho,
e o corpo experienciado no/pelo/através do processo. Ambos se
afetam e detonam muitos outros corpos.

O deslocamento assumido — da objetividade para o processo
— aponta a tendéncia de se produzir texto, e/ou textualidades,
que sejam pontuados por pontos afirmativos ao longo de seus
trajetos. Isso quer dizer que o tom, muitas vezes assertivo, a
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constante presenca de palavras de ordem poéticas, o estilo de
construcdo dos dialogos e forma de tratamento de determina-
dos temas e a abordagem frontal de tensdes e discordancias,
fazem parte deste universo. O desejo afirmativo e seu carater
peremptério ndo colocam em risco a opcéo pelo processo e nem
pelo desejo de constituicdo de uma rede descentralizada de
producao de sentidos e significacdes, com suas forcas e valora-
coes. Nao se esta dizendo com isso que estamos abrindo méo
da construcao de um lugar para falar. A fala se coloca aqui como
um elemento semovente na composicao radial dos planos de
acdo. A fala ndo encerra em si o local de onde se fala, mas inte-
gra uma série de articulacoes que se realizam no movimento e
pelo movimento. Qualquer texto produz uma fala. Mas a fala que
se esté produzindo aqui extrapola qualquer limite textual. Ela
nao se encontra limitada a reproduzir um local, ou descrever e
legitimar esse mesmo local. Ela estd em processo de realizacao.
Ela segue, a cada momento, produzindo dissonancias e ruidos.
Ela escapa a possibilidade de se ver reduzida a uma literalidade
direta, sem nenhum tipo de arrogancia criativa, extremamente
submissa a um jogo unilateral de valores. A fala € um corpo em
meio a outros corpos que compdem a rede significacdes do pre-
sente texto.

E o desejo da experienciacdo que define o norte de opcédo do
trabalho. A quase totalidade dos produtores abordados apon-
tam nesta direcdo. Em nenhum momento tentou-se velar o
sentido das trajetorias que se desejavam compor. A tradicao
delirante é uma invencao. Prioritariamente e afirmativamente
uma invengao. E um campo de acdes, uma cartografia afetiva,
uma rede de fluxos, um amplo movimento sem sentido apa-
rente. Deleuze nos fala sobre o espaco liso. Certa vez Claudio
Ulpiano — em uma de sua aulas-experiéncias — disse que o mar
é um espaco liso. Aquele imenso e fabuloso contetdo disposto
por suas marés, correntes, fluidos, ondulacdes, sem aparéncia
de algo que pode ser quantificado, que pode ser determinado,
por qualquer espécie de classificacao, algo que se movimenta
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de forma prépria, que tem suas préprias maneiras de escapar
de si mesmo, enfim, o mar é esse espaco sem fronteiras, mas
ao mesmo tempo, pleno de significacdes proprias. De uma certa
maneira esse texto € como um mar, um pequeno mar — como
aqueles da Asia, menores, limitados, com uma densidade par-
ticular, de coloracao especifica. O mar engana. Muitas vezes, a
sensacao que se tem é de um imenso, homogéneo e compacto
campo. A auséncia nele de fronteiras claras, sua impossibili-
dade de limites determinados, podem criar a ilusao de que se
estd sempre no mesmo lugar, sempre repetindo a mesma tra-
jetéria. No entanto, de uma hora para outra, sem se dar conta,
0 mar crispa-se em suas ondas, transforma seu relevo, rompe
suas entranhas, muda seu fundo, se movimenta, se mobiliza,
torna-se outro mar. O mar é perigoso. Mas também é perigoso
na medida em que se deseja aventurar por ele. E a aventura é
experienciar o mar. O mar em toda sua forca e particularidade.

A composicao foi feita a partir da busca de uma construcédo de
estilo, que também faz parte das opcdes que foram realizadas
no processo de pesquisa. Em alguns momentos, fica clara a
disposicao da presente rede textual em apostar nas linhas de
composicao poéticas. A busca de uma experimentacao de estilo
ndo se limita somente ao sentido da escrita. Na maioria dos
casos, os produtores de arte abordados sao deslocados de seus
lugares ja constituidos, para serem lancados em territérios e
leituras nao muito convencionais. Essa tentativa de construcao
de uma abordagem razoavelmente original, € concomitante com
o desenvolvimento de caracteristicas estilisticas particulares.
A fungao, digamos, militante do desenvolvimento dessa expe-
riéncia estilistica, € sem davida, um elemento potente na com-
posicao geral do trabalho. A idéia de resisténcia encontra aqui
seu lugar primevo. Resisténcia torna-se a possibilidade real de
inventar/criar situacdes de enfrentamento com os paradigmas
institucionais, com o lugar do texto de academia, com a escrita
formal e cimplice de projetos estaveis de acumulacao simbo-
lica da relacdo capital/conhecimento. Essa questdo do estilo
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certamente deve ser remetida a fala de Nietzsche. Nao pode-
mos esquecé-lo e também ndo podemos deixar de dizer que
ele esta presente em muitos momentos da constituicdo desta
textualidade. Mas também, contudo, € novamente Deleuze que
vai dizer que filosofar é inventar conceitos. Mesmo nao sendo
a pretensdo do presente trabalho, mesmo tendo consciéncia
de suas limitacdes no campo do filoséfico propriamente dito, a
partir desta féormula deleuziana, podemos chegar a dizer que o
presente trabalho alcancou alguns pequenos indices de criacao
que se aproximam desta afirmacao. Assim, de alguma maneira,
estava-se — simultaneamente na/pela/através da experiencia-
cao corporal, da acado do corpo, do movimento-corpo —, ao longo
da constituicdo do texto, produzindo e realizando, em alguns
niveis, pensamento.

Sem duvida, o carater militante das textualidades presentes
neste trabalho reafirmam a necessidade de se pensar o desejo
que estd amalgamado & producdo do mesmo. O que se esti
querendo colocar, é que, de maneira geral, existe uma neces-
sidade de se pensar de maneira bastante afirmativa e critica.
0 pesquisador, o produtor de conhecimento, o cientista, o critico,
aquele que é um trabalhador do pensamento deve, por necessi-
dade, perceber quais sdo os lugares que se devem ocupar. Nao
se pode negar que o pensamento tem uma funcao necesséria na
constituicao da vida. Trata-se de perceber o valor ético de uma
producao como essa. Como e de que maneira podemos ajudar
a realizar um real diferente, singular, um real que rompa com os
esquemas de estratificacdo presentes, na grande maioria dos
gestos de producao de sentido, do campo sociocultural. Trata-se
de criar e resistir.

Outro ponto que deve ser levado em consideracao ao longo dos
trajetos do trabalho é a nocao de precariedade. O precéario € uma
condicao das discussoes da contemporaneidade. Nao se trata
somente de uma idéia de algo que tem caracteristicas passa-
geiras — sem ddvida, isso & um traco. Trata-se mais da prépria
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implicacdo de uma possivel nocéo de valor imanente aos proces-
sos de producao e criacdo. No campo das producdes de arte na
contemporaneidade, a idéia de valor vai sendo deslocada para
idéia de experiéncia. Essa experiéncia se torna cada vez mais
instantanea e imprecisa, cada vez mais dificil de ser quantificada
ou qualificada, cada vez mais fugidia e de dificil localizacao. Isso
pode ser pensado como uma tomada de posicédo, uma tatica dos
produtores e de seus produtos. Mas, para além da idéia de tatica,
existe o carater de valoracao presente neste respectivo processo.
A precariedade é tornada uma forma de acdo, um parametro,
uma baliza um procedimento. A precariedade é transformada em
valor. Assim, essa operacao de atribuicao de valor € a maneira
pela qual uma certa ética ir4 se constituir. A constituicao desta
ética impde aos processos de criacao limites de potencializacao.
O precario € um modo de viver,um modo existir num mundo onde
os limites de mercado se colocam como Unico e inquestionavel
limite. Essa discussao nos remete, por exemplo, a um movimento
que acontece agora na Europa, mais precisamente na Franca,
de um grupo chamado Intermitentes do Espetdculo. Trata-se de
um movimento relacionado aos grupos que trabalham na area da
cultura. Vejamos nas palavras de Tatiana Roque’

“Intermitentes do espetaculo” sdo aqueles que trabalham na area cultural
(atores, técnicos, iluminadores, bailarinos...) e que, pela propria natureza
de sua profissdo, ndo possuem sempre a mesma rotina, nem o mesmo
ritmo de trabalho. A Franca, até hoje, reconheceu a intermiténcia deste tipo
de trabalho remunerando tais profissionais nos periodos de recesso, por
exemplo, entre um espetaculo e outro. Com as reformas, o governo francés
comeca a colocar em questao tal estatuto, para elimina-lo, o que suscitou
enormes movimentos de resisténcia da parte dos intermitentes, incluindo
paralisacoes de festivais importantes e a incrivel invasdo de programas de
televis@o, como um importante telejornal, assumido, durante alguns minu-
tos, antes que a emissora o tirasse do ar, por uma intermitente. (Roque,
2004, p. 1)

1 Texto publicado na Revista Global Brasil, n.3, abr. 2004.



Epilogo: Pequeno mar 337

Esse carater passageiro de um trabalho que nado pode ser ou
ter qualquer nivel de continuidade, ou que nao estéa ligado a
nenhum nivel de garantia, é, sem duavida, um trabalho que se
encontra em regime de processo. Mas, esse processo ndo é sb
a transformacéao do estatuto do trabalho ou do trabalhador, é
também uma caracteristica de atuais modelos de valoracao do
trabalho. Assim, na medida em que avancam essas caracteris-
ticas do atual estatuto do trabalho, se percebe que nao se trata
exclusivamente de uma discussao restrita a certos nichos de
trabalho especializado, mas de uma outra maneira de se pensar
o trabalho e seus produtos. E essa maneira é a da precariedade.
Talvez a melhor maneira de pontuar essa discussao seja atra-
vés da fala desenvolvida pelo filésofo franco-italiano Maurizio
Lazarato no recente Férum Social Europeu:?

[...] Uma renda universal garantida para todos como meio para:

1. Inventar novas formas de atividade que se subtraiam a rela-
cao de subordinacao ao trabalho, direcionando-as para a cria-
cao e realizacao de bens comuns, e nao para a valorizacao das
empresas.

2. Dissociar tempo de trabalho e remuneracao para o acesso de
todos a temporalidade nao controladas, criadoras de riquezas e
de processos de subjetivacao.

3. Derrotar a poténcia financeira do poder (welfare) que tende a
reproduzir a subordinacao ao trabalho (workfare) em direcdo a um
financiamento dos individuos e das infra-estruturas necessarias
acriacao de bens comuns.

4. Construir condicdes para a neutralizacdo da divisdo entre
invencao e reproducao, entre criadores e utilizadores.

2 Revista Global, Numero especial p/ Férum Social Europeu. Paris: nov. 2003. Essa
discussao sb pode ser abordada diretamente aqui. No entanto, ela se encontra pre-
sente em muitos outros momentos do texto. Ela é sem davida um link que se man-
tém aberto na direcdo de outros caminhos. Suas poténcias de resisténcia deverao
ser ativados e realizados em outros momentos do processo de luta.
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5.Integrar a multiplicidade dos sujeitos que participam do desen-
volvimento da cooperacéo social na construcao de um novo con-
ceito de democracia que os transforme de clientes, utilizadores,
necessitados de emprego, precarios, trabalhadores informais, em
atores politicos de uma nova esfera plblica que ndo dependa do
Estado. (Lazarato, 2003, p. 1)

A condicao da precariedade deve ser vista como algo que pode e
deve ser superada. Dever se pensada como algo contraa qual se
luta, se constroem resisténcias. Nao é possivel naturalizar uma
condicdo de precarizacdo e fazer disso um estatuto de sub-
sisténcia dos mecanismos de producao de subjetivacao. Nada
justifica a miséria. Nada justifica a exclusao. Nesse sentido, a
precariedade como processo de criacdo e de producao de arte
deve ser visto como tatica necessaria, mas sazonal. Nao é dificil
compreender por que muitos produtores de arte se colocam na
situacao da precariedade enquanto forma de processo. Muitos
deles estdo tentando romper com a producao de subjetividade
propagada pelo biopoder e pelo controle. Muitos deles estao
investigando e construindo experienciacdes de outras formas
de subjetividade, buscando romper com a producéo de reprodu-
cao do mesmo. Desde as apropriacoes da légica de propaganda
em espaco pulblico — como realizado pelo Atrocidades —, até
instauracoes e intervencoes em circuito de arte institucional,
sao formas da atual producdo de arte assumir a precariedade
como instrumento de acao, luta e resisténcia. Se no &mbito do
universo das producdes de arte a precariedade funda uma ética
possivel, no campo das discussdes sobre os atuais estatutos
do trabalho a nivel global a precariedade é um fendémeno que
deve ser afirmado e instrumentalizado no sentido da realiza-
cao das poténcias constituintes singulares e suas forcas de
transformacao. O trabalho — seja ele de/na arte, seja ele de/no
pensamento, seja ele bracal — é hoje uma questao de prioridade
para a reflexdo e a acdo. O trabalho é o ponto de inflexdo das
forcas de acao e reacdo na contemporaneidade.
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Bom, por fim, fica a nocao de que este trabalho foi construido
e constituido como um acontecimento de resisténcia. Resis-
téncia no sentido de tentar afirmar o carater potente de certas
producdes de arte, e no sentido de se afirmar como um acon-
tecimento discursivo e textual potente em suas forcas de luta.
A tentativa de experimentar um processo de criacdo culmina
com o desejo de construcdo da resisténcia. Assim, o projeto s6
alcanca esse patamar quando se lanca na aventura de realizar
afirmativamente a nocdo de criacdo como resisténcia, e de
resisténcia como criacao.

E aqui que esse pequeno mar ganha sua densidade e sua colo-
racdo singular.



vitalVISUAL

O presente texto destina-se a apresentar o leitor ao livro que
ele tem em maos (ou no colo). E que este livro ndo constitui-se
apenas de palavras redigidas. Como sempre, e aqui nao sera
diferente, existe um livro dentro do livro: um outro livro dentro
do presente livro. Imagens. O livro das imagens. Como o préprio
livro. S6 que tal.

Ha alguns anos atrés, escrevi um texto e ndo conseguia, entre
tudo que imaginava, encontrar um titulo para ele. Acabou assim:
RIO 40° Fahrenheit. Nele, propus um breve inventéario de fatos
aos quais estdo agregadas algumas de suas possiveis causas
e incertas conseqiiéncias. As imagens que ai se apresentam
correspondem, em grande medida, ao conjunto de experiéncias
que virtualmente se reuniriam em algum lugar. Algum lugar de
nossas mentes.

O convite de Ericson Pires para realizar uma intervencao visual
na publicacao de seu texto Cidade ocupada, na verdade, surge
como oportunidade para sanar uma espécie estranha de divida.
Uma divida sem moeda. Nem minha, nem dele, nem delas.

Nao se trata de resumo criterioso, selecdao natural, ou mesmo
uma curadoria — termo oriundo do sistema das artes, designado
pelo exercicio da critica de arte — ou um re[corte] cultural. Sdo
apenas alguns dos mais interessantes atos criadores ocorridos
na cidade do Rio de Janeiro, ap6s — alias, durante — a virada do
milénio. Leia-se bem: na cidade. Um sem nimero de operacoes
criativas, que nao prioritariamente tomam o espaco das metré-
poles como “fundo” de suas acdes, assumem, igualmente, posi-
cao de importéancia na discussdo — em diversos niveis. E isso se
da pelo fato de a especificidade ser, as vezes, multipla. A llustra-
cao ja acabou. No conjunto, sdo experiéncias, no seu mais latu
sensu. Se bem lembro, Deleuze — em seu Nietzsche e a filosofia
- afirma que “os lugares do pensamento sdo as zonas tropicais,
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freqlientadas pelo homem tropical”. Conglomerados... Artistas,
nomes e obras estdo por ai,onde menos se esperar e, claro,onde
mais se esperar. Uma producao associada a uma sensibilidade
e vitalidade, ambas provenientes do século XXI, sob o prisma da
multitude. Aqui. Rio. Numa intervencao visual — que preferirei
chamar de vital — no livro Cidade ocupada. Ratificado. Um dos
aspectos que o plano de amizade entre a arte e a filosofia pode
proporcionar. O que ndo quer dizer que amigos ndo discutam
também ferozmente entre si. A idéia de feras numa arena. Fil6-
sofos na agora. S6 que agora.

Luis Andrade
11 setembro de 2007
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Crédito de
imagens

EDSON BARRUS — Parangolata (2002). Performance em carro aberto pela
Av. N.S. de Copacabana e pelas ruas do bairro da Lapa, na Rua
do Lavradio, Rio de Janeiro. Foto: arquivo Rés do Chao.

ALEXANDRE VOGLER — A governadora acena na despedida do dirigivel
Olho Grande (2002). Insercao em jornais locais, Rio de Janeiro.
Foto: Alexandre Vogler.

ROMANO — O inusitado (2004). Transmissao em broadcast, Radio Madame
Sata, Rio de Janeiro. Foto: lIvana Monteiro.

DUCHA — Cristo Vermelho (2000). Interferéncia com celofane vermelho
sobre a iluminacédo do Cristo Redentor, Rio de Janeiro.

Foto: Vivia 21.

ALEXANDRE VOGLER — Campanha 4 graus (2004). Cartazes na cidade do
Rio de Janeiro. Foto: arquivo Alexandre Vogler.

NENO DEL CASTILHO — Manifesto do cdo raivoso (2002). Ocupacéo de praca
publica, Rio de Janeiro. Foto: Acervo Neno Del Castilho.

BOB N — Maja embananada (2004). Vitrine DZ9, Rio de Janeiro.

Foto: Arquivo Bob N.

GRUPO URUCUM — Toras (2002). Presenca do Grupo Urucum no evento
acucarinvertido1, transportando direto do Rio Amazonas para o
Rio de Janeiro dezenas de toneladas de madeira, na forma de
toras, além de um conjunto de motosserras para serem usadas
em regime de quarentena. Foto: Acervo Grupo Urucum.

MARSSARES — Tambor (2004). Performance sonora, Galeria Vermelho,
Sao Paulo. Foto: Acervo Marssares.

GUGA FERRAZ — Pedestre (2005). Vinil adesivo vermelho sobre placas
de 6nibus, Rio de Janeiro. Foto: Arquivo Guga Ferraz.

SIMONE MICHELIN — Devemos ser otimistas (1978). Arte postal,

Porto Alegre. Foto: Simone Michelin.
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ROOSIVELT PINHEIRO — Poligono das artes (2003). Intervencao urbana

na exposicao Grande Orlandia, Rio de Janeiro.
Foto: Paulo Innocencio.

RRRADIAL — Hellishcop (2002). Helicoptero sobrevoando a cidade,
Rio de Janeiro. Foto: acervo RRRadial.

ADRIANO MELHEM — Néo ao Trabalho (2000). Cartaz lambe-lambe do
projeto Atrocidades Maravilhosas, aplicado nos tapumes
da Camara dos Vereadores, Rio de Janeiro. Foto: Adriano Melhem.

EDIFICIO GALAXI — Adriano Melhem (2004). Tatuagens realizadas na abertura
de mostra de Adriano Melhem, Edificio Galaxi, Rio de Janeiro.
Foto: Marco Raphael.

GIORDANI MAIA — Despoluicdo da Baia da Guanabara (2003). Happening nas
Barcas Rio-Niter6i. Foto: arquivo Giordani Maia.

RONALD DUARTE — Fogo cruzado (2002). Intervencao urbana no bairro de
Santa Teresa, Rio de Janeiro. Foto: acervo Ronald Duarte.

— Nimbo oxald (2004). Intervencéo urbana no Palacio Gustavo
Capanema, Rio de Janeiro. Foto: acervo Ronald Duarte.

HAPAX — (2003) Performance no MAM, Rio de Janeiro. Foto: Michael Wesely.

MARCIA X & ALEX HAMBURGUER — Lapada show (1997). Performance,

Rua do Lavradio, Rio de Janeiro. Foto: Marcio RM.

HAPAX — (2001) Performance na Lapa, Rio de Janeiro. Foto: Michael Wesely.

EDSON BARRUS — acucarinvertido1 (2002). Quarentena de um contingente
de artistas em torno da ocupacao das galerias da FUNARTE,

Rio de Janeiro. Foto: arquivo Rés do Chao.

LAURA LIMA — RhR (2001). Costumes, Rio de Janeiro.
Foto: arquivo Laura Lima.

HELMUT BATISTA — Banca (2003). Banca mével, Petropolis, Rio de Janeiro.
Foto: Helmut Batista.

CABELO — O retorno do pastor das sombras (2003). Performance,
Riocenacontemporanea, Largo da Carioca.

Foto: Wilton Montenegro.

RRRADIAL — Fumacé (2002-2006). Carro preparado defuma as ruas
das cidades, Rio de Janeiro. Foto: acervo RRadial.

ANDRE AMARAL — Alguemninguem (2001). Performance, Panorama Atual
da Arte Brasileira, Sao Paulo. Foto: Guga Ferraz.

EDSON BARRUS — Parangolata (2002). Performance em carro aberto pela
Av. N.S. de Copacabana e pelas ruas do bairro da Lapa, na Rua
do Lavradio, Rio de Janeiro. Foto: arquivo Rés do Chao.

HAPAX — Burro sem Rabo (2006). Rio de Janeiro Foto: Fred Miscelanea.
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GUGA FERRAZ — Onibus incendiado (2005). Vinil adesivo vermelho sobre
placas de 6nibus, Rio de Janeiro. Foto: Arquivo Guga Ferraz.

JARBAS LOPES — Troca-Troca (2002). Trés fuscas coloridos, com sistema
sonoro em rede e pecas intercambiaveis (Col. CACI-MG).

Foto: Moisés Alcunha.

— Barraca de graca (1997). Barraca de réafia (faixas de eventos
culturais da periferia do Rio de Janeiro: cultos, bailes funk,
quermesses etc.). Foto: Jarbas Lopes.

ALEXANDRE VOGLER & GUGA FERRAZ — Superlojashow (2004).

Piloto de programa para TV, Rio de Janeiro.
Foto: Paulo Innocencio.

RRRADIAL — Foguetério (2002). Um réveillon fora de época,em 11 de

setembro de 2002, Praia do Reconcavo, Rio de Janeiro.

Foto: acervo Luis Andrade.

— Fumacé (2002-2006). Um carro preparado defuma as ruas
das cidades, Rio de Janeiro. Foto: acervo RRRadial.

VADE RETRO — Bloco anti-guggenheim (2003). Bloco de carnaval andando
para tras, Rio de Janeiro. Foto: acervo Vade-retro.

CRIOULOS DE CRIAGAO — e-vento (2005). Intervencdo na paisagem,

Rio de Janeiro. Foto: arquivo Crioulos de criacao.

EXCETO QUANDO INDICADO, TODAS AS IMAGENS DA PRESENTE PUBLICAGAO
FORAM REALIZADAS A PARTIR DE ACONTECIMENTOS OCORRIDOS NA CIDADE
DO RIO DE JANEIRO.



Referéncias
bibliograficas

ABREU, CAIO FERNANDO. Estranhos estrangeiros pela noite.
Sao Paulo: Cia.das Letras, 1996.
AGAMBEN, GIORGIO. Homo Sacer: o poder soberano e a vida nua I.
Belo Horizonte: Ed.UFMG, 2002.
AHMAD, AIJAZ. Linhagens do presente: ensaios. Sao Paulo: Boitempo, 2002.
AMARAL, ARACY A . Artes plasticas na Semana de 22. Sao Paulo: 34, 1998.
ANDERSON, BENEDICT. Imagined Communities. Londres/ Nova York:
Verso, 1991.
ANDRADE, OSWALD DE. Obras completas: Do Pau Brasil a Antropofagia e as
Utopias (Vol. VI). Rio de Janeiro: Civilizacao Brasileira, 1970.
— Trechos escolhidos. Rio de Janeiro: Agir, 1967.
ANDRADE, MARIO DE. Macunaima. Brasilia: INL, 1972.
—_ 0 banquete. Sao Paulo: Duas Cidades, 1977.
— Poesias completas. Sao Paulo, Martins; Brasilia, INL, 1972.
ANDRADE, LUIS. Rio 40° Fahrenheit. In: Revista Concinnitas n°5.
Rio de Janeiro: Instituto de Artes/ UERJ, 2003.
ANTELO, RAUL ET AL. (org.) Declinio da arte: ascensdo da Cultura.
Florianépolis: Letras Contemporaneas e ABRALIC, 1998.
ARENDT, HANNAH. As origens do totalitarismo: totalitarismo, o paroxismo do
poder, uma andlise dialética. Rio de Janeiro: Documentario, 1979.
— A condicdo humana. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2003.
ARGAN, GIULIO CARLO. Histéria da arte como Histéria da cidade. Sao Paulo:
Martins Fontes, 1998.
— Arte moderna. Sao Paulo: Cia. das Letras, 1992.
ARTAUD, ANTONIN. O teatro e seu duplo. Sao Paulo: Martins Fontes, 1995.
— Os Tarahumaras. Lisboa: Relogio d’Agua, 1985.
BAHBHA, HOMI K. O local da cultura. Belo Horizonte: Ed. UFMG, 1998.
BAKHTIN, MIKHAIL. Marxismo e filosofia da linguagem.
Séao Paulo: Hucitec, 1992.

346



Referéncias bibliograficas 347

— A cultura popular na Idade Média e no Renascimento: o contexto de
Francois Rabelais. Sdo Paulo: Hucitec, 1996.

BARROS, SILVIO. Poema-Crime. Rio de Janeiro: Sette Letras, 1999.

BARTH, JOHN. The literature of exhaustion. In. The Atlantic. August 1967,
Vol. 220, number 2.

BARRIO, ARTUR. Sonho do Arquedélogo (Catdlogo da Exposigdo).
Niteréi: MAC, 2002.

— Artur Barrio. Rio de Janeiro: Modo, 2002.

BRARTUCCI, GIOVANA (Org.). Psicandlise, arte e estéticas de subjetivacdo.
Rio de Janeiro: Imago, 2002.

BASBAUM, RICARDO (Org.). Arte contempordnea brasileira. Rio de Janeiro:
Marca d’agua, 2001.

— NPB X eu-vocé. Rio de Janeiro: MAM, 2000.

BATAILLE, GEORGES. A experiéncia interior. Sdo Paulo: Atica, 1992

BAUDRILARD, JEAN. A troca simbélica e a morte. Sao Paulo: Loyola, 1996.

— Para uma critica da economia politica do signo. Rio de Janeiro:
Elfos, 1995.

— Citoyenneté et urbanité. Paris: Espirit, 1991.

BENJAMIN, WALTER. Origem do drama barroco aleméo. Sao Paulo:
Brasiliense, 1984.

— Obras escolhidas (Vol. 1, 11, 111). Sdo Paulo: Brasiliense, 1989.

BERGSON, HENRI. Matéria e meméria: ensaio sobre a relacao do corpo com o
espirito. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1990.

BERNARD, MICHEL. Le Corps. Paris: Seuil, 1995.

BORGES, JORGE LUIS. Ficcdes. Sao Paulo: Globo, 2001.

BRADIOTTI, ROSSI. Nomadic Subjects: embodiment and sexual difference in
contemporany feminist theory. Nova York: Columbia University Presss,
1994.

BRANDAO, JUNITO de SOUZA. Mitologia grega (vol. I, Il, Il]). Petrépolis:
Vozes, 1988.

BRANDAO, TANIA (ORG.). O teatro através da histéria (vol. I e II).
Rio de Janeiro: CCBB, 1994.

BRECHT, B. Estudos sobre teatro. Lisboa: Ed. Portugalia, s/d.

BRITO, RONALDO. Antonio Manuel (curador). Rio de Janeiro: Centro de Arte
Hélio Oiticica, 1997.

— Neo-Concretismo, vértice e ruptura do projeto construtivista
brasileiro. Sao Paulo: Cosac & Naify, 1999.

BROOK, PETER. O teatro e seu espaco. Petropolis: Vozes, 1978.

— Ponto de mutacdo. Sao Paulo: Cia. das Letras, 1990.

BRUM, JOSE THOMAZ. Nietzsche: as artes do intelecto. Porto Alegre: L&PM,
1986.



348 Cidade Ocupada

BUDICK, SANFORD; ISER,WOLFGANG (edited). Languages of the
unsayable: the play of negativity in literature and literary theory.
California: Stanford University Press, 1993.

BUTLER, JUDITH. Bodies that matter: on the discurssive limits of “sex”.
Nova York: Routledge, 1993.

CABANE, PIERRE. Marcel Duchamp: engenheiro do tempo perdido.

Sao Paulo: Perspectiva, 2002.

CABO, PAULA CRISTINA TERRA. Hélio Oiticica: da estética para a ética.
Rio de Janeiro, PUC-Rio, Dissertacao (Mestrado), Departamento
de Historia, 1991.

CALVINO, ITALO. Seis propostas para o préximo milénio.

S&o Paulo: Cia. das Letras, 1990.

CANCLINI, NESTOR. Culturas hibridas. Sdo Paulo: EDUSP, 1998

— Consumidores e cidadaos: conflitos multiculturais da globalizacao.
Rio de Janeiro: Ed. UFRJ, 1995.

CANETTI, ELIAS. Massa e poder. Sao Paulo: Cia. das Letras, 1995.

CANONGIA, LIGIA. Raymundo Colares: Trajetérias (Catalogo da Exposicdo).
Rio de Janeiro: Centro Cultural Light, 1997.

— Violéncia e Paixdo. Um viés romantico-expressionista na arte
contemporénea brasileira. Rio de Janeiro: MAM, 2002.

CLARK, LYGIA & OITICICA, HELIO. Cartas: 1964-74. Rio de Janeiro:
Ed.UFRJ, 1998.

CARVALHO, FLAVIO DE. Experiéncia nimero 2: realizada sobre procissdo de
Corpus Christi: uma possivel teoria de uma experiéncia.

Rio de Janeiro: Nau, 2001.

— A origem animal de Deus e O bailado do deus morto.
Sao Paulo: Difusao Européia do Livro, 1973.

CASTANEDA, CARLOS. A erva do diabo. Sdo Paulo: Circulo do livro, 1978.

CAYGIL, HOWARD. Diciondrio Kant. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2000.

COCCO, GUISEPPE. O trabalho das multidées: Império e resisténcia.

Rio de Janeiro: Gryphus, 2002

CODO, WANDERLEY. O que é corpolatria? Sdo Paulo: Brasiliense, 1995.

COHEN, ANA PAULA (ORG.). PANORAMA DE ARTE BRASILEIRA 2001
(catalogo). Sao Paulo: MAM, 2001.

CON DAVIS, Robert; SCHLEIFER, Ronald. Criticism and culture: the role
of critic in modern literary theory. Singapore: Logman Singapore
Publishers, 1991.

CONNOR, STEVEN. Cultura pés-moderna: introducao as teorias do
contemporéneo. Sao Paulo: Loyola, 1993.

CORREA, ZE CELSO MARTINEZ. Primeiro Ato: cadernos, depoimentos,
entrevistas (1958-1974). Sao Paulo: 34, 1998.



Referéncias bibliograficas 349

CRESPO, JORGE. A histéria do corpo. Lisboa: Difel, 1990.

DABROWSKI, MAGDALENA; DICKERMAN, LEAH; PETER GALASSI. Aleksander
Rodchenko. Nova York: Museum of Modern Art, 1999.

DAGONET, FRANCOIS. Le corps multiple et un. Paris: Delagrange?
Synthelabo, 1992.

DANTAS, MARCELO. O lugar do outro. Catalogo da exposicdo de Gary Hill.
Rio de Janeiro: CCBB, 1997.

DEBORD, GUY. A sociedade do espetdculo. Rio de Janeiro:
Contraponto, 1998.

— Panegirico. Sao Paulo: Conrad, 2002.

DE CERTEAU, MICHEL. Linvencion du quotidien 1: arts de faire.
Paris: Gallimard, 1990.

DELEUZE, GILLES; GUATARRI, FELIX. Mil platés: capitalismo e
esquizofrenia. Sdo Paulo: 34, 1998.

— Anti-Edipo. Rio de Janeiro: Imago, 1976

DELEUZE, GILLES. Critica e clinica. Sao Paulo: 34,1998

— Conversacées. Sao Paulo: 34, 1997.

— O mistério de Ariana. Lisboa: Veja, 1996.

— Apresentacdo de Sacher-Masoch: o frio e o cruel.
Rio de Janeiro: Taurus, 1983.

— Aimagem — movimento. Séao Paulo: Brasiliense, 1989

— Aimagem — tempo. Séao Paulo: Brasiliense, 1990.

— Conversacdes 1972-1990. Sao Paulo: 34,1992,

— Bergosonismo. Sao Paulo: 34, 1999.

— A légica do sentido. Sao Paulo: Perspectiva,1983.

— Empirismo e subjetividade: ensaio sobre a natureza humana
segundo Hume. Sao Paulo: 34, 2001.

— Proust e os signos. Rio de Janeiro: Forense, 2003.

— Diferenca e repeticdo. Sdo Paulo: Brasiliense,1987.

— Nietzsche e a filosofia. Rio de Janeiro: Ed. Rio, 1976.

— 0 ato de criacdo. Sao Paulo, Folha de Sdo Paulo, caderno Mais!,
Domingo, 27 de junho de 1999.

DELEUZE, GILLES & PARNET, CLAIRE. Didlogos. Sao Paulo, Escuta: 1998.

DERRIDA, JACQUES. A voz e o fenémeno. Rio de Janeiro: Zahar, 1994.

— Escritura e diferenca. Sao Paulo: Perspectiva, 1971.

— Espectros de Marx: o estado da divida, o trabalho do luto e a nova

Internacional. Rio de Janeiro: Relume-Dumara, 1994.

— A farmacia de Platdo. Sao Paulo: [luminuras, 1997.

— Da gramatologia. Sao Paulo: Perspectiva, 1995.

DUARTE, PAULO SERGIO. Transformacées da arte no Brasil.
Rio de Janeiro: Campos Gerais, 1998.



350 Cidade Ocupada

ESPINOSA, BAURUCH. Etica. Os Pensadores. Sao Paulo: Nova Abril
Cultural, 1986.

EASTHOPE, ANTHONY. Literary into cultural studies. Nova York/ Londres:
Routledge, 1995.

FAVARETTO, CELSO F. A invencgdo de Hélio Oiticica. Sao Paulo:
Edusp/Fapesp, 1992.

FEATHERSTONE, M. Cultura de consumo e pés-modernismo.
S&o Paulo: Nobel, 1995.

FIEDLER, LESLIE. Cross the border — close the gap: Post-modernism. In.
Post-modernism in american literature. Standford: 1984.

FIGUEIREDO, LUCIANO. Hélio Oiticica: obra e estratégia (curadoria).
Rio de Janeiro: MAM, 2002.

FOUCAULT, MICHEL. Arqueologia do saber. Rio de Janeiro: Forense, 1995.

— A ordem do discurso. Sao Paulo: Loyola, 1996.

— Histéria da sexualidade: 111 O cuidado de si. Rio de Janeiro:
Graal, 1985.

—_ Vigiar e punir: nascimento da prisdo. Petrépolis: Vozes,1977.

— A micofisica do poder. Rio de Janeiro: Graal, 1979.

— Resumo dos Cursos do College de France (1970-1982).
Rio de Janeiro: Zahar, 1997.

— Ditos e escritos (IV): Estratégia, poder-saber. Rio de Janeiro:
Forense Universitaria, 2003.

FOSTER, HAL. The Return of the Real: the avant-garde at the end of the
Century. Massachussets: An octuber book, 1996.

FREUD, SIGMUND. Edicdo Standart brasileira da obra completa.
Rio de Janeiro: Imago, 1974.

GARDNER, JAMES. Cultura ou lixo? Uma visdo provocativa da arte
contempordnea. Rio de Janeiro: Civilizacédo Brasileira, 1996.

GASSET, JOSE ORTEGA Y. A rebelido das massas. Sao Paulo:
Martins Fontes, 2002.

GENET, JEAN. Nossa senhora das Flores. Rio de Janeiro:
Nova Fronteira, 1983.

GIL, JOSE. Metamorfoses do corpo. Lisboa: Relégio d’Agua, 1998.

GINSBERG, ALLEN. Uivo e outros poemas. Porto Alegre: L&PM, 1984.

GOES, FRED & VILLACA, NiZIA. Em nome do corpo. Rio de Janeiro:
Rocco, 1998.

— Que corpo é esse? Rio de Janeiro: Maud, 1999.

GOMES, Renato Cordeiro. Todas as cidades, a cidade: literatura e experiéncia
urbana. Rio de Janeiro: Rocco, 1994.

GORZ, ANDRE. Metamoforses do trabalho. Sio Paulo: Annablume, 2003.

GROSSBERG, LAWRENCE; NELSON, CARRY & TREICHLER, PAULA (ed.)



Referéncias bibliograficas 351

— Cultural studies. Nova York/ Londres: Routledge, 1992.
GROTOWSKI, JERZY. Hacia un teatro pobre. México: Siglo Veintiuno, 1968.
GUATTARRI, FELIX. Caosmose: um novo paradigma estético. Sao Paulo:
34,1992.
— Pulsacées politicas do desejo. A revolugcdo molecular. Sao Paulo:
Brasiliense, 1986.
GUATTARI, FELIX & ROLNIK, SUELY. Micropolitica. Cartografias do desejo.
Petrépolis: Vozes, 1986.
GUMBRECHT, HANS ULRICH. Corpo e forma. Rio de Janeiro: EDUERJ, 1998.
— Modernizacdo dos sentidos. Sao Paulo: 34.
HALLL, STUART Cultural Studies: Two paradigms. Media, Culture and Society,
2,1980a.
— A identidade cultural na pés-modernidade. Rio de Janeiro:
DP&A, 2003.
HARDT, MICHAEL. Gilles Deleuze: um aprendizado filoséfico. Sao Paulo:
34,1998.
HARVEY, DAVID. Condicdo pés-moderna. Sdo Paulo: Loyola, 1992.
HAUTCHEON, LINDA A poética do p6s-modenismo. Rio de Janeiro:
Imago, 1998.
HENDRICKS, JONH. O que é Fluxus? O que ndo é ! E porque (catalogo).
Rio de Janeiro: Centro Cultural Banco do Brasil, 2002.
HEIDEGGER, MARTIN. Ser e tempo. Petrépolis: Vozes, 1998.
— A origem da obra de arte. Lisboa: Edicdes 70, 1992.
HOLLANDA, HELOISA BUARQUE DE. 26 Poetas hoje. Rio de Janeiro:
Aeroplano, 1998.
— Impressoes de Viagem. CPC, vanguarda e desbunde: 1960/1970.
Sao0 Paulo: Brasiliense, 1980.
— Pés-modernismo e politica. Rio de Janeiro: Rocco, 1991.
HUME, DAVID. Investigacées sobre o entendimento humano. Sao Paulo:
Ed. UNESP, 1999.
INWOD, MICHAEL. Diciondrio Heidegger. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2002.
JACQUES, PAOLA BARENSTEIN. Estética da ginga: a arquitetura das favelas
através da obra de Hélio Oiticica. Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2001.
JAMESON, Fredric; ZIZEK, Slavoj. Estudios culturales.Reflexiones sobre el
multiculturalismo. Barcelona: Paidés, 1998.
JAMESON, FREDERIC. Pés-modernismo. Sao Paulo: Atica, 1995.
— As sementes do tempo. Sao Paulo: Atica, 1997.
JORNAL UM (circuitos), DOIS (0 espectador no poder), TRES (arte/palavra).
Pro-Reitoria de Cultura e Extensao Universitaria, USP, 2002/2003.
JOSKI, DANIEL. Artaud. Paris: Editions Universitaires, 1971.



352 Cidade Ocupada

KANT, EMMANUEL. Observagdes sobre o sentimento do belo e do sublime.
Sao Paulo: Papirus, 1993.

— Critica a faculdade do juizo. Rio de Janeiro: Forense, 2002.

KIFFER, ANA PAULA VEIGA. Do pordo ao mar: o corpo em memoérias
do céarcere. Tese: PUC-Rio, 1995.

— Antonin Artaud: uma poética do pensamento. La Coruna:
Biblioteca-arquivo teatral Francisco Pillado Mayor, 2003.

KLEIN, NAOMI. Sem logo: a tirania das marcas. Rio de Janeiro: Record, 2002.

— Cercas e janelas: na linha de frente do debate sobre a globalizacéao.
Rio de Janeiro: Record, 2002.

KLOSSOWSKI, PIERRE. Nietzsche e o circulo vicioso. Rio de Janeiro:
Pazulin, 2000.

KRISTEVA, JULIA. Histérias de amor. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1988.

KUSNET, EUGENIO. Ator e método. Rio de Janeiro: SNT, 1975.

LYOTARD, JEAN-FRANCOIS. Moralidades pés-modernas. Sao Paulo:
Papirus, 1996.

— Licoes sobre a analitica do sublime. Sao Paulo: Papirus, 1993.

LEVY, LIA. O autémato espiritual: a subjetividade moderna segundo a Etica
de Espinosa. Porto Alegre: L&PM, 1998.

LEVY, PIERRE. O que é o virtual ? Sao Paulo: 34, 1997.

— Cibercultura. Sao Paulo: 34, 1998.

— As tecnologias da inteligéncia. Sdo Paulo: 34, 1999.

LINS DANIEL; GAELHA, SYLVIO (org.). Nietzsche e Deleuze: o que pode
um corpo? Rio de Janeiro: Relume Dumara, 2002.

MAFFESOLI, MICHEL. No fundo das aparéncias. Petropolis: Vozes, 1996.

MANUEL, ANTONIO. Ocupacées/Descobrimentos (catdlogo da exposicdo).
Niteréi: MAC, 2002.

MARCUSE, HEBERT. Eros e a civilizacdo. Rio de Janeiro: Zahar, 1978.

— Cultura e psicanadlise. Sao Paulo: Paz e Terra, 2001.

MARTINS, TATIANA DA COSTA. A obra de Antonio Manuel: ordem e desordem
no mundo. Rio de Janeiro, PUC-Rio, Dissertacao (Mestrado),
Departamento de Histéria, 2002.

MAUSS, MARCEL. Sociologia e antropologia. Sao Paulo: Edusp 1974

MERLEAU-PONTY, M. Fenomenologia da percepcdo. Sao Paulo:

Martins Fontes, 1993.

MELBERG, Anne. Theories of Mimesis. Cambridge: University Press, 1995.

MILLIET, MARIA ALICE. Lygia Clark: obra-trajeto. Sao Paulo: Edusp, 1992.

MISHIMA, YUKIO. Sol e aco. Rio de Janeiro: Brasiliense, 1984.

— Confissdes de uma mdscara. Sao Paulo: Circulo do livro.

MONACHESI, JULIANA. A explosdo do A(r)tivismo. Sao Paulo:

Folha de Sdo Paulo, Caderno Mais!, Domingo, 6 de abril de 2003.



Referéncias bibliograficas 353

MONTAIGNE, M. Ensaios. Os Pensadores, Vol.ll. Sdo Paulo:
Abril Cultural, 1985.
MONTEIRO, JOSE LUIS. Meméria do corpo. Sao Paulo: Musa, 1999.
MOREIRAS, ALBERTO. A exaustdo da diferenca: a politica dos estudos
culturais latino-americanos. Belo Horizonte: Ed. UFMG, 2001.
MORRICONI, I. Ana Cristina César, sangue de uma poeta. Rio de Janeiro:
RelumeDumara: Prefeitura, 1996.
NASCIMENTO, EVANDRO. Derrida e a literatura. Niteréi: Eduff, 1999.
NEGRI, ANTONIO. O poder constituinte: ensaio sobre as alternativas da
modernidade. Rio de Janeiro: DP&A, 2002.
— Kairés, Alma Venus, multitudo: nove licdes ensinadas a mim mesmo.
Rio de Janeiro: DP&A, 2003
— Anomalia selvagem. Séo Paulo: 34,1996.
— 5 licoes sobre o Império. Rio de Janeiro: DP&A, 2003.
NEGRI, ANTONIO & HARDT, MICHAEL. Império. Rio de Janeiro: Record, 2001.
NEGRI, ANTONIO & LAZZARATO, MAURIZIO. Trabalho imaterial.
Rio de Janeiro: DP&A, 2001.
NIETSZCHE, FRIEDERICH. Consideracées extempordneas. In.:
Obras Incompletas. Sao Paulo: Abril Cultural, 1983.
— Além do bem e do mal: prelidio a uma filosofia do futuro. Sao Paulo:
Companhia das Letras, 1992.
— 0 nascimento da tragédia. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1995.
— Segunda consideracdo intempestiva. Rio de Janeiro:
Relume Dumara, 2003.
— Genealogia da moral: uma polémica. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 1998.
— Crepusculo dos idolos (ou como filosofar com o martelo). Rio de
Janeiro: Relume Dumara, 2000.
— Filosofia na idade tragica dos gregos. Rio de Janeiro: Elfos, 1995.
NUNES,BENEDITO. Antropofagia ao alcance de todos. In. Obras completas
(vol VI). Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 1985.
— Do tabu ao totem: A antropofagia virou o paraiso perdido de Oswald.
Revista Bravo!, ano 1,n. 8, maio 1998.
NOLL, JOAO GILBERTO. Obra completa. Sao Paulo: Cia. das Letras, 1997.
OITICICA, HELIO. Aspiro ao grande labirinto. Rio de Janeiro: Rocco, 1986.
0SORIO, LUIZ CAMILLO. Flavio de Carvalho. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2000.
— A forma como lugar: uma leitura da arte contemporénea.
Rio de Janeiro, PUC-Rio, Tese (Doutorado),
Departamento de Filosofia, 1998.
— A critica do juizo e a arte moderna. Rio de Janeiro, PUC-Rio,
Dissertacao (Mestrado), Departamento de Filosofia, 1992.



354 Cidade Ocupada

PATTON, PAUL. “Imaginary city: images of postmodernity”. In WATSON,
Sao & GIBSON, K. Postmodem cities & spaces. Oxford: Verso, 1995.

PANOFSKY PAZ, OCTAVIO. Marcel Duchamp ou o castelo da pureza.
Sao Paulo: Perspectiva, 2002.

PELBART, PETER PAL. Vida capital: ensaios de biopolitica. Sao Paulo:
Iluminuras, 2003.

— A vertigem por um fio: politicas da subjetividade contemporanea.
Sao Paulo: Iluminuras, 2000.

PEIXOTO, NELSON BRISSAC. Cendrios em ruinas: a realidade imaginaria
contemporénea. Sdo Paulo: Brasiliense, 1987.

PISCATOR, ERWIN. Teatro politico. Rio de Janeiro: Civilizacédo Brasileira,
1968.

POINCARE, HENRI. O valor da ciéncia. Rio de Janeiro: Contraponto, 1995

RAGO, MARGARETH LACERDA; ORLANDI, LUIS B. E VEIGA NETO ALFREDO
(Org.). Imagens de Foucault e Deleuze. Ressondncias nietzschianas.
Rio de Janeiro: DP&A, 2002.

RANCIERE, JACQUES. O desentendimento: politica e filosofia. Sao Paulo:
34, 1996.

REICH, WILHELM. A funcédo do orgasmo. Séao Paulo: Brasiliense, 1979.

REVISTA ARTE & ENSAIO. Rio de Janeiro: Programa de Pés-Graduacao
em Artes Visuais/ Escola de Belas Artes, UFRJ, n. 8, 2001.

REVISTA BRASILEIRA DE LITERATURA COMPARADA. Niter6i: ABRALIC,
marco 1991.

REVISTA CAPACETE PLANET. Rio de Janeiro. n.5,n.6 e n.10,
Capacete Entretenimentos.

REVISTA DIONYSOS (Teatro Oficina). Rio de Janeiro: Ministério da Educacédo
e Cultura, SEC — Servico Nacional de Teatro, n.26, jan. 1982.

REVISTA ESCRITA. Rio de Janeiro: Pés-Graduacao Letras,n.3 e 4,
1998/99.

REVISTA GAVEA. Rio de Janeiro: Revista de Historia da Arte e da Arquitetura,
n.10, 1994.

REVISTA GLOB (AL) América Latina. Rio de Janeiro, n.0 (jan. 2003/
FSM de Porto Alegre), n.1 (out./nov. 2003),
Rede Universidade N6made.

REVISTA O QUE NOS FAZ PENSAR. Rio de Janeiro: Cadernos do
Departamento de Filosofia da PUC-Rio, n.16, 2003.

REVISTA PALAVRA. Rio de Janeiro: Departamento de Letras da PUC-Rio,
n.1, 1993.

REVISTA LES INROCKUPTIBLES (L’hebdo musique, cinema, livres, etc.).
Paris, du 28 juillety au 17 ao(t 99, n.207.



Referéncias bibliograficas 355

RICHTER, HANS. Dada: arte e antiarte. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1993.

RIPELINO, A.M. Maiakévski e o teatro de vanguarda. Sao Paulo:
Perspectiva, 1986.

ROCHA, GLAUBER. O século do cinema. Rio de Janeiro: Alhambra, 1985.

— Cartas ao mundo. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1997.

RODRIGUES, JOSE CARLOS. O tabu do corpo. Rio de Janeiro: Achiamé, 1975.

ROLNIK, SUELY. Cartografia Sentimental. Transformacdes contempordneas
do desejo. Sao Paulo: Estacéo Liberdade, 1989.

ROSENFELD, ANATOL. O teatro épico. Sao Paulo: Perspectiva, 1965.

ROSZAK, THEODOR. A contracultura. Petrépolis: Vozes, 1973.

SAID, EWARD. Reflexdes sobre o exilio e outros ensaios. Sdo Paulo:

Cia. das Letras, 2003.

— Orientalismo — Oriente como invencdo do Ocidente. Sao Paulo:
Cia. das Letras, 1998.

— Cultura e imperialismo. Sao Paulo: Cia. das Letras, 2000.

SANTIAGO, SILVIANO. Oswald de Andrade ou: Elogio da tolerdncia étnica.
In. 2. Congresso ABRALIC: Literatura e meméria cultural Anais, vol. 1.
Belo Horizonte: ABRALIC, 1991.

— O entre-lugar do discurso latino-americano. In. Uma literatura
nos trépicos. Sao Paulo: Perspectiva,1978.

— Apesar de dependente, universal. In. Vale quanto pesa.

Rio de Janeiro: Paz e Terra,1982.

— Uma literatura nos trépicos. Sdo Paulo: Perspectiva, 1978.

— 0 homossexual astucioso. Nova York: Center for Gay and Lesbian
Studies, Universidade de Nova York, 1998.

— Stella Manhattan. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1985.

— Viagem ao México. Rio de Janeiro: Rocco, 1995.

SANTOS, BOAVENTURA DE SOUZA. Pela mdo de Alice: o social e o politico
na pés-modernidade. Sdo Paulo: Cortez, 1997.

SARLO, BEATRIZ. “Los estudios culturales y la critica literaria en la
encrucijada valorativa” In: Revista de critica cultural 15
(noviembre, 1997).

— Cenas da vida pés-moderna: intelectuais, arte e videocultura
na Argentina. Rio de Janeiro: UFRJ, 1997.

— “Modernidad y mezcla cultural. El caso de Buenos Aires.” In:
BELLUZZO, Ana Maria de Moraes (org.) Modernidade: vanguardas
artisticas na América Latina. Sdo Paulo: Memorial, UNESP, 1990.

SENECA, L. ANEU. Obras. Sao Paulo: Athena, 1966.

SENNETT, RICHARD. Carne e pedra: o corpo e a cidade na civilizacao
ocidental. Rio de Janeiro: Record, 1998

— 0 declinio do homem piblico: as tiranias da intimidade. Sdo Paulo:
Cia. das Letras, 1988.



356 Cidade Ocupada

SENSATION: YOUNG ARTITS FROM THE SAATCHI COLLECTION. Catalogo da
exposicdo. London: Royal Academy of Arts, 1999/2000.

SERRES, MICHEL. Atlas. Paris: Champs/Flammarion, 1994.

— Hominiciéncias: o comeco de uma nova humanidade? Rio de Janeiro:
Bertrand Brasil, 2003.

SHILLING, CHRIS. The Body and Social Theory. Londres: Sage Publications,
1993.

SLOTERDIJK, PETER. O desprezo das massas: ensaios sobre as lutas
culturais na sociedade moderna. Sdo Paulo: Estacao Liberdade,
2002.

SILVA, ARMANDO SERGIO DA. Oficina: do teatro ao te-ato. Sdo Paulo:
Perspectiva, 1981.

SONTAG, SUSAN. Contra a interpretacdo. Porto Alegre: L&PM, 1987.

— Sob o signo de Saturno. Porto Alegre: L&PM, 1986

SOLOMON, CARL. De repente, acidentes. Porto Alegre: L&PM, 1985.

SPIVAK, GAYATRI CHAKAVORTY. The post-colonial critic: interviews,
strategies, dialogue. Nova York: Londres: Routledge, 1990.

— In others worlds: essay in cultural politics. Nova York/ Londres:
Routledge, 1998.

STADEN, HANS. A verdadeira histéria dos selvagens, nus e ferozes
devoradores de homens, encontrados no nova mundo, a América, e
desconhecidos antes e depois do nascimento de Cristo na terra de
Hessen, até os Gltimos dois anos passados, quando o préprio
Hans Staden de Homberg, em Hessen, os conheceu, e agora os traz
ao conhecimento publico por meio da impressdo deste livro (1548-
1555). Rio de Janeiro: Dantes, 1998.

SYLVESTER, DAVID. Entrevistas com Francis Bacon: a brutalidade dos fatos.
Italia: Cosac & Naify, 1998.

TARDE, GABRIEL. A opinido e as massas. Sao Paulo: Martins Fontes, 1992.

TELES, GILBERTO MENDONCGA (org.). Oswald na mira. Rio de Janeiro:
EDUERJ, 1995.

THOREAU, HENRY DAVID. A desobediéncia civil. Porto Alegre: L&PM, 1997.

TOLEDO, J. Fléavio de Carvalho: comedor de emocdes. Sdo Paulo: Brasiliense;
Campinas, SP: Editora da Universidade Estadual de Campinas, 1994.

TOURAINE, ALAIN. “A sociedade programada”. In: Pés-socialismo. Sao Paulo:
Brasiliense, 1988.

TUNGA. Barroca de lirios. Sao Paulo: Cosac & Naify, 1997.

TURNER,G. British cultural studie: An Introduction. Boston, Unwin Hyman,
1990.

TURNER, BRYAN. The Body and Society. Oxford: Blackewell, 1984.



Referéncias bibliograficas 357

VARELA, J. F. Linscription corporelle de [’espirit. Paris: Seuil, 1992.

VATTIMO, GIANNI. A sociedade transparente. Lisboa: Antropos, 1989.

VERGER, PIERRE FATUMBI. Orixds. Sao Paulo: Circulo do Livro, 1981.

VELOSO, CAETANO. Verdade tropical. Sdo Paulo: Cia. das Letras, 1997.

VIRILIO, Paul. War and cinema. Londres:Verso, 1989.

— 0 espaco critico. Sao Paulo: 34, 1993.

WENDERS, WIM. “A paisagem urbana”. Revista do Patriménio Histérico e
Artistico Nacional, n. 23: Cidade, org. Heloisa Buarque de
Holanda. Ministério da Cultura: IPHAN, 1994.

WITTGENSTEIN, LUDIWIG. Investigacdes filoséficas. Sao Paulo:

Abril Cultural, 1975.

YUDICE, GEORGE. “O multiculturalismo e novos critérios de valorizacdo
cultural.” In: Sociedade e estado, IX, 1/2 (jan./ dez. 1994).

— “A negociacao do pluralismo no multiculturalismo estadounidense”
In: Tempo brasileiro 120, (jan./ mar. 1995)

— “Debates atuais em torno dos estudos culturais nos Estados
Unidos.” No prelo. Acesso em: <http://www.nyu.edu/
projects/IACSN/debates.htm; http:/www.nyu.edu/projects/IACSN/
debates.htm>.

— “Flanerie na era da reproducao eletrénica.” In: MORICONI, ITALO
(coord.). Caio Fernando Abreu - palavra e pessoa.






Sobre
o autor

Ericson Pires nasceu na Lapa, Rio de Janeiro. E graduado em
Histéria, mestre em Literatura Brasileira, doutor em Estudos de
Literatura, todos pela PUC-Rio. Atualmente desenvolve sua pes-
quisa de P6s-Doutorado no PACC (Programa Avancado de Cultura
Contemporéanea) da UFRJ. E professor adjunto do Instituto de
Arte da UERJ. Performer, é fundador do grupo de acdo HAPAX e
do Coletivo RRRadial. Poeta, publicou Cinema de garganta (Azou-
gue Editorial) e participou desde os primeiros momentos do CEP
20.000 (Centro de Experimentacao Poética). Militante, é editor da
Revista Global-Brasil e participa da Rede Universidade Némade.
Publicou o livro Zé Celso Oficina-Uzyna de Corpos (Editora Anna-
blume). E professor de jiu-jitsu. Anda muito pela cidade... ama
muito... E viva a vida nao-facista...!!!!!



Este livro foi composto em Akkurat.

0 Papel utilizado para a capa foi o cartdo Suprema 250g/m?,

Para o miolo foi utilizado o Pélen Bold 90g/m2

Impresso pela grafica Imprinta Express LTDA. em novembro de 2007.

Todos os recursos foram empenhados para identificar e obter as
autorizacoes dos fotégrafos e seus retratados. Qualquer falha
nesta obtencao tera ocorrido por total desinformacéo ou por erro
de identificacao do préprio contato. A editora esté a disposicao
para corrigir e conceder os créditos aos verdadeiros titulares.



