ARS | ANO 18 | N 40 | 2020







UNIVERSIDADE

UNIVERSIDADE DE SAO PAULO

Reitor Prof. Dr. Vahan Agopyan

Vice-Reitor Prof. Dr. Antonio Carlos Hernandes

Pré-Reitor de Pos-Graduacao Prof. Dr. Carlos Gilberto Carlotti Jr
Pro-Reitor de Graduacao Prof. Dr. Edmund Chada Baracat

Pro-Reitor de Pesquisa Prof. Dr. Sylvio Roberto Accioly Canuto
Pro-Reitorade Cultura e Extensao Universitaria Profa. Dra. Maria Aparecida
de Andrade Moreira Machado

ESCOLA DE COMUNICAGﬁES E ARTES
Diretor Prof. Dr. Eduardo Henrique Soares Monteiro
Vice-Diretora Profa. Dra. Brasilina Passarelli

COMISSAO DE POS-GRADUACAO DA ECA
Presidente Prof. Dr. Mario Rodrigues Videira Junior
Vice-Presidente Prof. Dr. Eduardo Vicente

PROGRAMA DE P()S-GRADUA(}f\O EM ARTES VISUAIS DA ECA
Coordenadora Profa. Dra. Dora Longo Bahia

Vice-Coordenador Prof. Dr. Mario Celso Ramiro de Andrade
Secretaria Daniela Abbade

DEPARTAMENTO DE ARTES PLASTICAS
Chefe Profa. Dra. Sdnia Salzstein Goldberg
Vice-Chefe Prof. Dr. Luiz Claudio Mubarac
Secretaria

Regina Landanji

Solange dos Santos

Stela M. Martins Garcia

W ARS-N40-ANO18



ARS

Editores
Déaria Jaremtchuk

[Escola de Artes Ciéncias e Humanidades/USP]

Dora Longo Bahia

[Escola de Comunicacdes e Artes/USP]

Liliane Benetti
[Escola de Belas Artes/UFRJ]
Luiz Claudio Mubarac

[Escola de Comunicacdes e Artes/USP]

Sonia Salzstein

[Escola de Comunicacdes e Artes/USP]

Projeto grafico

Nina Lins

Logotipo

Donato Ferrari
Diagramacao

Nina Lins
Comunicacao institucional
Leonardo Nones

Capa

Ana Linnemann
Revisao e producao editorial
Lara Rivetti

Conselho editorial
Andrea Giunta

[Univ. de Buenos Aires]
Annateresa Fabris
[USP]

Anne Wagner

[Univ. of Californial
Antoni Muntadas
[M.L.T]

Antonia Pereira
[UFBA]

Carlos Fajardo

[USP]

Carlos Zilio

[UFRJ]

Eduardo Kac

[Art Institute of Chicago]
Frederico Coelho
[PUC-Rio]

Gilbertto Prado

[USP]

Hans Ulrich Gumbrecht
[Stanford Univ.]

Irene Small
[Princeton Univ.]
Ismail Xavier

[USP]

Leticia Squeff
[Unifesp]

Lisa Florman

[The Ohio State Univ.]
Lorenzo Mammi
[USP]

Marco Giannotti
[USP]

Maria Beatriz Medeiros
[UNB]

Mario Ramiro

[USP]

Milton Sogabe
[UNESP]

Moacir dos Anjos
[Fund. Joaquim Nabuco]
Maonica Zielinsky
[UFRGS]

Regina Silveira

[USP]

Robert Kudielka

[Univ. der Kiinste Berlin]
Rodrigo Duarte

[UFMG]

Rosa Gabriella de Castro Gongalves
[UFBA]

Sonia Salzstein

[USP]

Suzete Venturelli
[UFRGS]

Tadeu Chiarelli

[USP]

T. J. Clark

[Univ. of California]
Walter Zanini [in memoriam]
[USP]

© dos autores e do Depto. de Artes Plasticas
ECA_USP 2020
http://www2.eca.usp.br/cap/

ISSN: 1678-5320
ISSN eletronico: 2178-0447

Contato:
ars@usp.br

& ARS-N40-ANO 18



EDITORIAL

Com esta edicao, Arscompleta um ciclo anual de trés volumes produzidos sob a pandemia
do coronavirus, o primeiro deles tendo sido publicado em abril de 2020. Embora o surgimento
de imunizantes em ritmo recorde sinalize a possibilidade de controle do curso devastador da
doenca, de abril para ca, como sabemos todos, as coisas s6 pioraram, com o0 crescimento
exponencial do nimero de mortes e o agravamento das desigualdades entre ricos e pobres
ao redor no mundo. Em meio ao cenério aterrador, e em condi¢des extremamente adversas de
trabalho, mais que nunca coube a publicagdo, por todos os meios, seguir aglutinando pessoas,
oferecendo um espaco de encontro e circulagdo de ideias.

A despeito do impacto da situacdo, textos continuaram chegando a revista ao longo do
ano, e por toda a parte notam-se sinais de inconformismo e disposi¢do critica, mormente nas
universidades puablicas brasileiras. No modesto frontde intervencao de uma revista universitéria
de artes também foi possivel sentir a pressdo de energias de resisténcia e a vontade de
confrontar os mais graves problemas do presente. Como ocorre desde 2018, a publicacédo tem
buscado apresentar o campo de reflexao das artes plasticas em dialogo vivo com o cenario
das artes em geral, reconhecendo naquele, ademais, relagdes constitutivas e vitais — ndo raro
tensas — com o cenario mais amplo da cultura. Mesmo considerando a primazia que damos as
artes visuais, no interior do préprio campo o foco é ampliado, indo da histéria da arte a critica, a
teoria e a estética, e trazendo, por certo, abordagens que ultrapassam em muito ou tensionam
essas areas tradicionais.

Os ensaios coligidos neste nimero contemplam uma constelagdo diversificada de
interesses — da proposta de revisao de temas consagrados do modernismo, como a pintura de
Manet, Anita Malfatti e Joan Pong, a interlocucdo inquieta com uma geracdo de autores nao
europeus que desde os anos 1980 buscam dissecar premissas do legado colonial.

A edigcdo de n° 40 inicia com 0 Homem-Espiga, em que Luiz Armando Bagolin chama a
atencdo para outras fontes — junto ao movimento expressionista, referéncia usual na abordagem
de Anita Malfatti — a repercutirem no trabalho da artista, nos anos de aprendizado nos Estados
Unidos e na Europa, em meados da década de 1910. Numa despretensiosa e nem por isso
menos atenta incursao pela histéria do modernismo, firmada na experiéncia de uma carreira
longeva de especialista independente, isto €, sem vinculos com o meio académico, a jornalista
Moyra Anne Ashford propde uma interpretagao heterodoxa de Le déjeuner sur I'herbe, uma das

obras inaugurais do modernismo, no ensaio Manet's ‘coup de téte”: The Secrets Hidden in Plain

Sight. Qutra iniciativa que revisita 0 modernismo é Una vida entre la imagen y la letra: Joan Pong
en Brasil, texto em que Margareth dos Santos rastreia a experiéncia brasileira (entre 1953 e 1962)
do artista cataldo ligado ao circulo de Joan Miro e fortemente marcado pelo legado da vanguarda
surrealista, reencontrando-o como tutor de jovens artistas no pequeno atelié-escola que havia
criado no bairro paulistano da Bela Vista.

Num empenho de reexame do papel renovador da critica de arte brasileira do século XX
— igualmente uma iniciativa de reexame do modernismo —, o texto Museu da Solidariedade: a
contribuicdo de Mario Pedrosa no exilio chileno, de Luiza Mader Paladino, revé a confluéncia
fascinante, na biografia do intelectual, da militdncia politica democratica e do compromisso
sempre reafirmado com a dimensdo experimental da arte, lembrando que seu horizonte politico
de atuacgdo ja sinalizava a necessidade de confrontar a exclus@o cultural de artistas e nagdes
“ndo alinhados do Terceiro Mundo”.

Outra reflex@o a indicar o interesse renovado em revisitar temas do modernismo é Design e
tipografia como elementos da expressividade da poesia de Augusto de Campos, rica recapitulagéo
da contribuicdo plastica e gréfica do poeta e ensaista em que Tiago Santos, focalizando as
invencgdes graficas da poesia de Augusto de Campos, salienta o passo decisivo assinalado na
obra na virada dos anos 1960, quando o poeta se afasta do tom programatico precedente para
investir-se do animo de critica politica e social do periodo. Santos sublinha a permanéncia do
frescor inventivo da obra, que incorporando sempre as novas tecnologias disponiveis, inclusive
as digitais, manteve a premissa concreta da franqueza construtiva da intervencdo na dimensao
material da linguagem.

Dentre os autores que interrogam a arte na condigdo contemporénea, o volume traz texto
de Fernanda Albuquerque de Almeida em que, assinalando o interesse do artista pelas filosofias
orientais, em especial, as figuras do nada e do siléncio, a autora sugere conexdes sutis entre
a aura existencial que marca os acontecimentos do corpo em Viola e aspectos da filosofia de
Heidegger, Deleuze, e Kenji Nishitani. Igualmente tratando da produg&o contemporénea, Ars
oferece o texto As manifestacdes artisticas com o video no contexto do Festival Videobrasil
(1983-2001), de Thamara Venéncio de Almeida, que recapitula a importante contribuigdo de um
evento pioneiro que se consolidou institucionalmente, sobretudo a partir dos anos 1990, quando
Solange Farkas, sua idealizadora e curadora, estabeleceu parceria com o SESC-SP, na divulgagéo

e renovacdo da imagem eletronica no meio artistico brasileiro.
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Quatro outros textos reunidos nesta edic&@o voltam-se a problemas contemporéneos, mas
agora a partir de um foco cultural abrangente. O primeiro, Recepgdo como elo da obra de arte
com o mundo e com a histéria, de Diogo de Morais Silva, o autor focaliza particularmente a
centralidade que o pablico de exposi¢des adquire no cenario contemporaneo, influenciando nos
rumos tomados pela arte, ndo obstante seu anonimato e natureza instavel. Na sequéncia, o texto
Técnica, arte e dispersao, de Marta Castello Branco, discute como a dispersdo — que a autora
toma tanto em sua dimensdo tdpica, como fendmeno psiquico, quanto geografico, de natureza
social e antropolégica — tornou-se um movimento marcante na vida contemporanea e que, no
terreno da arte, pode apontar vias criativas e regeneradoras, que valorizam praticas solidarias e
restituem a sociedade contemporéanea um esgarcgado sentido de coletividade.

Paradigma periédico na arte: a comunidade da escritura, de Paula Alzugaray, recapitula
préaticas artisticas e culturais contemporaneas de natureza coletiva, que compartilham entre
si um horizonte de intervengao social e politica. Associando referéncias diversas, Alzugaray
argumenta a favor de um “paradigma periddico”, projeto comum de articulag@o de ideias que
terd sido capaz de construir um senso de comunidade entre os diversos agentes envolvidos. No
Gltimo texto dessa série, Apropriagdo e apagamento como processos artisticos: uma analise
comparativa de Tree of Codes, de Jonathan Safran Foer, Luciana Lischewski Mattar e Renata
Takatu analisam a obra literaria do escritor norte-americano, criada exclusivamente mediante o
apagamento de trechos e palavras do livro Street of Crocodiles (em portugués, Lojas de canela
e outras narrativas), do polonés Bruno Schulz. As autoras estabelecem pontes entre aquele
recurso na tradicdo literaria e nas artes visuais (sobretudo na obra Erased de Kooning Drawing,
de Robert Rauschenberg) e refletem sobre as conexdes que esse recurso sugere com 0 espago
de experimentagao do livro de artista.

0 direito de olhar a partir de Foucault, Spivak e Mbembe, de Marcos Namba Beccari,
enfeixa o conjunto de textos inéditos apresentados nesta edicdo de Ars; o autor propde um
didlogo estimulante com Gayatri Spivak e Achille Mbembe, representantes da geracdo de
intelectuais ndo europeus que desde os anos 1980 vém propondo uma revisao radical de
premissas centrais da tradigao iluminista, da qual ademais as ciéncias sociais no Ocidente ainda
guardam premissas centrais. Beccari recorre a Foucault para debater com Spivak e Mbembe,
levando em conta, decerto, tratar-se de autor caro a ambos. Resgata, enfim, a atualidade do

trabalho do fildsofo francés para desconstruir premissas centrais do humanismo classico —néo

por acaso, sublinhando a atengdo implacavel que Foucault dedica as ideias de visibilidade e
invisibilidade — e sugere que muito das reservas que aqueles intelectuais manifestam a critica
foucaultiana do legado do iluminismo na verdade pressupdem-na, mais do que a descartam. Na
histérica secdo de tradugdes, em que desde sua criagdo a revista busca oferecer textos de dificil
acesso ao leitor brasileiro, Alexandre Wahrhaftig e Eduardo Chatagnier nos convidam a leitura de
0 cinema do agora - sinais de vida: uma carta de Apichatpong Weerasethakul.

Cabe por tltimo dizer que esta edigdo de Arstraz, também, algumas novidades. Com o apoio
decisivo da jovem artista Nina Lins, propomos aos leitores um novo projeto e desenho gréfico para
a revista, cujo formato exclusivamente digital adotado desde 2018 ha muito solicitava sua completa
reconfiguragdo. O processo de mudanga se daré aos poucos, conforme um leque de possibilidades
a serem pacientemente propostas por Nina e testadas pelo pablico. Outras mudangas promissoras
marcaram a revista neste ano, ndo obstante as tantas dificuldades que tamhém se apresentaram:
além de Nina, a equipe da revista passou a contar com Leonardo Nones, doutorando do PPGAV que
doravante assume a comunicagdo institucional da Ars. Os dois novos colaboradores se associam,
dessa maneira, ao trabalho fundador da assistente editorial Lara Rivetti, também doutoranda do
Programa, gracas a quem a publicagdo firmou, desde 2018, novos processos de gestao institucional
e administrativa. Esta edicdo assinala, além disso, a ampliacdo de nosso corpo editorial, ao
qual doravante se associam os artistas Claudio Mubarac e Dora Longo Bahia, professores do
Departamento de Artes Plasticas e do PPGAV da ECA-USP.

0 ensaio visual que a artista Ana Linnemann produziu especialmente para esta edi¢do
da Ars comenta, com sutileza, humor e resiliéncia, a tensdo extrema que marca a atualidade
brasileira, imersa em grave crise politica, social e sanitaria. Finalizamos este editorial agradecendo
a colaboracdo da artista. Agradecemos, igualmente, aos jovens autores que se inscreveram no
Edital Didlogos com a graduag&o— os textos contemplados em 2020 comegar@o a ser publicados na
edicdo de abril de 2021. Lembramos que o projeto foi iniciado em 2019, voltando-se a estudantes de
graduacdo interessados em seguir a carreira teérica e oferecendo as péaginas da revista a textos
resultantes de projetos de pesquisa académica. Por fim, convidamos os leitores a divulgarem entre
seus pares e alunos de pos-graduag@o a chamada publica, disponivel ao final deste nimero, para
os textos que integrardo a edicao especial da Ars de agosto de 2021, que sob o titulo Histdrias da

arte sem lugar propde discutir os impasses e perspectivas da disciplina na atualidade.
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RESUMO

A producdo de Anita Malfatti, feita em seu periodo norte-americano, escandalizou
o meio cultural brasileiro em 1917, embora estivesse em total consonéncia com a
experimentacdo das vanguardas de inicio do século, j& sedimentadas e passiveis de
serem ensinadas na Independent School of Art, sob direcdo de Homer Boss.

PALAVRAS-CHAVE modernismo; futurismo; desenho; cor local

ABSTRACT

Anita Malfatti’s production made during her stay in United
States scandalized the Brazilian cultural milieu in 1917,
although itwas in complete harmony with the experimentation
proposed by the avant-garde of the beginning of the century
— already sedimented and suitable for being taught at the
Independent School of Art, under the direction of Homer Boss.

KEYWORDS Modernism; Futurism: Drawing;

Local Color

RESUMEN

Laproducciénde Anita Malfattide superiodo estadounidense
escandaliz6 el medio cultural brasilefio en 1917, aunque
estuviera en total consonancia con la experimentacion
de las vanguardias del inicio del siglo, ya sedimentado y
ensefiado en la Independent School of Art, bajo la direcion
de Homer Boss.

PALABRAS CLAVE modernismo; futurismo; disefio;

color local

0 homem-espiga
Luiz Armando Bagolin

ARS - N 40- ANO 18

N
N



O homem amarelo arrancou gargalhadas de Mario de

Andrade assim que o viu pela primeira vez. Anita relembra:

Dias depois, ele voltou numa chuvarada, respingando agua de todos os
lados - s6 o ataque de riso havia acabado. Deu-me um cartaozinho: ‘sou
0 poeta Mario Sobral, vim despedir-me. Vou sair de Sao Paulo’. Entao,
muito sério e cerimoniosamente ofereceu-me um soneto parnasiano
sobre a tela O homem amarelo e acrescentou: ‘Estou impressionado com

este quadro, que ja é meu, mas um dia virei busca-lo’. (GREGGIO, 2013,

p- 52)

Representa um imigrante pobre que posou para Anita
Malfatti no periodo em que ela estudava nos Estados Unidos. Ela
serecorda do seguinte: “Era um que entrou para posar. Tinha uma
expressdo tdo desesperada!”. O olhar de desalento em direcéo a
parte alguma, as roupas baratas, desarranjadas, roidas pelo uso,
nada disso causou grandes comogdes. O tema, atualissimo, com o
mundo ainda hoje assolado por guerras, fome e pandemia (a deles
era a gripe espanhola), nao produziu tanto estranhamento em

seus contemporaneos quanto a maneira inusitada e ousada pela

0 homem-espiga
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qual a forma e a cor foram tratadas na pintura. Produzida entre
1915 e 1916, no momento em que Anita esteve sob a orientacao
de Homer Boss (1882-1956), essa pintura pertence ao conjunto
considerado mais significativo e radical da producao da artista,
no qual estdo incluidos O japonés, A estudante russa e A mulher
dos cabelos verdes, entre outras. A maior parte dessas obras foram
apresentadas em sua segunda exposicao individual, montada
em Sao Paulo no final de 1917, cuja recep¢io foi desaprovada pela
critica jornalistica a época. O marco histérico dessa oposic¢ao foi o
artigo “A propésito da exposi¢ao Malfatti” (LOBATO, 1955), escrito
por Monteiro Lobato para o jornal O Estado de Sdo Paulo em 20 de
dezembro daquele ano. Nele, Lobato reconhece e elogia o grande
talento e a inventividade de Anita, mas os acha desperdicados
numa jovem artista que da sinais de inclina¢ao a arte moderna,
para ele, uma arte caricatural que visa “atordoar a ingenuidade do
espectador”. De modo geral, usa-a para atacar a arte de “Picasso &
cia’, que julga fruto de uma visdo anormal. Para Lobato, essa visdo
distorcida nao era acarretada pela paranoia das gentes internadas
em manicOmios, o que seria compreensivel e aceitavel, mas tao
somente fruto da mistificacao por intelectuais falsos que queriam

apenas chocar a burguesia. Segundo o critico:
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Ha duas espécies de artistas. Uma composta dos que veem normalmente
as coisas e em consequéncia fazem arte pura, guardados os eternos
ritmos da vida, e adotados, para a concretizacdo das emocdes estéticas,
os processos classicos dos grandes mestres. [...] a outra espécie é formada
dos que veem anormalmente a natureza e a interpretam a luz de teorias
efémeras, sob a sugestdo estrabica de escolas rebeldes, surgidas ca e la
como furinculos da cultura excessiva. Sao produtos do cansago e do
sadismo de todos os periodos de decadéncia; sao frutos de fim de estagao,
bichados ao nascedouro [...]. (LOBATO, 1955, p. 59)

O critico nao analisou, em seu artigo, especificamente as
obras expostas, com excecdo de um desenho a carvao do “cubista
Bolynson” - Abraham S. Baylinson (1882-1950) -, trazido por
Anita de Nova York?, que Lobato chama de “gatafunhos com um
pedaco de carvio em movimento” e o equipara aos efeitos de uma
experiéncia anedotica feita em Paris, quando amarraram uma
brocha a cauda de um burro (Ibidem, p. 63). Oswald de Andrade
respondeu a critica de Lobato em janeiro de 1918, no ultimo
dia da exposicdo de Anita, com uma nota “timida” no Jornal
do Comércio. Nela, Oswald elogia a sua “originalidade e visdo
diferente”, enaltecendo a recusa pela reproducio fotografica da
realidade, propondo que “a sua arte é a negacao da copia, a ojeriza
da oleografia” (ANDRADE, 1918, ndo paginado).
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B FIGURA 1.

Anita Catarina Malfatti,

0 homem amarelo, 1915/16.
Oleo sobre tela, 61 x 51 cm.
Colegao de Artes Visuais -
Instituto de Estudos Brasileiros
da Universidade de Sao Paulo
(IEB-USP), Brasil.

B FIGURA 2.

Anita Catarina Malfatti,

0 homem amarelo, 1915/16.
Oleo sobre tela, 61 x 51 cm.
Colecdo de Artes Visuais -
Instituto de Estudos Brasileiros

da Universidade de Sao Paulo
(IEB-USP), Brasil.
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Anita, assim como outros integrantes do modernismo
brasileiro, viram-se numa situacao em que tiveram que digerir
rapidamente a primeira fase das vanguardas e ainda enfrentar
um meio cultural local muito conservador, avesso a mudancas
que questionassem de maneira muito radical os padroes de
visualidade aceitos a época. No maximo, além do academicismo
e do naturalismo, fora admitido em Sao Paulo naqueles anos
o impressionismo?. Anita debutou como artista pelo pds-
impressionismo. A sua primeira estadia na Europa se deu entre
1910 e 1914, quando esteve sob orientacao de Fritz Burger, Ernest
Bischoff-Culm e Lovis Corinth. Nesses anos, entrou em contato
com as producodes de diversas secessdes artisticas alemas, em sua
grande maioria, pos-impressionistas. Lovis Corinth (1858-1925),
em particular, exerceu uma forte impressao na jovem Anita
nesses anos?, além, é claro, de sua relagao com a pintura de Ernest
Bichoff-Culm, um pintor do circulo de Corinth e seu principal
professor durante o periodo de permanéncia na Alemanha. Note-
se, por exemplo, o quadro Garota holandesa, de Bischoff-Culm,
no qual hd uma estrutura de pinceladas miudas, espargidas,
que divide a figura e a cena, eliminando sombras e linhas de
contorno e enaltecendo o campo cromatico. Entretanto, essa e

outras producdes foram compreendidas, a época, pelo termo
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“expressionismo’, que passou a ser genericamente empregado, por
um lado, como sinénimo de arte moderna (ou moderna alema);
por outro, como concernente a um tipo de movimento estético
focado na angustia existencial e nas consequéncias da crise, em
varios niveis sociais, gerada pela Primeira Grande Guerra+.
Em sua conferéncia proferida em dezembro de 1917, Kasimir
Edschmid (in MICHELI, 1991, pp. 75-77) propde o expressionismo
como um movimento que nasceu a partir de uma crise profunda
da sociedade burguesa, tendo ultrapassado o naturalismo, que

teve a sua hora e lugar. Para o critico:

Depois do romantismo houve uma estagnagdo, o espirito burgués
comecou a sua parabola que agora esta se concluindo. A onda do
naturalismo, abatendo-se sobre os epigonos exaustos, desnudou a
realidade sem enfeites, nem mascaras, nem folhas de parreira. Porém
nao chegou a colher a sua esséncia, ndo entendeu a mensagem guardada
nos objetos sensiveis; trabalhou com base em noticias externas, ou
seja, em aparéncias, mas com que forca! Houve uma luta e um esforc¢o
auténticos, ainda que todos voltados para o objeto, irrelevante para os fins
da verdadeira obra de arte. A agio do naturalismo nao deve ser julgada
em si, mas pelo despertar que provocou, pois devolveu vida as coisas:
habitacoes, doencas, homens, miséria, fabricas. Mesmo sem reuni-las
com o eterno, sem impregna-las com a Ideia, mencionou-as, indicou-as.

(Ibidem, p. 74)
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Edschmid afirmava que apenas o investimento no visivel
a partir do sensivel dos sentidos, feito pelo impressionismo,
igualmente nao foi suficiente para plasmar uma nova arte que
traduzisse aquele momento de questionamento do espirito. Para

o autor:

O recém-chegado impressionismo tece a sintese por sua aspiragio e
dentro de certos limites a realizou: mas, reunindo-se, as correntes da
vanguarda da época s¢ faltaram faiscas instantaneas. Foi a arte do golpe
de vista. Nao faltaram os sujeitos, nem faltou a habilidade. Com ligeira
inquietacio colheram-se e se descompuseram os objetos, através de uma
técnica avancada foipossivel colocar-se em contato com as coisas; todavia,
muitas vezes apenas se conseguiram efeitos descritivos: a esséncia dos
objetos, seu significado ultimo, ndo eram alcancados porque o lampejo
da criagdo os havia iluminado apenas um instante. (EDSCHMID in
MICHELLI, 1991, p. 75)

Em 23 de maio de 1914, apds o seu retorno ao Brasil, Anita
abriu uma exposi¢ao individual em Sao Paulo com o propdsito de
mostrar a sua producio da fase alema e com o intuito adicional
de conquistar uma bolsa do Pensionato Artistico do Estado de Sao
Paulo. Entretanto, o senador Freitas Vale, aquem cabiaaindicagao
dessabolsa, visitou a exposicio e reprovou as obras expostas®. Uma

das razbes era justamente a oposi¢do ao expressionismo, que,

0 homem-espiga
Luiz Armando Bagolin

ARS - N 40- ANO 18

W
=



por ora, havia ganho a simpatia da jovem artista brasileira: algo
tratado assim como um arroubo da juventude ou uma simples

ousadia de iniciante®.

Depois da primeira grande guerra, entre 1915 e o final de
1016, Anita viajou aos Estados Unidos, a fim de completar os
seus estudos em pintura. La, foi confrontada com as discussoes
e producdes artisticas que giravam em torno da Independent
School of Art?, em Nova York, apds uma breve passagem pela Art
Students League. A Independent reunia entao algumas posi¢oes
nomeadas modernas, porquanto divergentes da arte académica
ou praticadas nas escolas convencionais de arte. O professor de
Anita, Homer Boss, havia sido aluno do celebrado pintor Robert
Henri (1865-1929), assumindo a direcao de sua escola, em 1910°.
Henri, por sua vez, tinha sido discipulo de Bouguereauna Francae
possuia profundos conhecimentos das técnicas académicas, assim

como do impressionismo e do pds-impressionismo. Também
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foi um dos fundadores da Ashcan School, de Nova York, mas
manteve sempre um espirito de moderada abertura em relacao
as vanguardas europeias, tais como o cubismo, o fauvismo e o
futurismo. Na verdade, o que o atraiu mais em sua experiéncia
europeia foi o realismo de Gustave Courbet e, principalmente, de
Edouard Manet, chegando a propor aos seus alunos que pintassem
apenas o mundo cotidiano, que “fizessem na América aquilo que
ele [Manet] fez na Franca”.

Anita teve contato, nesse ambiente?, mais frequentemente
com os colegas da Independent: Sara Friedman, Floyd O’'Neale,
Evelyn Hope Daniels, Abraham S. Baylinson* (aquele cujo
desenho despertou a censura de Monteiro Lobato), além de Marcel
Duchamp (1887-1968). O pastel de Anita intitulado O homem de
sete cores (1915), o Nu cubista numero 1 (1915) e a primeira versao
d’O homem amarelo (1915), também em pastel, sdo exemplos do
impacto sobre ela causado pela arte do criador do ready-made, a
quem chamava de “o bonito Duchamp” (ROSSETTI BATISTA,
1985, p. 42). O artista francés iniciara a sua carreira como um
pintor pods-impressionista e admirador do simbolismo, em
especial da arte de Odilon Redon, tendo frequentado a Académie
Julian, em Paris, entre 1904 e1905. Aproximou-se nesses anos dos

artistas cubistas Picabia, Delaunay, Fernand Léger, Albert Gleizes,
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EEE FIGURAS.

Marcel Duchamp, Nu descendo uma escada n.2, 1912.
Oleo sobre tela, 147 x 89,2 cm. Colec#o Philadelphia
Museum of Art, Estados Unidos.This image is also

in copyright. The rights are managed by the Artists
Rights Society (ARS) and their affiliate, Associagao
Brasileira dos Direitos de Autores Visuais (AUTVIS).

Jean Metzinger, Juan Gris, Alexander Archipenko e outros
que participaram do grupo nomeado Puteaux Group ou Séction
d' Or. Gradualmente, Duchamp foi se tornando cada vez mais
obcecado com a possiblidade de representacao do movimento e,
principalmente, da quarta dimensao, conceito de Henri Poincaré
apresentado aos artistas cubistas pelas obras dos matematicos
Maurice Princet e Esprit Jouffret. As suas pinturas entre 1910 e
1912, tais como Retrato de jogadores de xadrez e Nii descendo uma
escada n. 2 (1912), além dos estudos para as suas “maquinas de
pintura” - Omoinho de café (1911) e Omoedor de chocolate (1913) -, que
seriam mais tarde acopladas ao Grande vidro (1915-1923), revelam
uma velocissima transformacgao da forma de pintar, da matéria e
também dos assuntos da pintura, em vista de seu carater inquieto
e altamente investigativo.

No primeiro quadro citado acima, ha elementos cromaticos
fauves fundidos a uma nogio de solidez, tipica da primeira
pintura de Cézanne. As cores parecem se destacar do gramado
no qual se encontra a mesa dos jogadores e a do cha, ao lado das
senhoras que os acompanham (uma delas descansa deitada a
relva), preenchendo todo o quadro. Da mesma data, e na mesma
chave pictdrica, temos também Retrato do pai do artista (1910),

que traz um esquema de divisao entre linha de contorno da figura
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I FIGURA 4.

Marcel Duchamp, Retrato do dr. Dumouchel, 1910.
Oleo sobre tela, 100,3 x 65,7 cm. Colego Philadelphia
Museum of Art, Estados Unidos. This image is also in
copyright. The rights are managed by the Artists Rights
Society (ARS) and their affiliate, Associagdo Brasileira
dos Direitos de Autores Visuais (AUTVIS).

e campos de cor, dentro e fora dela, muito semelhante ao adotado
por Anita em suas pinturas de 1915 e 1916. Em especial, também
devemos considerar o quadro Retrato do dr. Dumouchel (1910)
como uma referéncia para o esquema de cromatismo posto em
pratica pela pintora nesses anos, com uma espécie de paleta que
muda constantemente de lugar, ocupando todos os planos, além
da fatura de pinceladas aparentes e rudimentares. Dumouchel,
que havia sido colega de licée de Duchamp, é retratado de perfil
nesse quadro, com pouco mais de meio corpo, olhando da direita
para a esquerda, com a mao esquerda aberta, dedos espalmados,
como num gesto de cumprimento a alguém que se dirige a ele. Ha
dois halos ou auréolas de cor, uma vermelha e uma rosa, que se
sucedem em torno da mao, assim como uma outra, em tons de
fucsia, em torno da cabeca e tronco da figura, contrastando com
o palet6 verde. Esses halos aludiriam a radiacdo de raios-X (a
invencao havia sido descoberta em 1895, inflamando aimaginagao
dos artistas como um instrumento que tornava possivel enxergar
através das coisas)™.

A representacdo da radiacdo criada por Marcel Duchamp
é um dos estratagemas utilizados pelo artista naqueles anos a fim
de buscar novas formas de percep¢ao da realidade, trazendo-a

para o interior das artes plasticas. A estilizacdo das marcas
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faciais do modelo, o exagero na denota¢do do osso zigomatico e
a simplificacdo do restante da anatomia, desproporcional em
relacdo ao real, a divisdo entre figura e fundo com linhas de
contorno pintadas de cores mais escuras, as vezes espessas, e de
cores laterais que deslizam umas sobre as outras com o auxilio de
uma fatura picada e aparente, espargida dentro e fora da figura,
produzindo uma mesma textura ou atmosfera em todo o quadro,
sdo qualidades que estdo presentes também n’O homem de sete
cores, no estudo em pastel para O homem amarelo e também em
sua versao final, entre outros trabalhos.

Ha, em Anita, assim como em Duchamp e em muitos outros
artistas desse periodo, um carater urgente de experimentacao e
de abolicao de canones, ainda que estes fossem constantemente
atualizados. E uma arte de deslizamentos frequentes e de
coexisténcia de varios estilos. O quadro de Anita intitulado
A mulher de cabelos verdes (1915-1916), que rendeu inumeros
comentarios sarcasticos na sua exposicao de 1917, em Sao Paulo,
é mais um exemplo de como a artista rapidamente incorporara
essas experiéncias a sua volta, notadamente, o desenho anguloso
e potente, com a valorizacdo dos volumes, dos cubistas e de seu
amigo Baylinson, e a maneira de divisao de cores que se lancam

do fundo a figura, sem compromisso com a verossimilhanca
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buscada, por exemplo, pela pintura naturalista. Em um artigo
datado de 1921 escrito para o Jornal de Debates, Mario de Andrade

propos, a respeito dessa pintura:

Se Anita Malfatti vé uns cabelos brancos e neles sente o verde frustrado
das esperancas partidas, respeite sua comogdo, a sua fantasia e sera
grande como foi pintado esse quadro forte. Sera incompreendida pelos
que so conseguem ver cabelos negros, loiros, brancos ou castanhos, mas
despertara um pensamento vivaz, uma como¢ao mais funda naquele
que souber elevar-se até a idade da artista. Mais vale dois a sentir, que a
multidao, a aplaudir. (ANDRADE, 1921, néo paginado)

Mario nao entende a pintura como um campo de
investigacdo formal e pictodrica. Prefere aludir aos sentimentos
da artista em relacio ao tratamento do tema e, ao fazé-lo,
novamente reafirma o lugar-comum do expressionismo. Este tipo
de discurso, que alimentou uma nova espécie de romantismo, foi
libertario quanto a defesa do artista moderno, mas serviu também
de argumento limitador para a compreensao verdadeira dos
dispositivos pertencentes ao campo estrito da execugao artistica,
que estavam entdo sendo entao reexaminados e recombinados em
novas féormulas e formas. E certo que o publico brasileiro ainda

nao detinha condi¢cOes para compreender essas pesquisas no final
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da década de 1910, mas a critica modernista do decénio seguinte
igualmente ndo as possuia. De todo modo, os instrumentos
mediadores entre as experiéncias vagamente nomeadas como
expressionistas e a arte aceita pela critica, especialmente a
naturalista, foram o desenho e a fatura aparente no processo
de execucdo da pintura. Robert Henri costumava dizer que
“um estudante de arte deve ser um mestre desde o inicio”, mas
que “o defeito comum no estudo da arte moderna é que muitos
[estudantes] ndo sabem porque desenham” (HENRI, 1923, p.
13, traducdo minha). S6 se pode realmente capturar aquilo que
se ama quando se o desenhou. Ele estimulava os seus alunos a
perambular pelas ruas, com um caderno de esbocgos, perseguindo
os assuntos de seu interesse, “podendo acertar ou errar”. Para uma
artistatornar-seinteressante parands, deve antes “serinteressante
para si mesmo’. “Nao se preocupe com as rejeicoes’, dizia ele;
“ndo importa se seus trabalhos nao forem aceitos de uma so vez”
(Ibidem, p. 14, traducao minha). Quanto ao campo executivo
da pintura, para Henri, toda a expressao, seja no desenho, seja
na pintura, dependeria dos gestos e de se “acabar rapidamente o
trabalho”. A composi¢io do quadro deve ser muito simples, com

uma paleta econémica. Henri propoe-lhe o passo a passo:
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Vocé comegafazendoum desenhomuitosimplesnoseuquadro, prestando
especial atencdo a localizagio exata, tamanho e forma de todas as massas
maiores: o rosto, suas massas de luz e sombra, o cabelo, a gola e a camisa,
a gravata, o casaco e o fundo. Nele, citei sete areas, e elas cobrem a area
total da tela. Vocé nao entra em detalhes, mas se dedica a criar o melhor
design possivel com as sete formas nomeadas. Sua paleta é limpa. Entao
vocé estima o valor e a cor de cada uma dessas sete areas e mistura um
tom para cada uma delas, permitindo a cada quantidade de pigmento um
pouco excedendo sua estimativa da quantidade necessaria para cobrir
generosamente a area em questao. Vocé trabalha com esses sete tons na
sua paleta até ter certeza de que fez misturas com cores aproximadas e
valoriza a (1) luz do rosto, (2) tonalidade do rosto, (3) cabelo (4) gola e
camisa, (5) gravata, (6) casaco, (7) fundo. E claro que cada uma dessas
areas, ou partes da imagem, tem variacoes de luz, sombra e cor, mas,
nesta fase do seu trabalho, vocé as desconsidera. Sua paleta apresenta
apenas sete notas, cada uma representando a sua area correspondente.

(Ibidem, p. 31, tradu¢ao minha)

Esse tipo de trabalho é o que os pintores chamam de “cor
local”. A fatura do pincel é veloz, com um desenho preliminar
que serve para estruturar brevemente a composicao, e servindo-
se sempre do preceito de que “a paleta se assemelha ao assunto’.
Henri dizia aos seus alunos: “a cor somente é bela quando
significa alguma coisa, vale dizer, quando desperta determinados

sentimentos em alguém”. Ha como um destacamento da paleta a
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B FIGURA 5.

Anita Catarina Malfatti,

Autorretrato, 1922.

Pastel sobre cartao rigido,

36,5 x 25,5 cm. Colegao de Artes Visuais
- Instituto de Estudos Brasileiros da
Universidade de Sao Paulo (IEB-USP),
Brasil.

partir do tratamento livre e expressivo do assunto que depende e
nao depende da cor, porquanto ela esta sempre em transito entre
o olho do espectador e o assunto. Em sua obra Tam Gan (1914), por
exemplo, um retrato de uma jovem de tragos orientais, vemos o
tratamento dado pelo pincel com gestos largos e rapidos, com a cor
saltando datela. O pintor contrasta a cor do fundo do quadrocomo
brilho da imitacao do roupao de cetim, enfatizando o exotismo da
menina, a0 mesmo tempo que perscruta, pela pose, o seu animo.

Segundo Henri:

Por outro lado, estou pronto para dizer que, com a paleta cuidadosamente
construida sobre esse principio, o fundamento de uma imagem que deve
ser uma declaracio brilhante e vigorosa em cores, vibragido de cores,
massa, organizacdo de massa, carater, carater-significacdo e, apds a
primeira instalacio dessa paleta, ela pode ser aumentada e organizada
da mesma maneira que antes, com divisdes adicionais de cor e valor,
para vitalizar e concluir o trabalho ja estabelecido em seus planos mais
amplos”. (HENRI, 1923, p. 33, traducdo minha)

No Retrato de uma mulher, Gertrude Vanderbilt Whitney?
(1911), Robert Henri nos apresenta uma mulher jovem em pose
a trés quartos, olhando da esquerda para a direita do observador.

As suas fei¢Oes sdo percebidas ligeiramente, atras de pinceladas
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largas, gestuais, feitas por uma fatura caudalosa que se espraia
por todo o quadro. O esquema cromatico é muito simples: a
mulher veste uma blusa em amarelo ouro que permite ver seu
pescoco, parte de seu colo, ombros e parte dos bracos desnudados;
ha um xale vermelho pendendo de seu braco, um pouco acima do
ombro (apenas um pequeno pedaco dele se vé no canto inferior
da pintura), que contrasta, em complementariedade, com os dois
tons de verde do fundo. Ha tons alaranjados na blusa amarela
representando as sombras das dobras do tecido, e esses mesmos
tons sao esfregados nas bochechas da figura, fazendo alusao a
maquiagem, conveniente a uma jovem dama. O carater do quadro
é completado com um toque de vermelho, 0 mesmo usado para
pintar o xale, na boca da mulher: o seu batom conclui toda a obra.

Ha similaridades entre essa pintura e o quadro A boba, de
Anita, pintado em 1915-1916, em Nova York, mas que permaneceu
desconhecidoaté pelomenosadécadade1940 (nao foiexpostonem
em 1917, nem na Semana de Arte Moderna, em 1922). Embora o
retrato feito por Anita estilize e deforme a figura, na chave pos-
cubofuturista duchampiana, o esquema cromatico utilizado
em ambas as pinturas é parecido. A boba olha da direita para a
esquerda (inverte-se a posi¢ao do retrato de Henri), dirigindo seu

olhar para cima, esbocando um sorriso mascado. Ela se recosta
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mal-ajambrada numa cadeira cujo espaldar é pintado de amarelo,
a mesma cor usada na blusa e no rosto da figura, com divisdes
que sugerem o movimento do tecido e os planos anatomicos com
pinceladasdeumtomesverdeado, alémdetoquesdeazulevermelho
que se repetem no fundo. O “método” proposto por Henri de fazer
o fundo ser construido a partir da figura também foi utilizado
aqui (como nas outras pinturas de Anita do mesmo periodo),
mas de um modo um tanto diverso: ha uma rudeza no todo do
quadro da pintora, ou uma recusa ao polimento da figuracao,
que nao é verificada no mestre norte-americano, orientado ainda
pelo naturalismo. Ha claramente um elemento plastico novo nas
pinturas de Anita desse periodo, muito diverso das produgées de
Henri, especialmente nos retratos do periodo entre 1915 e 1916. A
liberdade ao desenhar a permitiu incorporar a gestualidade para
a construcio da figura, os “gatafunhos” criticados por Lobato,
fazendo-a enfatizar o assunto baixo, qualquer, corriqueiro, um
imigrante pobre, uma estudante russa, um japonés, uma boba.
Mas hd uma radicalidade na forma de construir esses assuntos
que nao se verifica, seja em Henri, seja nos demais integrantes
da Ashcan ou do Grupo dos Oito. Anita parece ter se orientado,
sobretudo, pelas pinturas de Duchamp executadas entre 1910 e

1011, em especial os retratos, menos radicais em relacao as suas
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experiéncias futuristas posteriores. Morris Kantor, o pintor russo,
um dos colegas de Anita na Independent School, resume bem o
tipo de estratégia plastica que se desenvolvia na escola, em meio
as discussoes sobre o legado do Armory Show e as proposi¢oes de

Boss (Robert Henri e a Ashcan School nunca sao mencionados):

A Independent School of Art foi como um novo mundo para mim: a
linguagem falada ai era tao estranha para meus ouvidos como o inglés
havia sido quando cheguei neste pais [...] aqui entrei em contato com
um grupo de rebeldes em arte. Eles tinham um gostinho em fugir dos
caminhos conhecidos e estavam experimentando com suas proprias
formas tao livremente quanto escolhiam. A conversa constante sobre
o Armory Show, Cézanne, Van Gogh, Gauguin, Picasso, sobre arte boa
e ma, foram as primeiras opinides que eu ouvia a respeito. Eu estava
impressionado e influenciado pelo ponto de vista liberal. Homer Boss,
o instrutor, e A.S. Baylinson, que era nesse tempo o secretario da
escola, muito fizeram para me encorajar e eu imediatamente comecei a
trabalhar, desenhando e pintando segundo minhas préprias ideias |[...]
Desde o inicio pintei com grande liberdade, trabalhando sem hesitagao
oumedo e inteiramente livre de todas as influéncias dos mestres, fazendo
com que o fundo sequisse o desenho sugerido pelo movimento da figura.
(ROSSETTI BATISTA, 1985, pp. 41-42, grifo meu)

O homem amarelo e os outros retratos feitos por Anita nesse

periodo s6 poderiam aparecer como logros ou equivocos para a
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pinturatradicional emesmo paraonaturalismonorte-americano,
pois neles a distin¢ao operada pela cor nao se da de modo absoluto
- a cor ndo assimila completamente o desenho, e muitas das suas
interferéncias sao mantidas evidentes no campo da representacao.
E como se o desenho fosse reerguido desde os planos inferiores,
tornando-se nao apenas uma base de sustentac¢ao da pinturaouum
ponto de partida, mas uma de suas partes constituintes e aparente.
Esse tipo de interjeicdao na pintura, que revela o esqueleto do
desenho, destoava da maneira aconselhada por Henri (e também
nao era vistanas pinturas do proprio Homer Boss). Mesmo na obra
de seu amigo A. Baylinson, que também se dedicou as divisGes
cubofuturistas, vemos um “acabamento” superficial que permite
distinguir as linhas de contorno da figura com defini¢ées, ainda
que estilizadas propositadamente dos planos de composicao. Cito
aquidois exemplos: os quadros Figura reclinada e Manhd de luz. No
primeiro, ha uma mulher nua, recostada em um sofa; os bragos
estendidos e colocados sob a suanuca, em posi¢ao de alguém que se
espreguica, os seiose o ventre nus, e asuaancaesquerda segurando
uma colcha ou cobertor que recobre as suas pernas. Essa colcha é
decorada com um mosaico de cores: tridngulos azuis, vermelhos,
verdes, laranjas, negros e brancos sdo derramados por cerca de

dois quartos da tela. O efeito, como num caleidoscdpio, gera a
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sensacao de que todo o quadro, incluindo a figura da mulher, esta
estilhacado; no entanto, ao contrario do que vemos em Anita, ha
um tratamento de claro-escuro nos planos internos, modelados
para manter a ilusdao quanto ao que esta na frente e ao que esta
atras, assim como aos volumes.

A segunda pintura de Baylinson, Manhd de luz (que lembra
muito Matisse), utiliza um tema e um esquema semelhantes:
uma mulher seminua, vestida com um roupao azul entreaberto,
estampado com motivos florais vermelhos, mangas e barrete
de um vermelho encarnado, esta sentada numa poltrona (ela se
encontra vista de frente para o observador), perto da janela de
uma pequena sala; a luz da manha banha todo o interior desse
recinto, multifacetado com ldminas de luzes e sombras; ao fundo,
vemos uma cadeira (como aquela utilizada por Anita para A
boba) pintada de marrom, cujo tom se rebate em outros moéveis
e objetos espalhados por todo o recinto. De novo aqui, a linha de
contorno do corpo da figura tem tratamento distinto daquele
dado aos planos que sugerem a volumetria da anatomia, assim
como o de outras partes do quadro. O efeito de espelhamentos e
rebatimentos multiplos de planos iluminados com sombras nas
suas bordas (técnica tipica do cubismo “analitico”, por exemplo)

é mantido em toda a pintura, e a figura da mulher vestida em seu
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roupao assimila a cor local, ajudando também a refleti-la de volta
para o olho do observador.

O que explicaria, entdo, o esquema grafico-pictdrico de
Anita para as pinturas desses anos? Uma hipodtese é que essas
pinturas tenham sido desenvolvimentos dos seus estudos e
desenhos, com a incorporacao destes na obra, por assim dizer,
“acabada”: algo assim como a aplicacdo, a posteriori, de cores a
esses desenhos, feitos com uma dose grande de desenvoltura.

Anitadesenhoumuitonesseperiodo - sobretudo, afigurado
corpo humano. Em especial, distinguem-se os desenhos a carvao
de nus masculinos, nos quais as sombras e, consequentemente,
as divisdes internas da figura sdo obtidas rapidamente com o
esfregaco da linha, mais grossa, de contorno. Ao que parece, a
artista pOs nesses nus o preceito da “anatomia em a¢io”, de Boss.
Porém, a rudimentariedade desses desenhos nao nos permite
apreender, num primeiro momento, que eles se utilizam de
padroes refinados de captacao das formas. Anita observa a
musculatura, nao a descreve de maneira pormenorizada, mas
apenas suspende os movimentos musculares. As indicacoes
dadas pelos tragos, rapidos e gestuais, as articulacdes e membros,
sao suficientes simultaneamente para a delimitagao dos planos

e seu sombreamento. Uma vez definidos os contornos, parte
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I FIGURA 6.

Anita Catarina Malfatti,

Nu masculino sentado, 1915/16,

62,4 x 47,5 cm. Colecao de Artes Visuais
- Instituto de Estudos Brasileiros da
Universidade de Sao Paulo (IEB-USP),
Brasil.

do material do desenho é espargida lateralmente para dentro,
definindo a figura, e para fora, integrando-a ao fundo. Em geral,
no entanto, Anita prefere manter uma intensidade maior nas
proprias linhas de contorno, e a impressao é a de que a figura esta
quase rasgando o papel, tal é o modo como se destaca do fundo.
Ou seja, as areas ativas na imagem sio as areas que contam com
aslinhas do desenho; as demais neutralizam-se, ou permanecem
quase despercebidas. Nao ha a presenca, nesses desenhos, da
fragmentacdo da figura, a maneira cubista, mas apenas uma
simplificacdo anatomica que busca sintetiza-la, reduzindo-a as
suas linhas de forca. Depois, em alguns deles, houve o acréscimo
de cor com giz pastel, e algumas das linhas e divisdes internas
sao compartilhadas para o fundo, fazendo-o vibrar com a mesma
intensidade das linhas de contorno a carvao da figura. Pode-se
observar esses efeitos em trés exemplos de trabalhos de Anita.

O primeiro é um desenho a carvao colorido com pastel
intitulado Torso/Ritmo, datado de 1915-1916. Nele aparece um
nu masculino visto de costas, de baixo para cima, apoiado a
um pedestal recoberto com o que parece ser um pano. As cores
que o preenchem, ocre e amarelo, sao atenuadas por brancos e
azuis lancados no fundo. A artista parece ter se dado conta disso

e acrescentou a ele algumas nesgas do mesmo ocre utilizado no

0 homem-espiga
Luiz Armando Bagolin

ARS - N 40- ANO 18

B
o



interior da figura. Nesse fundo ha um movimento obtido com os
golpes de pastel e tinta a 6leo diluida (a0 modo de uma aquarela),
como se ele fosse feito também do tecido do pano, parecendo
desdobrar-se para tras, jogando a figura para a frente. Os tracos
originais de carvao sao mantidos em meio a todo o corpo de cor. O
desenho parece ter sido cortado um pouco na base e um pouco na
cabeca, refor¢cando o foco no torso que se divide na parte superior,
nas costas e na parte inferior, com nadegas e pernas como se
fossem o desenho de um oito.

O segundo exemplo, ja referido aqui, é também um carvao
colorido com pastel intitulado O homem de sete cores, datado do
mesmo periodo. A figura, também masculina, aparece de pé, em
perfil, pernas afastadas (quase pose de um bailarino) e os bracos
estendidos paratras. A poseébem comum aosmodelosacadémicos
ou escolares. As linhas principais a delinear a musculatura, as
partes anatomicas e os planos do corpo sao desenhadas a carvao e
depois o amago da figura é colorido com giz pastel, utilizando-se
basicamente um amarelo limao, verde, azul e tracos de vermelho.
Mas o fundo, dessa vez, ndo “nasce” da figura: é um trecho de uma
paisagem estilizada, um pouco surreal, com grandes folhas de
bananeira que brotam diretamente de hastes do chao, dois troncos

dearvores “vermelhas” eumaestranhaflorverdecomauréolarosa;
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tudo é contornado por desenho com carvao. A cabeca da figura
esta cortada. Esse fundo tem sido interpretado como um cartao
de visitas de Anita, algo assim como “sou uma artista brasileira,
embora moderna”. Voltando ao desenho/pintura, ha sete cores
para a composicao: preto, amarelo, azul, vermelho, verde-claro,
verde-escuro e branco. Contam, para além do titulo, as fusdes
ou misturas destas, por exemplo, branco e vermelho (rosa),
branco e preto (cinza). O interessante é perceber que elas sempre
vém conjugadas em duplas a partir da énfase numa primeira:
assim, amarelo, amarelo-verde; verde, verde-azul; preto, preto-
vermelho etc.

Anita parece ter encontrado seu proprio modo de fazer
vibrar a cor, a sua paleta, ndo eliminando o desenho de base,
o ponto de partida original; toma-o, ao contrario, como um
elemento reforcador na operacao de representacdo da imagem
visivel. Nos referidos desenhos coloridos a pastel parece ter
havido uma acomodacio entre o desenho e seu carater afirmativo,
delimitador (tenha-se por exemplo os mencionados estudos de
nus), e a cor, buscada nas relac¢ées intrinsecas entre os matizes e
os tons. A pintura seria o campo de encontro e pesquisa das duas
situacoes. Justapostos, desenho e cor passam a significar per se,

vibrando de maneiras distintas nesse mesmo campo. Tanto que
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B FIGURA 7.

Anita Catarina Malfatti,

Estudo de homem, 1915/16.

Carvao e pastel sobre papel,

62,5 x 47,2 cm. Colecao de Artes Visuais
Visuais - Instituto de Estudos Brasileiros
da Universidade de Sao Paulo (IEB-USP),
Brasil.
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passa a ser dificil dizer se tal obra (independentemente do seu
suporte - tela ou papel) se trata inicialmente de um desenho ou de
uma pintura. Anita parece té-los entendido apenas como “estudos”
para a pintura.

O homem amarelo possui um carvao a pastel anterior a
pintura ou a sua “versdo final”. Também datado de 1915-1916, a
figura do imigrante é apresentada de perfil, olhando da direita
para a esquerda, casaco marrom e gravata de listras; sua camisa é
amarela, com o colarinho branco, o rosto é preenchido com cores
laranja e amarelo, o contorno do queixo, nariz, olhos e boca, de
preto; a barba por fazer e o zigoma (o osso malar) sao coloridos de
verde. Esta também ocupa a maior parte do fundo, o qual tem um
de seus cantos superiores preenchido de azul, a direita, e outro, de
laranja, aesquerda. Essamesma cor laranja contorna osombros da
figura (ao invés do preto de costume), criando uma aura luminosa
em seu entorno. Parte da cabeca, como nos exemplos anteriores,
esta cortada.

A segunda versao (definitiva?) d'O homem amarelo, uma
pinturaa dleo um pouco maior que o carvao/pastel de mesma data,
traz a figura de frente, ligeiramente inclinada para a esquerda,
com os referidos cortes nas laterais e na parte superior (parte da

cabeca é novamente suprimida). A figura veste o paletd marrom
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I FIGURAS8.

Anita Catarina Malfatti,

0 homem amarelo (primeira versao), 1915/16.
Carvao e pastel sobre papel, 61,0 x 45,5 cm.
Colegdo de Artes Visuais - Instituto de Estudos
Brasileiros da Universidade de Sao Paulo
(IEB-USP), Brasil.
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e a gravata listrada da versao anterior e ha uma maior economia
nas cores. Dessa vez, o marrom é misturado ao vermelho, ha o
amarelo e o verde, principalmente na face da figura (dai o nome
do quadro), com toques de laranja e vermelho (os seus labios) e é
possivel ver as linhas de forca do desenho tragadas em preto, como
se o0 desenho a carvao estivesse sendo recolocado ou nao tivesse
submergido totalmente no processo de consecu¢ao da pintura.
Do lado direito, ao fundo, houve uma tentativa de divisao, ao
que parece, com uma rajada de cor laranja mais clara e nesgas de
branco nas bordas. Essa area cria uma diagonal oposta a da lapela
esquerdadopaletofeitacomumalinhapretaque desce suavemente
e num so gesto até a borda inferior do quadro, acompanhando e
servindo de anteparo a gravata. A camisa esta pintada de branco,
o que confere uma luminosidade maior a pintura, mesmo usando
menos cores do que o carvao/pastel. A fragmentacio do fundo em
cores que sao repetidas a partir daquelas que integram a figura,
no primeiro plano, atenua aquele efeito de recorte que era obtido
pelo contorno a carvao dos desenhos: a cor divide com o desenho
a atencdo dada as formas, sendo o tema da pintura subsumido a
gestualidade e a fatura.

Muitos obstaculos surgiram no caminho da artista, muitas

foram as suas duvidas; O homem amarelo sinaliza essa angustia e
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aponta para o problema do ponto de vista das escolhas que devem
ser feitas por um artista no momento de construcao plastica de seu
trabalho®. Anita aparentemente necessitava do apoio do seu grupo
artistico e social (coisa que nao conseguiu muito por aqui, apos
a sua volta), mas nao s6. Ela demonstrou que estava interessada
nas muitas e diversas posi¢des relativas a arte moderna, cuja
definicdo se mostraria tao somente com uma ampla exposicao de
possibilidades para o desenho e a pintura.

Enesseambiente de “abertura” que se apreende as distin¢des
entre osretratos coetaneos a O homem amarelo (O japonés, A mulher
de cabelos verdes, A estudante russa etc.), além das paisagens
de Monhegan, que seguiram numa outra dire¢do. Nao houve,
como tem sido repetido a exaustdo, uma mudanca de seu “estilo
expressionista”, apds seu retorno ao Brasil e a critica de Lobato.
A artista trazia consigo na bagagem uma diversidade de direcoes
e experimenta¢des quanto a pintura e ao desenho que hoje sao
classificadas e compartimentadas em estilos estanques, mas nao
o eram bem assim naquele momento: o quadro Tropical (exposto
em 1917 com o titulo Negra baiana), por exemplo, demonstra a
preocupacao em acomodar essas experiéncias quanto ao desenho
e a cor as diretivas nacionalistas em voga por aqui, ao gosto nao

s0 de Lobato, mas também de Mario de Andrade e de muitos
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modernistas. A figura de uma mulher negra segurando um cesto
de frutas tropicais, com “abacaxis bem desenhados”, chamou a
atencao de outro critico d’'O Estado de Sdo Paulo, Nestor Pestana,
que argutamente viu a “incoeréncia” entre a deformacio da figura
feminina e a descri¢ao pormenorizada das frutas a sua frente,
quase “naturalista’. Tropical traz algo reminiscente do esquema
cromatico e da fatura d’'O homem de sete cores, embora o contraste
ali seja atenuado, e a figura seja mais modelada, com passagens
mais sutis, menos abruptas, de claro-escuro.

Aparentemente, esse quadro foi desenvolvido como uma
tentativa de assimilacdo e, ao mesmo tempo, de moderacgio
entre as exigéncias formais do modernismo pds-impressionista
e as diretivas naturalistas-nacionalistas aplaudidas pelo gosto
do publico e da critica paulista. Nao mais Duchamp, mas os
brasileiros Brecheret e Antonio Gomide, assim como os franceses
Derain, Lothe e Matisse, passaram a ser algumas de suas principais
referéncias no campo executivo apods seu retorno ao Brasil e,
depois, durante sua terceira viagem, a Franc¢a, no inicio da década
de 1920. Contudo, bem antes disso, a artista ja havia tentado
adaptar os preceitos da orientacao liberal da escola de Homer Boss
(que contou indiretamente com as experiéncias de Robert Henri

e os pintores do Grupo dos Oito) as experiéncias mais radicais
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com as quais travou contato no ambiente artistico nova-iorquino,
expressionistas, cubistas, armorystas e cubofuturistas.

O homem amarelo e as outras obras da exposicao de
1917 dirigiam-se a uma nova maneira de pintar, pautada
principalmente por um ato disruptivo em relacio a forma
e ao colorido convencionais: o desenho fora libertado entao
do compromisso com a reproducio do visivel, e ndao houve
comprometimento algum de antemao mesmo com o conteudo,
mas com uma interpretacio singular das principais estruturas
plasticas da figura. O mesmo valeu para o colorido. Nao é de se
admirar que essas obras tenham causado estranhamento numa
figura como Monteiro Lobato e também (apesar de ama-las)
em Mario de Andrade, admiradores, cada qual ao seu modo,
da ordem e harmonia plasticas, por assim dizer, “classicas™s.
Porém, colocadas no contexto de sua época, comparadas com
trabalhos de outros artistas que lhe foram contemporaneos, essas
obras niao podem ser encaradas como signos de uma ruptura
extremamente radical com toda a tradicao pictorica. O ambiente
da Independent revelava ja a sua posicao eclética, acolhedora de
intimeras possibilidades no campo expressivo, somada a defesa do
“temperamento” de cada artista - por ironia, conforme a maxima

do principal defensor da estética naturalista, Emile Zola.
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A experiéncia mais radical de Anita em rela¢ao ao desenho,
alinha e a cor ndo pdde ser continuada, infelizmente, mas revelou
que erapossivelaumaartistaemulher, noinicio do séculopassado,
ir além dos limites estabelecidos como expectativas sociais a sua
condi¢cao®. Ao fim, Anita revelou que estava disposta a seguir o
establishment do modernismo em sua segunda fase, ou seja, depois
das vanguardas, contanto que tal atitude fosse ainda considerada
moderna® ou estivesse em consonancia com a de outros artistas
modernos, que necessitavam que sua arte sobrevivesse aquela
primeira derrisao das vanguardas das quais haviam participado.
Numa cartaa Mario, datada de fevereiro de 1924, ela entao declara:
“Vou dar uma noticia ‘bouleversante’. Estou classica! Como

futurista, morri e fui enterrada”™?
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NOTAS

1. “Amostra, que foi intitulada ‘Exposi¢ao de Pintura Moderna — Anita Malfatti’, apresentou
53 trabalhos, entre pinturas, desenhos e gravuras de Anita, além de incluir trabalhos
de alguns de seus colegas em Nova lorque como Floyd O'Neale, Sara Friedman e A. S.
Baylinson. A pesquisadora Marta Rossetti Batista sugeriu que a mostra individual com
a inclusao de alguns trabalhos de seus colegas norte-americanos foi feita para ela nao
parecer a (nica a pintar ‘diferente’, ou seja, dava a transparecer que havia um movimento
acontecendo |4 fora do qual Anita estava ou esteve participando” (GREGGIO, 2013, p. 20).

2. Ao apresentar o status da critica de arte “de servigo” no jornal O Estado de Séo Paulo,
no inicio do século 20, Chiarelli sugere que “N” (identificado como o editor do jornal
Nestor Pestana) critica a arte moderna, salvaguardando, contudo, o impressionismo:
“[...] a arte jamais podera reproduzir o movimento integral. O seu papel é sugerir aos que
contemplam uma obra, uma figura, por exemplo, a série de movimentos que essa figura
faria para realizar determinada intengdo ou para dar a impressdo de vida, pois que a
vida é movimento. [...] Toda escola moderna, sobretudo depois do triunfo do ‘ar livre’ e
do impressionismo, tende para esse fim e ja alcancou resultados extraordinarios [...]."
(CHIARELLI, 1995, pp. 88-89) Cf. ainda a critica feita a exposi¢do de Anita, antes de sua
viagem a Alemanha, no Mappin Stores, em 23 de maio de 1914, intitulada “Exposi¢ao de
Estudos de Pintura de Anita Malfatti”, na qual Nestor Pestana escreveu: “Exposicdo de
estudos de pintura, diz o programa, e ela de fato ndo é mais do que isso [...] Para os que
acompanham o movimento artistico europeu, ndo seria preciso dizer que os seus estudos
foram feitos na Alemanha. Todos estes trabalhos denotam flagrantemente a influéncia
da moderna escola alema que levou as ultimas consequéncias o impressionismo e em
pintura [...]” (PESTANA, 1914, ndo paginado).

3. “Nos seus escritos, Anita Malfatti ndo se referia ao clima efervescente de Berlim no
pré-guerra, as suas polémicas, publicacdes, exposi¢des ou associacdes. Mas, estudando
com o controvertido Corinth, ela certamente conheceu pelo menos as polémicas que
abalaram a Secessdo que, neste ano de 1913, chegaria a sua crise final. No inicio do
ano, por impacto da Sonderbund, o grupo mais conservador, com Corinth, caiu, tendo sido
eleito para a presidéncia o ‘marchand’ Paul Cassirer [...]" (ROSSETTI BATISTA, 1985, p. 20)
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4. Mario de Andrade, por exemplo, possivelmente apreendeu o termo a partir da leitura
da obra de Wilhelm Worringer, Abstracao e empatia. Cf. ANDRADE (1990, pp. 96-7): “0
expressionismo, dado este nome geral a todos os ‘ismos’ contemporaneos, nao esta
morrendo ndo; esta simplesmente evoluindo. Mesmo os que reagem contra 0 excesso
de intelectualismo tedrico e livresco, que levou as artes plasticas a estranha contradigao
apontada pelo critico [Worringer], sdo ainda e necessariamente formas evolutivas e
mais atuais do chamado Expressionismo. [...] E quanto a tendéncias, basta ver o que os
expressionistas deveram a tese de Seurat, a solugdo plastica de Cézanne, ao colorido
dos impressionistas, em geral, para notar que o Impressionismo, em vez de morrer,
evolucionou para o Expressionismo e estes nomes sdao apenas ideologias, com que
tornamos compreensivel o tempo artistico. Da mesma forma é facil ver, no realismo a que
atingiram Picasso (em certas obras), Kirling, Dix, Grosz, Severini e tantos outros, apenas
uma desintelectualizagao do Expressionismo, que vai conduzindo a deformacao artistica
para uma sensorialidade mais legitimamente plastica”.

5. Cf. o diario de Anita Malfatti, de 1914 (arquivo IEB/USP), em que se |é: “Trinta de maio
foi sabado e dele s6 me lembro quando ao lusco-fusco apareceu Freitas Valle com todos
seus satélites, sendo os principais Zadig e Elpons [...] quando mamae perguntou se ele
gostava do retrato de Georgina, disse ele — Minha senhora, ndo se ofenda se sou franco,
mas esse quadro esta crivado de erros, o desenho é fraco e é um carnaval de cores. 0
valor artistico ndo tem nenhum”.

6. Cf. ROSSETTI BATISTA (1985, p. 29). Nestor Pestana se refere com tolerdncia a
exposi¢cao de Anita somente porque ela se apresenta como uma “estudante”. Ainda assim,
faz algumas ressalvas: “Naturalmente os seus estudos nao estao isentos de defeitos; mas
como se trata de uma principiante que modestamente se apresenta ao publico com o
unico fito de provar a sua capacidade para a carreira que escolheu e a boa aplicagcao
do tempo em que permaneceu na Europa, € natural que apontemos, de preferéncia aos
defeitos, as suas qualidades”.

7. A Independent School of Art de Nova York foi, na verdade, o desdobramento da Henri
School of Art, aberta por Robert Henri na Lincoln Arcade. A partir de 1910, com o novo
nome, a escola antiacadémica estara sob a direcao de Homer Boss, que foi o principal
professor de Anita, entre 1915 e 1916.
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8. Cf. ROSSETTI BATISTA (1985, p. 38). Segundo a autora, “Por [volta de] 1912, Henri
perdera muito de seu ‘momentum’, ndo era mais o lider progressista inconteste; muitos
artistas de seu amplo circulo dele se afastavam. Também em sua propria pintura notam os
historiadores, parecia procurar novas certezas. Esquecido da propria pregacao, deixara-
se entusiasmar por teorias pseudocientificas aplicadas a arte, em especial as de Maratta
sobre cor e composicao [...] teria sido justamente essa a causa do rompimento entre ele e
Homer Boss [...] Depois de séria desavenca, Henri retirou-se definitivamente da escola. E
Homer Boss, agora dono e Gnico instrutor, reafirmando seus principios, rebatizou-a como
Independent School of Art — e sob esta denominacao funcionou pelo menos entre 1912 e
1917".

9. “[...] asrecordagdes de Anita Malfatti sobre a Independent School of Art ddo-nos ideia
de um ambiente dindmico, de um organismo vivo e liberal. No atelig, ‘grande, escuro e sujo
de tinta, como os de Paris’, diria, ‘o trabalho nunca era interrompido por horario fixo”. As
visitas frequentes eram bem-vindas e se integravam naturalmente: ‘alguns aproveitavam
o modelo, coisa que nunca faltou em hora alguma, outros escreviam num canto; qualquer
pequena dangarina ensaiava uma composi¢ao de passos novos”. (Ibidem, pp. 38-39)

10. “[...] o pintor A.S. Baylinson — cujo nome, posteriormente, apareceria muitas vezes
ligado ao de Morris Kantor — provavelmente foi um dos polarizadores da escola e o foi,
efetivamente, para Anita Malfatti. Era sempre citado e lembrado pela brasileira, que dele
deixaria a impressdo de uma figura atuante dentro da Independent School. As vezes
carinhosamente chamado de Baylie, era ele o secretario da escola, quem corria o chapéu
para o dinheiro do almogo e quem controlava a ‘gaveta magica’. [...] Anita Malfatti traria
para o Brasil um dleo de seu colega. De dimensdo média, enquadra de forma pouco usual
um torso de mulher — chamado por Anita ou por Baylinson? — Nu cubista, a tela reforca a
impressdo da importancia de Baylinson para Anita. Apresenta semelhancas com a obra
da pintora quanto ao enquadramento — fragmento da figura — e quanto a técnica; 6leo
usado com parcimonia, ‘aquarelado, deixando visivel a tela suporte; a figura também é
delimitada com linhas sinuosas e coloridas [...]". (Ibidem, p. 42)

11. Cf. HENDERSON (1988).

12. Para Mario: “[...] dentro da impetuosidade de seu temperamento, dentro da mascula
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forca com que lida as suas cores e risca 0s seus esbogos, ou da trdgica energia com que
escolhe seus assuntos, indelevelmente imprime aos seus trabalhos o delicioso que da graca
ou da tristeza. Assim: A mulher de cabelos verdes, apesar da estranha fantasia € um poema
de bondade e a figura fatidica do Homem amarelo é feminilizada por uns olhos longinquos,
cheios de nostalgia. Mas é principalmente nos retratos femininos que se encontrara a graca
melindrosa do pincel de Anita Malfatti”. (ROSSETTI BATISTA, 1985, p. 91)

13. Sobre a exposicado de 1917, Marta Rossetti Batista cita pelo menos um artigo de jornal
que foi respeitoso (a excec¢do do de Oswald, ja mencionado), considerando as qualidades
técnicas do desenho e da pintura, mas de acordo com as premissas ainda da critica de
arte naturalista. Trata-se de “A vida moderna”, de 27 de dezembro de 1917: “Filiada a
mais moderna escola de pintura, a srta. Malfatti executa com largueza e uma liberdade
inexcediveis os seus trabalhos, manchando as paisagens a largas pinceladas violentas,
com a seguranca de quem se sente absolutamente a vontade na sua arte. Choca, por isso,
as vezes, o0 observador — pouco afeito aquele género de pintura, — mas ninguém, ao fim
de algum tempo de observacao, deixa de reconhecer na expositora um formoso e original
talento; pois s6 quem possui em alto grau essas qualidades e é capaz de transportar
para a tela aquela admiravel Paisagem de Santo Amaro; [...] aquela primorosa cabeca de
Egipcia, ou a Lalive magnifica tao admiraveis de cor e frescura; s6 quem possui em alto
grau essas qualidades, diziamos, é capaz de se aventurar a pintar e a expor a Ventania, de
uma técnica que ndo pode ser compreendida sendo pelos adeptos da sua arte; 0 homem
amarelo, de colorido tdo cru e tdo violento, embora bem desenhado e de excelente pose;
ou ainda a Paisagem moderna, de fatura primitiva [...] com as suas casinholas rigidas de
madeira , 0s seus barrancos de pasta de papel e a sua vegetacdo artificial muito verde,
sem maciez e sem ambiente. Talvez sejamos injustos nas observacgdes que aqui ficam,
mas, a arte cada um compreende a seu modo, cada um a sente de acordo com a sua
cultura, e principalmente com o seu temperamento; e a arte da srta. Malfatti se, nao raro,
nos fala @ alma e consegue transmitir-nos um bocado de emoc¢ao e sonho, também as
vezes se nos apresenta num terreno diametralmente oposto aquele de onde nos é dado
observar e sentir a natureza”. (ROSSETTI BATISTA, 1985, p. 72)

14. Annateresa Fabris propde o descompasso entre Brecheret e Anita aos olhos da
critica de sua época. Para a historiadora: “as referéncias histéricas que nao existem para
Anita Malfatti sdo, ao contrario, abundantes para Brecheret, colocado — apesar de sua
juventude — na pléiade dos Rodin, Bourdelle, Wildt, Mestrovic, numa clara demonstragao
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de que os modernistas pretendiam investir em seu exemplo de artista que fazia “a sua
escultura endireitar para o futuro apoiando-se proficuamente nos preconceitos ancestrais,
no alicerce de uma tradigao reflorida na saudade”. (FABRIS, 1994, p.73.)

15. “As obras que a pintora trouxe dos Estados Unidos deixaram, em sua familia e em
seus amigos, uma sensacdo tdo desagradavel, que o mal-estar perdurou por anos — o
assunto tornou-se um tabu para alguns deles. Bem mais tarde, Anita Malfatti deporia
laconicamente: ‘Quando viram minhas telas, todos acharam-nas feias, dantescas, e todos
ficaram tristes, ndo eram os santinhos dos colégios. Guardei as telas’. [...] Entdo, pela
primeira vez na vida, comecei a entristecer-me pois estava certa de que meu trabalho era
bom; tanto os modernos franceses como os americanos o haviam dito espontaneamente,
desinteressadamente. S6 desejei esconder meus quadros jd que, para me consolar,
os outros acharam que eu podia pintar como quisesse. Eles estavam desconsolados,
porque me queriam bem. Entretanto eu sabia que aquela critica ndo tinha fundamento,
especialmente porque estava dentro de um regime completamente emocional. Eu nunca
havia imitado ninguém; s6 esperava com alegria que surgisse, dentro da forma e da cor
aparente, a mudanca; eu pintava num diapasao diferente e era essa misica da cor que me
confortava e enriquecia minha vida’[...].” (ROSSETTI BATISTA, 1985, p. 60)

16. Para Mario de Andrade: “0 que se sabe por enquanto sobre a nova pintura dela
[o trabalho realizado no estagio francés, entre 1923-1928] é que apresenta uma técnica
extraordinariamente sabia, com um colorido sutil e finissimo. Como sensibilidade ela se
mostra agora mais mulher, procurando as inspiragdes suaves e realizando-as com uma
delicadeza excepcional. O trabalho que ela tem feito na Europa, & extremamente sério
e sabe-se principalmente que abandonou todo e qualquer modernismo tendencioso e
berrante, se contentando simplesmente em ser moderna” (ANDRADE, 1928 apud ROSSETTI
BATISTA, 1989, pp. 69-70). Cf. também CARDOSO (2008, p. 139).

17. Mério demonstrou de inicio um incémodo com o recuo e a acomodacdo da artista
apos as criticas sofridas pela exposicdo de 1917: “[...] Depois da exposi¢ao Anita se
retirou. Foi para casa e desapareceu, ferida. Mulher que sofre. Todo aquele masculo
poder de deformacgao que dirigira as pinceladas do Homem amarelo, da Estudante russa,
desaparecera. Mulher que sofre. Quis voltar para trds e quase se perdeu. Comecou,
para contentar os silvicolas, a fazer impressionismo colorido [...]” (ANDRADE, 1924 apud
ROSSETTI BATISTA, 1972, pp. 69-70).
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RESUMO

Este artigo analisa a contribuicdo de Mario Pedrosa na concep¢ao do Museu da
Solidariedade, durante o governo de Salvador Allende (1970-1973). A convite do
presidente, o critico fundou o Comité Internacional de Solidariedade Artistica com o
Chile para centralizar a organizagao da instituicao, ampliar os contatos com artistas
de diversas nacionalidades e garantir as doacdes. 0 Museu simbolizou a vocacgéao
fraterna do experimento socialista, angariando obras de artistas movidos pelo
sentimento de afeto, empatia e unido em prol das lutas contra o imperialismo e a

dependéncia cultural.

PALAVRAS-CHAVE Mario Pedrosa; Museu da Solidariedade; exilio; Chile; critica de arte

ABSTRACT

This article analyzes the contribution of Mario Pedrosa
in the conception of the Museum of Solidarity during the
government of Salvador Allende (1970-1973). At the invitation
of the president, the critic founded the International
Committee for Artistic Solidarity with Chile to centralize the
organization of the institution, expand contacts with artists
of different nationalities and guarantee donations. The
Museum symbolized the fraternal vocation of the socialist
experiment, collecting works by artists moved by the feeling
of affection, empathy and unity in favor of the opposition
against imperialism and cultural dependence.

KEYWORDS Mario Pedrosa; Museum of Solidarity;
Exile; Chile; Art Criticism

RESUMEN

Este articulo analiza la contribucién de Mario Pedrosa
en la concepcion del Museo de la Solidaridad, durante el
gobierno de Salvador Allende (1970-1973). Por invitacion
del presidente, el critico fundé el Comité Internacional
de Solidaridad Artistica con el Chile para centralizar
la organizacién de la institucién, ampliar el contacto
con artistas de nacionalidades distintas y asegurar las
donaciones. El Museo simboliz6 la vocacion fraterna del
experimento socialista y recaudd obras de artistas movido
por el sentimiento de afecto, empatia y unidn en favor de
las luchas contra el imperialismo y la dependencia cultural.

PALABRAS CLAVE Mario Pedrosa; Museo de la Solidaridad;

exilio; Chile; critica de arte
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B FIGURA 1.
Museo de la Solidaridad.
Maio de 1972.

Fonte: Arquivo

Museu da Solidariedade
Salvador Allende.

HUSED DE LA SOLIDALIDAN

El Muazeo do la Selidarided gand este noohie
por dos motivos:

I.- Ex wn Maseo donado par las artisves del musbs on un posta de
sizpeefs y adhesidn al Progracs de La Unidad Popular puesto en
ojecocidn por el Ooblerns del Presidente dllende.

i,- Egtas obrma donadns por los artistas no pusdém ser jarsds sopg
radas poes mon deatinsdas a constitulr un MWeseo de Arte Modep
ne ¥ rimental gue sea expresids de la Salidaridad hacis el
putbls thile &n o¥te mecnto excepoional de su historia.

Lon artistas donantes son de wschos palses
de Europa y Amdrica, muches de ellos sem artistes de rensebre g
dial ¥ sug pbras valen fortungs én los grandes pofcados do Arte
de loo pafises copitalistas. Un ojeuplo, ontre ouchos, o5 el de
Joan H.'Ln!-, pisror que vive en Barcelons, ¥ wa d¢ sua pintufas pug
de walor haits céntonad de cillmes de délares, coue el caso de
su tels hecha eapeeialoentes al pehle de Chile. Bsta tela do Hird,
gqui figera o¢n ¢l afiche, Fepfesonta un gello goo canta La Alborada
para @l Posble Chilemo,

La primors westra do lan cbras regalndas os-
ein oxpurptas on ol Muses de Arteo Contenpordnes do la Universidad
de Ohile, en iuistn Bomml, La expopicidn fue inasgurada por el
Fregidente Allende, ol 17 de Mayo del prosente afio.

El Heseo de la Solidaridsd es = Heseo dedicn-
d& nl puebla.

Santiage, Mayo de 1972
L2 A
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MUSEU DA SOLIDARIEDADE:
A CONTRIBUICAO DE MARIO PEDROSA
NO EXILIO CHILENO

Em julho de 1970, Mario Pedrosa teve a prisao decretada
pela Auditoria Militar do Exército Brasileiro, acusado de
difamar a imagem do Brasil no exterior’. O critico e um grupo de
intelectuais cariocas haviam organizado um extenso parecer com
provas solidas de atentados aos direitos humanos realizados pelas
autoridades brasileiras que seria enviado a Anistia Internacional e
aagéncias de noticias estrangeiras. Pedrosa era uma figura publica
de reconhecimento internacional quando, aos setenta anos,
foi acusado pela policia politica. Alguns dias apos ser indiciado,
escreveu: “Proscrito e perseguido pelo Governo do meu pais,
vejo-me forcado a bater as portas de uma embaixada em busca
de abrigo. Deu-me o Chile [...]. Refugiei-me por isso sob o teto da
Representacdo diplomatica de uma nagio livre latino-americana”
(PEDROSA, 1970, nao paginado).

A chegada no Chile coincidiu com a vitéria de Salvador
Allende, presidente responsavel pela implantacao da via
socialista pacifica e democratica. “Uma verdadeira constelacdo

de intelectuais escolheu Santiago como domicilio familiar, lugar
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de trabalho e politico”, ampliando o contingente de estrangeiros
que “ratificava a atracdo internacional da experiéncia chilena”
(CACERES, 2019, p. 314). Ap6s o triunfo da Unidade Popular, uma
coligacao de partidos de esquerda, a nac¢do viveu uma situacao
ainda mais favoravel de abrigo de pensadores latino-americanos,
tornando-sea “capital simbdlicae funcional daesquerda, realidade
cristalizada com a vitdria de Allende” (Ibidem, p. 315).

A condicdo de exilio, uma das taticas de desarticulacao
politica promovidas pelos regimes ditatoriais, adquiriu,
assim, outro significado. De acordo com a historiadora Claudia
Wasserman, a situacao dolorosa da perda de raizes afetou muitos
exilados, contudo, os intelectuais, especialmente aqueles que
mantinham alguma trajetdria na militancia politica, tiveram
condi¢cdes mais promissoras de preservar suas atividades. Em
alguns casos, houve ampliacdo de contatos e um ambiente
favoravel de circula¢ao de producdes intelectuais, pois, em geral,
esses pensadores e artistas eram bem recebidos por instituicoes de
ensino e de pesquisa (WASSERMAN, 2012, p. 83).

Esse foi o caso de Pedrosa que, em seguida, foi nomeado
docente no Instituto de Arte Latino-Americana (IAL) e, logo
depois, recebeu o convite do presidente Allende para conceber o

Museu da Solidariedade, participando diretamente dos principais
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projetos politicos do governo. Sobre a condi¢ao de exilado, o critico
escreveu: “Nao é comodo um novo exilio na velhice. Mas aqui estou
e recomec¢o uma vida que nunca parou de recomecar. E assim é
que recomeco, inclusive, a levantar um museu de arte moderna
e experimental que a vida batizou de Museu da Solidariedade”
(PEDROSA, 1972i, ndo paginado).

Durante a Unidade Popular, o Museu da Solidariedade as-
sumiu um lugar de protagonismo por seu carater internacionalis-
ta e pela impressionante capacidade de mobilizacao global. Nessa
perspectiva, podemos interpretar o gesto singular de solidarieda-
de como uma espécie de elemento contagioso, umaideia de comu-
nhao coletiva transnacional que rapidamente ganhou corpo e se
difundiu pelo meio artistico. Seguramente, quem mais colaborou
para transmitir o sentido de solidariedade inerente a iniciativa,
contando com a adesdo instantanea de artistas de cada canto do
globo, foi Mario Pedrosa. Embora o critico nao tenha sido o autor
original da ideia, foi o grande motivador do empreendimento em
nivel internacional, atrelando a imagem do Museu a figuras con-
sagradas da critica e das artes visuais. Sobre a rapida adesao dos

artistas ao projeto, Pedrosa comentou:
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A ideia nasceu em um momento de jubilo e inspiragio de seus promotores.
A espontaneidadedaideiaeratioauténticaerespondia comtalinatajustica
a sensibilidade do mundo artistico internacional que jamais foi discutida
ou posta em questao. Ao chegar aos ouvidos dos artistas de Paris ou Buenos
Aires, México ou Londres, Roma ou Nova lorque e outras capitais, ela
se transformou, em uma metamorfose tao natural como a do casulo em

mariposa, em gesto donativo, em fruto. (PEDROSA, n.d., p. 3)

Como gestor principal, o critico promoveu um “novo
modelo de museu com uma ampla mirada ética e estética,
incentivando a participacao e o compromisso de uma ampla rede
de colaboradores internacionais” (ZALDIVAR, 2013, p. 13)%. A
coordenacao do Museu chileno foi assinalada por uma orientagao
internacionalista e por uma logistica interna convencional, cujas
demandas iniciais direcionaram-se para a ampliacio do acervo,
sem qualquerrestri¢ao as doagoes, pois em um contexto amparado
pelo espirito colaborativo, o ato de solidariedade nao poderia
ser objeto de recusa. Essa particularidade estratégica inicial de
angariar um maior numero de obras reportava-se a propria
dimensao ideoldgica do Museu, a despeito de uma gestao pautada
exclusivamente pela qualidade estética dos trabalhos artisticos.
Portanto, é crucial compreendé-lo a partir dessa conjuntura

institucional peculiar marcada por poucos recursos financeiros,
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em uma corrida contra o tempo, cujo plano piloto foi realizado
mediante a unido de esfor¢os e sob um programa politico definido.
A direcido aos moldes mais tradicionais capitaneada por
Pedrosa fundamentou-se, em um primeiro momento, nessa
tatica preliminar de ampliar as redes de contatos, aumentar a
arrecadagio de obras e vincular o Museu a figuras de prestigio.
Os trabalhos enviados igualmente caracterizaram-se pela
convencionalidade da linguagem e da técnica, em sua maioria
pintura, gravura e escultura. O perfil tradicional do acervo se
conectou a propria ideia inicial do Museu, arquitetada como uma
plataforma de propaganda da experiéncia politica chilena. Desse
modo, as chances de divulgacdo bem-sucedida seriam maiores
ao serem expostas obras mais acessiveis ao publico. Porém, nao
havia qualquer intencao de pacificar o contato com os visitantes
ou privilegiar a aquisicao de obras tradicionais em detrimento
de proposi¢oes mais contemporaneas, pois o conceito geral da
instituicdo calcava-se na nogao de diversidade estética e politica.
Apesar da vocagao plural, houve o predominio de obras de
matriz abstratanas primeiraslevasdestinadasaentidade. A critica
Dore Ashton, responsavel pelo envio norte-americano, chegou a
denominar a institui¢do como o primeiro grande museu de arte
abstratadomundo (MUSEO DELA SOLIDARIDAD, 2016). Embora
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as principais estrelas do Museu, como Joan Miro, Alexander
Calder, Victor Vasarely, Joaquin Torres Garcia ou Frank Stella,
para citar alguns, fossem de periodos ou movimentos artisticos
distintos, o conjunto das obras se acoplava pela linhagem abstrata.

Sabidamente, desde o finaldadécadade1940, Mario Pedrosa
defendeuarduamente aassimila¢aoinstitucional e a critica daarte
abstrata, levando-a para o centro do debate publico. O autor o fez
por acreditar no poder de alcance de uma linguagem universal (ou
internacional), de plasticidade inovadora, que poderia atualizar
um pais periférico como o Brasil. No entanto, a batalha de Pedrosa
pela atualizacdo da arte, segundo Sonia Salzstein, nao foi mera
“plataforma da internacionalizacio pela internacionalizacio,
ou de absor¢ao das linguagens abstratas como panaceia para os
problemas do descompasso cultural”. Salzstein aponta, ainda, que
a singularidade de Pedrosa se deu justamente pela op¢ao por um
“espirito mais ventilado e internacionalista”, sem jamais deixar
“de valorizar uma densidade local” (SALZSTEIN, 2001, p. 80).

No periodo que antecedeu o exilio no Chile, a reflexao de
Pedrosa foi gradualmente alargada, e seu arsenal critico passou
a incluir a esfera participativa como forma de criacio coletiva,
a despeito da unicidade do objeto artistico. A participagao

ampliada, equivalente ao “exercicio experimental da liberdade”,
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estabeleceu-se como contraponto a obra de arte como mercadoria,
renovando o anseio utépico das vanguardas histdricas de outrora.
Foi justamente nessa chave reflexiva que Pedrosa interessou-se
pelos jovens artistas da época, como Hélio Oiticica, Lygia Clark e
Antonio Dias. Os dois ultimos doaram obras para o povo chileno,
e o primeiro, cujas propostas foram lidas por Pedrosa na direc¢ao
da “arte pés-moderna”, tornou-se paradigmatico para as etapas
futuras do Museu da Solidariedade, que acabaram nunca se
concretizando por conta do golpe militar, em 1973.

A experiéncia revolucionaria no Chile, a convivéncia
com os principais atores politicos e a aproximacao com a agenda
latino-americanista das institui¢des provocaram uma guinada
na concep¢ao critica de Mario Pedrosa. A fildsofa Otilia Arantes
nomeou de “O Ponto de Vista Latino-Americano” o corpus critico
produzido apds a vivéncia chilena (ARANTES in PEDROSA, 1995,
p- 313). Nesses textos é possivel observar a recuperacao de tradicoes
que nao haviam sido capturadas pela historiografia canénica, como
as praticas e os saberes oriundos das culturas popular e indigena.
Além disso, havia em seu discurso uma nova convic¢ao geopolitica,
caracterizada pela mobilizacao de um vocabulario critico aliado as
pautas terceiro-mundistas, as quais compreendiam a emergéncia

de um reordenamento geografico e ainclusao de povos oprimidos. A
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contrapelo do conhecimento ocidental, encarado como decadente,
Pedrosa propunha uma mudanca de latitude ancorada no Terceiro
Mundo, territdrio de onde viria “a tarefa criativa da humanidade”
(PEDROSA, 1995, p- 336).

Em seu percurso critico, o autor sedimentou uma
metodologia original a partir do acordo entre as tendéncias
internacionais e a realidade local (ARANTES, 2001, p. 45). Essa
relacdo dialética garantiu a adogdo de um modelo de modernidade
ampliada, que acolheu produgdes tao plurais quanto a arte dita
primitiva, a arte dos pacientes psiquiatricos, a arte realizada por
criancas e demais criacoes concebidas fora do crivo oficial. Ao
longo de mais de quarenta anos de atividade critica, o pensamento
de Pedrosa nao se manteve constante e homogéneo. Ao contrario,
nota-se que as tendéncias artisticas que defendeu chegaram a

ocupar polos opostos, conforme pontuara Ferreira Gullar:

em alguns momentos, ele defende, com igual entusiasmo, expressoes
artisticas aparentemente contraditérias. Mas essas contradi¢des, se por
um lado refletem o seu carater de homem permanentemente engajado,
por outro indicam a complexidade de seu pensamento estético, a

profundidade de sua indagagdo. (GULLAR, 1981, ndo paginado)
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No Chile, o comprometimento e o alcance publico das
reflexdesdePedrosaforamatualizados, assim comoapredisposicao
dialética presente em sua trajetoria, que passou a incluir um viés
latino-americanista, sobretudo na producio escrita. A gestao
do Museu da Solidariedade representou essa singularidade
critica, ao evidenciar a continuidade desses dois percursos: um
internacionalista, baseado na escolha do 6rgao curatorial e na
formacao do acervo, com predominancia da arte abstrata, e o
outro, de retdrica latino-americanista, visivel especialmente no
aparato discursivo e conceitual da entidade.

E crucial situar Pedrosa nessa discussio, pois o radar
reflexivo do autor manteve-se permanentemente atento aos
acontecimentos politicos e as mudangas sociais, que acompanhou
com responsabilidade intelectual. A sensibilidade terceiro-
mundista, catalisadapelaexperiéncianoChile, foiobjetodeanalise
do critico desde a década de 1950, quando os paises do chamado
Terceiro Mundo despontaram como novas forcas politicas,
alterando a légica bipolar do pds-guerra. O historiador Dainis
Karepovs apontou que Mario Pedrosa observou com entusiasmo
o processo de aprofundamento do que mais tarde se intitularia de
terceiro-mundismo, em reflexdes realizadas em artigos sobre a

Conferéncia de Bandung, de 1955 (KAREPOVS, 2017, p. 139).
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Essa Conferéncia, que reuniu paises asiaticos e africanos,
foi relevante em termos geopoliticos ao estruturar uma dinamica
politica inédita e promover a cooperacao econdémica e cultural
entre os paises nao alinhados. Muitas na¢des participantes eram
recém-independentes, entdo havia um projeto de fortalecer
redes autonomas, sem a interferéncia das duas superpoténcias.
A analise de Pedrosa sobre o evento ratificava a importéancia do
estabelecimento de um eixo politico independente de Washington
e Moscou, conclamando que finalmente as vozes da Asia e da Africa
seriam ouvidas, e terminava aproximando a pauta emergencial

dos paises nao alinhados a realidade latino-americana:

O éxito da Conferéncia Afro-Asiatica nos toca de muito perto. Nos, da
periferia politica do mundo estimamos que a iniciativa asiatica proceda.
Os povos latino-americanos, em suaimensa maioria, pertencem também
afamiliadosbilhoesde deserdadosdaterra. Nalutapelamelhoria donivel
de viver de nossos povos, obstaculos internacionais, economicamente
removiveis, no entanto. Eis porque nossa maneira de ver os negdcios do
mundo néo difere muito da dos povos da Birméania, Indonésia ou India.
(PEDROSA, 1955, ndo paginado)

Os movimentos de liberacao nacional, frutos dos processos

de descoloniza¢ao nas décadas de 1950 e 1960, emergiram como
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uma nova possibilidade de distribuicao politica, impondo fim aos
antigos impérios coloniais. Esse conjunto de nag¢des passou a ser
denominado Terceiro Mundo’ e a pauta reivindicatoria tinha por
foco asuperagao do subdesenvolvimento econémico, resultante da
condicaoperiféricaedaexploracaocolonialistaeimperialista. Sem
duvidas os movimentos de descolonizac¢io africana, a Revolucao
Cubana e a resisténcia vietnamita foram marcos essenciais para
o fortalecimento das ideologias terceiro-mundistas (GILMAN,
2003, p. 45).

Esses principios se aproximavam da via socialista chilena
proposta por Allende, que defendeu uma politica auténoma de
naoalinhamento eaimposicao da soberania dasna¢des periféricas
frenteaoimperialismonorte-americano (FERRERO, 2008, p. 217).
A tedrica argentina Claudia Gilman apontou que as expectativas
sobre o poder de alcance revolucionario do Terceiro Mundo se
renovaram, alterando a perspectiva eurocéntrica ou ocidentalista
por um viés policéntrico. Essa transformacdao geopolitica e
epistemoldgica “foi uma estrutura de sentimentos que atravessou
omundo” (GLIMAN, op. cit., p. 41).

Certamente, os ecos dessa “estrutura de sentimentos”
impactaram o programa politico e cultural da Unidade Popular.

Por esse angulo, o Museu da Solidariedade nasceu como um projeto
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“anti-imperialista para os povos do Terceiro Mundo” (BERRIOS,
2017, p. 87), tendo seu acervo erguido a partir de obras doadas por
artistas movidos pelo sentimento de afeto e empatia ao processo
socialista chileno. O empenho coletivo dessas contribuices
globais transcendia o mandato de Allende, cruzando fronteiras
e congregando lutas similares contra o imperialismo norte-

americano e a dependéncia econdmica e cultural.

OPERA CION VERDAD:
PRIMORDIOS DO MUSEU

A ideia inicial do Museu surgiu de um encontro de
intelectuais reunidos para formular estratégias de comunicagao
que freassem a circulacio de propagandas e informacgdes
conspiratorias contra o governo popular, as quais contavam com
o envolvimento direto dos Estados Unidos. Desde a ascensao de
Allende, o governo norte-americano vinha criando diferentes
taticas para desestabilizar o programa socialista. Uma delas
foi amparar financeiramente o jornal mais popular e de maior

tiragem no pais, o El Mercurio. Tradicionalmente conservador,
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o periddico apoiou uma intensa campanha contra Allende, com
“incontaveis artigos e editoriais virulentos e incendiarios, nos
quais induzia a oposi¢do a lutar contra o governo da Unidade
Popular” (KORNBLUH, 2004, p. 84).

Nesse quadro de recrudescimento midiatico foi criada
a Operacion Verdad, uma estratégia de contrainformacao,
ocorrida em abril de 1971, que convidou intelectuais, politicos,
musicos, artistas e criticos estrangeiros para conhecerem as
transformacdes em curso no governo Allende, dentre eles, o
critico de arte José Maria Moreno Galvan e o pintor Carlo Levi.
Em um contexto favoravel a trocas artisticas e politicas, Galvan
e Levi tiveram a ideia de criar um museu com obras doadas por
artistas internacionais solidarios a causa chilena. Assim surgiu
o Museu da Solidariedade* que, inicialmente, foi chamado de
Museu de Arte Moderna e Experimental. Em resposta a oposicao
conservadora e a frente midiatica conspiratdria, alvoreceu um
Museu amparado pelo ideal de unido e solidariedade, envolvendo
uma rede global de apoiadores.

Durante a Operacién Verdad, Mario Pedrosa encontrava-
se na India como jurado da Trienal de Nova Deli. Ao voltar a
Santiago, reuniu-se com Miguel Rojas Mix, diretor do IAL, José

Balmes, pintor cataldo, e o cineasta uruguaio e editor da Revista
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Marcha Danilo Trelles a convite do diretor do Departamento
Cultural da Presidéncia da Republica. Nesse encontro, a sugestao
inicial de Moreno Galvan e Levi foi retomada e a ideia de criar um
Museu foi concretizada. Para concentrar a organizacdo da nova
iniciativa, foi estruturado um Comité Internacional presidido por
Pedrosa (n.d, p. 1).

O critico comecou a esbocar o Comité Internacional de
Solidariedade Artistica com o Chile (CISAC), congregando
criticos, intelectuais e artistas. Um dos pressupostos iniciais
para participar do Comité era o perfil politico progressista e o
comprometimento com a causa socialista chilena’. Mario Pedrosa
era a figura mais habilitada para articular essa rede de contatos,
devido a longa trajetdria ligada a Associacao Internacional de
Criticos de Arte (AICA), além da presenca em juris de diversas
Bienais e como diretor da VI Bienal Internacional de Sao Paulo,
em 1901.

No final de 1971, 0 Comité Internacional estava formado.
Seus integrantes eram Jean Leymarie, diretor do Museu de Arte
Moderna de Paris; Edward de Wilde®, diretor do Museu Stedelijk
de Amsterda; Louis Aragon, poeta ligado ao surrealismo; Giulio
Carlo Argan, historiador da arte italiano e membro da AICA;

Rafael Alberti, poeta espanhol; Juliusz Starzybsky, membro da
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AICA; e Dore Ashton, critica de arte e ativista norte-americana.
A presenca latino-americana foi composta por Aldo Pellegrini
e Mariano Rodriguez, que ja possuiam vinculo com o Instituto
de Arte Latino-Americana? Junto a eles, também estavam os
idealizadores iniciais do Museu, Carlo Levi e José Maria Moreno
Galvan.

O gesto comunitario de apoio e empatia ao processo chileno
se consolidou ao redor de dez nac¢oes - Italia, Holanda, Francga,
Estados Unidos, Espanha, Polonia, Uruguai, Argentina, Cuba e
Brasil -, comprovando o prestigio e a importancia da entidade.
Posteriormente, outros paises, como Inglaterra e Suica, aderiram
ao Comité, ampliando mais ainda os radares artisticos do Museu
no Chile. Cabe destacar a centralidade de Pedrosa para o éxito do
Comité, por meio de seu reconhecimento internacional, além
da ética e do compromisso publico. Durante a gestao do CISAC, o
critico trocou inumeras correspondéncias e realizou uma série de
viagens aos Estados Unidos e a Europa com a finalidade de divulgar
o projeto chileno e angariar obras. Também foi mérito de Pedrosa
a celeridade da iniciativa, que, em menos de quatro meses, colheu
os primeiros frutos. A vocacao solidaria foi tao imediata que
nenhum artista doador se preocupou em enviar um certificado de
doacgdo de obra ao Museu (ZALDIVAR, 1991, p. 24).
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No periodo de formacao do CISAC, Salvador Allende
escreveu a Moreno Galvan, agradecendo-lhe os esfor¢os em prol
do “Museu de Arte Moderna” que o espanhol havia imaginado
na ocasido da Operacion Verdad. Um dos planos do presidente
era coincidir a inauguracao do Museu com a data de abertura
da Terceira Conferéncia das Nacbes Unidas do Comércio e
Desenvolvimento (UNCTAD III), marcada para abril e maio de

1972, como demonstra esse trecho:

Seria muito significativo se pudéssemos inaugurar seu projetado Museu
de Arte Moderna no mesmo momento dessa Conferéncia. Constituiria
uma demonstracao de solidariedade dos artistas progressistas de todo o
mundo ao nosso processo politico [...]. Abusando de sua vontade, desejo
lhe pedir muito encarecidamente que acelere os esforcos para tornar
efetiva essa iniciativa tao significativa para o Chile. (ALLENDE, 1971,

nao paginado)

A carta a Galvan reforcava o lugar prioritario da arte e
da cultura no programa politico de Allende. Desde o periodo
inicial de idealizacao do Museu, a entidade era encarada como

um motor fundamental do processo revolucionario.
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B FIGURA 2.
Membros do CISAC - Comité
Internacional de Solidariedade
Artistica com o Chile.

Fonte: Arquivo

Museu da Solidariedade
Salvador Allende.
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Danilo Trelles e Mario Pedrosa, em nome dos membros do
CISAC, langaram as diretrizes principais do Museu, divididas em
cinco pontos sob o titulo “Declara¢io Necessaria™. O primeiro ponto
ressaltava que a formacio do CISAC fundava-se no gesto coletivo
dos artistas de renome internacional, em simpatia com as reformas
revolucionarias no Chile. Eles se uniam por uma sociedade mais
justa, livre e humana. O segundo apontava a importancia dos
artistas nos processos revolucionarios ao longo do século XX, ja
que o socialismo ndo deveria ser uma bandeira restrita as classes
operarias, mas englobar artistas e intelectuais engajados contra a
incorporacao de suas produgoes pelo mercado capitalista. O terceiro
ponto, central para todo o escopo conceitual do Museu, discorria
sobre a funcdo social do artista na América Latina. A producio e
a circulacdo de obras de arte deveriam ser ampliadas em prol da
coletividade, em oposicdo ao elitismo segregador das colecOes
privadas. Além disso, as obras de arte nao poderiam se restringir
apenas aos grandes centros metropolitanos, devendo alcancar as
“grandes areas desprivilegiadas no Terceiro Mundo” (PEDROSA;
TRELLES, 1972, p. 8). Nesse contexto, o Chile representava todo
o mundo subdesenvolvido e oferecia as “melhores condi¢cdes para
tornar-se um centro cultural auténtico a servico de seu povo e dos

povos irmdos da América Latina” (Ibidem, p. 8). O quarto ponto
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indicava o potencial mobilizador da “via chilena do socialismo”,
que angariava trabalhadores da cultura de varios paises, movidos
pelo sentido humanista e libertario da politica. Por fim, o quinto
ratificava os “mais profundos sentimentos de gratidio e respeito”
do CISAC aos artistas que se solidarizaram com o Chile (PEDROSA;
TRELLES, 1972, p. 8).

Decerto o terceiro ponto da “Declaracdo Necessaria” é o
mais relevante para entender a centralidade do projeto politico
capitaneado pelo Museu da Solidariedade, em sintonia com a
dimensao social da arte reivindicada por Pedrosa. Em ambos os
casos, ha adefesaincondicional daemancipacao do objeto artistico
dosistemadearte convencional, cujatrajetoriafoiconstantemente
determinada pela ldgica do mercado e por seus mecanismos de
atribuicao de valores. Ao definir a doacao como critério exclusivo
da colecdo de um acervo publico ligado a uma entidade fora do
eixo hegemonico, o discurso do Museu reiterava a inversao desse
sistema tradicional de producao, distribuicao e circulacao de obras
de arte. Segundo Pedrosa, a instituicao chilena representava a
“vitdria sobre a pobreza, a rotina, o mercantilismo e um pequeno
passo em dire¢dao a um novo condicionamento social para a arte
em sua relacdo com os trabalhadores, as minorias condenadas”

(PEDROSA, 1973c, ndo paginado).
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Pedrosa costumava comparar o “pequeno pais” chileno a
coragem de um “David” que enfrentava “a sombra gigante de um
Golias imperialista™. Uma das formas de atenuar a submissdo
ao imperialismo era fortalecendo uma politica cultural propria
que ndo se baseasse exclusivamente na importacao de valores
culturais estrangeiros, sobretudo aqueles que bloqueassem o
desenvolvimento “tanto no plano material como no espiritual”
(PEDROSA, 1995, p- 318). Em suma, o Chile e outras regides do
Terceiro Mundo deveriam unir-se para se libertar da dependéncia
dos paises metropolitanos. Nessa perspectiva, nao é mero acaso
que Pedrosa tenha passado a utilizar com frequéncia em seu corpus
escrito o termo “Terceiro Mundo” para assinalar a importancia
da mudanca de latitude cultural e politica nessa regido. Em
certa ocasido, o socidlogo Florestan Fernandes apontara que
apos itinerario chileno, Pedrosa “trouxe uma visdo mais rica dos
problemas mundiais e dasituacdo dospaisesdo32Mundo” (FOLHA
DE S. PAULO, 1981, nao paginado).

Em compasso com o perfil de pluralidade ideoldgica do
governo Allende, o Museu encarnou esse carater plural e aberto
para receber obras de todas as tendéncias e estilos: “nenhum
ismo deve ser excluido”, escrevera Pedrosa a Ashton (PEDROSA,

1972b, nio paginado). O propodsito basilar da primeira etapa da
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instituicdo amparou-se na aquisicio de obras mais “convencionais
em nosso sentido (arte moderna)”, de acordo com o critico.
Buscava-se, igualmente, organizar uma selecao de obras de
artistas consagrados, a fim de atrair a confianca do governo e da
opinido publica no “éxito do empreendimento” (PEDROSA, 1972g,
nao paginado). A Hélio Oiticica, o autor compartilhou como
seriam elaborados os processos museoldgicos e as estratégias
prioritarias referentes as etapas iniciais da entidade, todavia,
em correspondéncia, evidenciou o plano de o Museu ganhar um
lugar proprio até o final de 1972 e a ideia de que nessa futura sede

houvesse um espaco reservado a “arte pés-moderna’.

Estamos procurando reservar, na localiza¢do dos espagos, para o museu,
areas para a arte pés-moderna (vide MP) a fim de abrigar as experiéncias
de H.O e sequazes na categoria das “atividades creatividades” (Vide MP)
etc, etc. E nossa ideia fazer, entdo ou depois, uma verdadeira assembleia
denovosartistas, “ndoartistas”, ou “anti-artistas” (?), em que se discutam
problemas de estéticas-sociais contemporaneas, etc, etc. (Ibidem, nao

paginado)

Pouco antes do exilio, Mario Pedrosa refletiu sobre o
esgotamento daautonomiaestética, situando o comprometimentoda

arteintegrada a vida social como uma atividade legitima. A propdsito
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desse “fendmeno cultural e mesmo socioldgico inteiramente novo’,
escreveu: ‘ja nao estamos dentro dos parametros do que se chamou
de arte moderna. Chamai a isso de arte pés-moderna, para significar
a diferenca. Nesse momento de crise e de op¢ao, devemos optar pelos
artistas” (PEDROSA, 2007, p. 92).

Seguindo essa linha, o autor tinha no¢ao da importancia do
incentivo a um espaco experimental destinado a essas proposicoes
artisticas ampliadas, em sintonia com a ideia de museu como uma
“luva elastica para o criador livre enfiar a méao” (Idem, 2004, p. 341).
Seguramente, Mario Pedrosa advogava por uma concepgao arejada
de museu, cujo programa abarcou um entendimento ampliado
de arte, como o estimulo a propostas mais experimentais, caso
contrario, aquela altura, nao receberia cartas de artistas de tradicGes
estilisticas tao distintas. As correspondéncias com esses artistas,
sobretudo as trocas com Hélio Oiticica, revelavam a maneira como o
pensamento museal do criticoamparou-se nacompreensao de museu
como laboratdrio de experiéncias culturais, admitindo a pratica de
multiplas vivéncias que estimulavam o ato criador. Nao obstante,
o cenario de acirramento politico no Chile contribuiu para que a
primeira op¢ao museoldgica do critico fosse pragmatica e, portanto,
calcada na arrecadagio de obras-primas cujos espacos de resguardo

se adequavam mais a nog¢ao tradicional de museu - que classifica
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e armazena - do que a de laboratdrio. Pedrosa dizia que a vocagao
convencional dessa primeira etapa era limitada, porém, intencional,
“quando se trata acima de tudo de organizar uma cole¢do de obras
para onosso museu” (PEDROSA, 1972¢g, nao paginado).

Desde o final da década anterior, instaurou-se um clima
de revolta e mobilizagao politica desencadeado pela Guerra do
Vietna, pelo maio francés e pelos movimentos de descolonizacao
que fortaleciam a ideia de colapso do sistema capitalista. Nesse
panorama, ganhou destaque o papel de artistas e intelectuais
envolvidos em protestos, como o boicote a Bienal Internacional de
Sao Paulo, em 1969, e projetos de doa¢ao e arrecadacao de fundos para
causas politicas. Contudo, havia dentro do CISAC um sentimento
de receio de que o carater apolitico de alguns artistas, sobretudo os
norte-americanos, dificultasse a contribuicio de obras®. Somava-se a
esse entendimento o fato de que muitos artistas, de acordo com Dore
Ashton, nao possuiam quaisquer informacoes sobre a revolucio
socialista de Allende, portanto, ndo os entusiasmava fazer uma
doagao gratuitaa um museu chileno (ASHTON, 2013, p. 38). A critica
norte-americana havia se envolvido em diferentes frentes politicas
desde a década anterior, a exemplo da organizacao de protestos,
como o Angry Arts Week, que, durante uma semana, reuniu mais de

seiscentos artistas contra a guerra do Vietna, em 1967.
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A tomada de consciéncia da classe artistica deveria levar
em conta o fator politico e social da realidade chilena, bem como a
generosidade que rompia com o funcionamento convencional do
sistema de arte que, de forma reiterada, favoreceu a producao dos
grandes centros metropolitanos. Para Pedrosa, a politica ia além
de uma decisdao exclusivamente partidaria, relacionando-se sem
intermediarios com a dimensao ética da arte e da vida, conforme

escrevera a Ashton:

Eu acho que as pessoas como nds niao podem escapar de tomar partido.
Isso é politica? Claro que é, mas é principalmente uma opg¢io, uma
op¢do ética, um sentimento de participacao em um projeto maior que o
negocio usual de cada um. E eu penso e espero que os artistas, apesar de
sua natureza egocéntrica, sejam mais sensiveis a isso. (PEDROSA, 1973c,

nao paginado)

A critica foi a integrante mais ativa do CISAC, confirmando
a caracteristica de multiplicidade ideologica do Museu. A
representacdo significativa dos Estados Unidos simbolizou uma
aproximacao artistica entre os paises que se enfrentavam na arena
politica (MACCHIAVELLO, 2013, p. 41). Desde o comeco, Ashton se
mostrou engajada no projeto, prometendo dar o seu “melhor para

obter o maximo de qualidade possivel” nas doa¢des (ASHTON, 1972,
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nao paginado). Em 1971, propos a realizacao de uma festa em Nova
York aos artistas “amigos da Revolu¢ido Chilena” para conseguir
doagdes e apoio (Idem, 1971, nio paginado).

Ao longo do ano de 1972, diversos artistas entraram em
contato com o critico, demonstrando a amplitude dasredes e o gesto
de fraternidade a experiéncia socialista. Um deles foi Antonio Dias,
que, de passagem por Nova York, escreveu a Pedrosa. Alguns anos
antes, o autor havia publicado um artigo sobre o artista paraibano,
situando-o na geracio de “popistas do subdesenvolvimento”,
cuja “necessidade desalienante” o afastava da tradi¢dao pop norte-
americana, a quem destinava um olhar reticente, ao enxergar
no movimento metropolitano uma “satisfacdo publicitaria do
consumismo pelo consumismo” (PEDROSA, 2004, pp. 368-370). O
artista brasileiro vivia em Mildo ha alguns anos e se prontificou a
acionar artistas italianos, de modo que se pudesse “conseguir uma
selecdo do melhor que se faz hoje na Italia”. Sobre o seu processo
artistico, Diascompartilhou que haviase afastado temporariamente
dapintura, para experimentar “outros tipos de trabalho” com filmes
e proposicoes que lhe permitissem iniciar uma outra rela¢io “com
o trabalho de pintura” (DIAS, 1972, nio paginado). A partir dessas
novas experiéncias, propds uma obra especifica a0 Museu: “pensei

em uma enorme bandeira vermelha, so vermelha, sem nenhum
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desenho ou inscri¢do [...] a ser alcada fora do museu (no jardim?)”,

e seguia:

Eu gostaria muito que a bandeira fosse confeccionada ai no Chile e que
fosse muito forte como medida, como cor e como altura. Gostaria que
fosse uma coisa muito clara, visivel para todo o povo [...]. Bacana mesmo
seria fazer uma foto da bandeira ja montada no exterior do museu e
imprimir uma cartolina postal que seria distribuida a todo o visitante
do museu. Esse trabalho eu acho que seria muito importante para mim
vé-lo realizado ai. E um trabalho que representa um monte de coisas ao
mesmo tempo. (DIAS, 1972, nao paginado)
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Evidentemente, umabandeiravermelhacarregavaemsias
disputaspoliticasdaqueleperiodo, marcadopelaGuerraFriaepela
polarizacao politica entre os Estados Unidos e a Unido Soviética.
Contudo, por adversidades, a bandeira nao foi confeccionada,
embora Pedrosa tivesse aprovado o projeto”. Em resposta a Dias,
ele fez algumas consideracdes a proposta, sugerindo ao artista
que acrescentasse ao titulo “Projeto para bandeira do povo do
terceiro mundo, que é, realmente, o nosso povo e simboliza
as aspiracoOes revolucionarias das massas subdesenvolvidas da
Asia, Africa e Am. Latina” (PEDROSA, 1972d, néo paginado).
Essa perspectiva radical de Pedrosa foi claramente impactada
pela vivéncia chilena, e seus ecos se concretizaram nos escritos
produzidos nesse periodo. A revolu¢ao em marcha simbolizava a
luta contra a submissao, e, nesse entendimento, o Museu gerido
pelo critico tornou-se um modelo “cultural auténtico a servico
de seu povo e dos povos irmaos da América Latina” (PEDROSA;
TRELLES, 1972, p. 8).

No comeco de abril de 1972, quase trezentas obras haviam
chegado ao Chile. Mario Pedrosa se engajou para concretizar o
envio brasileiro; entretanto, estava ciente das limita¢cdes que
os artistas teriam ao despachar os trabalhos na embaixada,

em Brasilia. Em uma carta a Niomar Moniz Sodré, ele alertou
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a presidenta de honra do Museu de Arte Moderna (MAM), no
Rio de Janeiro, e socia do jornal Correio da Manhd sobre tais
dificuldades: “é claro que nao se pode esperar, hoje, grande
numero de doa¢oes por parte de artistas do Brasil. Um pequeno
numero seria mais que representativo e satisfatorio” (PEDROSA,
1972c¢, nao paginado). Para somar os esforcos, o critico também
escreveu a Aracy Amaral, pedindo seu auxilio para formalizar a
participacao dos artistas brasileiros. Com a critica e historiadora
da arte, partilhou sua analise a respeito da discrepancia da
presenca carioca em relagdo a paulistana, propondo alguns
nomes considerados indispensaveis, como os de Alfredo Volpi,
Lasar Segall, Livio Abramo e outros mais contemporaneos, como
Mira Schendel, Amélia Toledo e Claudio Tozzi, aproveitando,
ainda, a oportunidade para contar que o Museu havia recebido
obras de Joan Mir6, Max Ernst, Mauro Marini e Victor Vasarely
(PEDROSA, 1972e, nao paginado).

A carga com as obras ja estava a caminho quando foi
barrada por um general brasileiro no aerporto do Rio de Janeiro.
Sobre o episddio, Pedrosa descreveu: “do Brasil vinha um bom
grupo, mas na ultima hora um general meteu a pata e parou
tudo a porta do avido (aquela gente até morde, passando-se
perto)” (FIGUEIREDO, 1982, pp. 19-20). Os artistas brasileiros

Museu da Solidariedade: a contribuicdo de Mério Pedrosa no exilio chileno

Luiza Mader Paladino

ARS - N 40- ANO 18

O
4



residentes fora do pais conseguiram efetivar as doagdes. De Paris,
Lygia Clark, Sergio Camargo, Flavio Shird, Arthur Luiz Piza,
Sérvulo Esmeraldo e Frans Krajcberg enviaram obras a entidade
(FIGUEIREDO, 1982, pp. 19-20).

INAUGURACAO DO MUSEU:
0 CANTO DA NOVA ALVORADA

A inauguracao do Museu da Solidariedade ocorreu no dia
17 de maio de 1972, nos espa¢os do Museu de Arte Contemporanea
da Universidade do Chile (MAC). A mostra ficou aberta até o dia
2 de julho e apresentou ao publico cerca de 279 obras. A primeira
exposicao da entidade foi também um ato simbdlico de projecao
do Museu, cujo planejamento amparava-se na continuidade de
arrecada¢io das doagdes. Portanto, “essa inauguragio nao era a
definitiva, mas um esbog¢o do que seria este grande Museu de arte
moderna e experimental” (ZALDIVAR, 1991, p. 27), cujo plano
ancorava-sena continuidade dadivulgacido daentidade aos artistas
estrangeiros para ampliar o acervo.

A abertura foi palco do discurso do presidente Salvador

Allende, que proferiu os agradecimentos diante do galo pintado
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pelo artista espanhol Joan Mird, que virou simbolo maximo
da fraternidade artistica e obra principal da primeira etapa do

Museu. Sobre o gesto de Mird, o presidente destacou:

Ele quis, nao entregar um quadro, dos muitos ou dos poucos que tém em
sua casa, ou em seu atelié de trabalho, ele quis criar algo para o Chile. Foi
mais generoso ainda. Ele pos sua inteligéncia, suas pinceladas, sua mente
paramaterializar este galo, que como disse o companheiro Pedrosa: “canta
uma nova alvorada”, que é uma vida distinta, em um pais dependente
que rompe as amarras para derrotar o subdesenvolvimento e, com isso,

aignorancia, a miséria, a incultura e as enfermidade (ALLENDE, 1972,

pp- 1-2).

Em carta aos familiares, Pedrosa ressaltou a poténcia do
galo de Mir¢, principal “simbolo para a retérica museografica”,
e comemorou os resultados positivos: “A ideia foi vitoriosa, e
tudo foi feito no peito e na ra¢a” (FIGUEIREDO, 1982, pp. 19-20).
Certamente, a obra do artista espanhol congregou com éxito os
objetivos iniciais da entidade, assegurando a importéancia do gesto
solidarioaopovochileno, alémdeestamparacapadotunicocatalogo
do Museu publicado na época. O discurso proferido por Allende
ressaltou a realidade dependente do pais andino e a centralidade

da cultura como forma de superar a condi¢do subdesenvolvida
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da nac¢do, em consondncia com o escopo conceitual da entidade
divulgado nos textos de apresentacdo do catalogo. Sempre que
tinha oportunidade, o presidente salientava o mérito dos artistas
em divulgar que “ndo apenas a independéncia econémica era
importante, mas também a independéncia cultural” (ALLENDE,
1971, nao paginado).

Os jornais transmitiram entusiasmados: “Inaugurou a
mostra que conta com 600 obras. Estas foram doadas por pintores
e escultores de todo o mundo” (LA NACION, 1972, ndo paginado).
Na realidade, foi exposta menos da metade das obras recebidas,
por conta da limitac¢ao dos espacos do MAC. Apesar desse entrave,
o nivel da inauguracao foi acima da média em comparagdo com
as “boas exposicOes internacionais” (PEDROSA, 1972h, nio
paginado). Era um fato inédito agregar tantos nomes consagrados
em uma Unica mostra, além de que se expunha pela primeira
vez no pais artistas como Mird, Vasarely, Jorge Oteiza, Equipo
Cronica, entre outros. Sobre a organizacdo da mostra, Pedrosa

resumiu:

As obras aqui expostas nao estdo distribuidas arbitrariamente: buscou-se
umaldgicainternaqueasunisse, e seus espagos correspondem, namedida

do possivel, a essalogica. Todas asideias ou estilos da arte contemporanea
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B FIGURA 4.

Museo de la Solidaridad: Los artistas
del mundo junto al Pueblo de Chile.

El Clarin, 18 de maio de 1972.

Fonte: Arquivo Museu de Arte
Contemporanea da Faculdade de Artes,
Universidade do Chile (FAIMAC).
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do mundo estdo aqui representadas. E vocés verao desde a linha lirica e
criativa de Mir6 as obras que nao exigem tanta contempla¢do, mas sim
um chamado a agio revolucionaria. O que une indissoluvelmente estas
doagOes é precisamente este sentimento de fraternidade, para que jamais
se dispersem em direcoes e destinos diferentes. (PEDROSA, 1972f, nao

paginado)

O desafio de expor uma colegio tao heterogénea, que desde
o inicio correspondeu ao principio de que “nenhuma tendéncia,
escola, estilo ouismo deve ser excluido” (Idem, 1972a, ndo paginado),
foi evidenciado na fala inaugural de Pedrosa. Como mencionado,
uma de suas taticas partiu de uma ldgica interna de organizacao
museografica para dar conta do carater diverso das obras. Segundo
Silvia Céceres, “a reflexdo museoldgica de Mario Pedrosa compde
um todo organico onde tudo deve auxiliar para que esse espago sirva
as funcdes educadoras e reeducadoras da arte, da arquitetura e da
forma” (CACERES, 2010, p. 111).

Nesse sentido, é fundamental ressaltar o carater educativo do
Museu da Solidariedade e vincula-lo a concepgao pedagogica da arte
construida por Pedrosa em seu percurso como critico e gestor. No caso
chileno, tratava-se, primeiramente, de conservar as obras angariadas
como um todo inseparavel, formando um museu unico, cujo acervo

estaria em permanente exposi¢ao publica. Em segundo lugar, de
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B FIGURAS.

Mario Pedrosa ao lado dos estudantes.
Puro Chile, Santiago, 31 de maio de
1972. Fonte: Arquivo Museu de Arte

Contemporanea da Faculdade de Artes,

Universidade do Chile (FAIMAC).

assegurar que a solidariedade concretizada pela via das doagoes fosse
reverenciada mediante a aproximacio entre as “manifestacoes mais
altas da plastica contemporanea” e as “grandes massas populares,
inaugurando assim um tipo de relagdo inédita entre criadores
da obra e o povo” (BORRADOR de un decreto para el Museo de la
solidaridad, nd., nao paginado). Por fim, tratava-se de garantir esse
compromisso com os artistas doadores por meio das finalidades
educativas e culturais do Museu, tendo como horizonte a sua
“plena acessibilidade democratica, conforme o desejo dos doadores”
(Ibidem). Essaresposta deveria estar de acordo com asnecessidades da
nova sociedade em construcao, levando em consideracao, sobretudo,
a viabilidade da integracdo da arte com a esfera da vida, “expressdo
mais alta da via chilena ao socialismo” (Ibidem). A correspondéncia
entre as revolucoes politica e estética, fundadas no principio da
liberdade como forma social e artistica plenas, tornou-se um plano
possivel por intermédio da educa¢io dos sentidos. A Dore Ashton,
Pedrosa confidenciou: “coloco muitas esperancas nisso, pois acho
que vou abrir um novo campo de experiéncias tteis entre os artistas
criativos de todo o mundo e os mineiros chilenos” (PEDROSA, 1973b,
nao paginado).

Os meios de comunica¢ao, em compasso com as premissas

basaisdoMuseu, ressaltaram oseu caraterpopulareacessivelatoda
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apopulacao, inclusive a classe trabalhadora, que, historicamente,
foi desvinculada dos espacos tradicionais de cultura e das artes
plasticas. Em apenas um dia, cinco mil estudantes visitaram o
Museu da Solidariedade. Uma matéria anunciava: “no interior
do Museu, os estudantes acompanhados dos pintores nacionais
recorreram as diversas dependéncias, apreciando as diferentes
obras de arte contemporanea, doadas ao nosso pais pelos melhores
pintores de nossa época” (PURO CHILE, 1972, nio paginado).
Para dar continuidade a ampliacdo do acervo do Museu, as
redesdecriticosligadosao CISACdeveriamigualmente se expandir
paraativaroscontatoseamplificarainiciativachilena. Porindicac¢ao
de De Wilde e Jean Leymarie, o critico londrino Roland Penrose e
o suico Harald Szeemann entraram para o Comité Internacional
do Museu (PEDROSA, 1972h, nao paginado). A presenca deste
ultimo no Comité despertou o interesse de centenas de artistas
que haviam participado da V Documenta de Kassel, organizada
pelo suico, em 1972, na Alemanha. Alguns anos antes, Szeemann
curou a emblematica exposicio “When Attitudes Become
Form”, cujo escopo conceitual ancorou-se no problema da forma
artistica tradicional ao expor um conjunto significativo de obras
atravessadas pelo sentido da anti-forma. O evento reuniu artistas

oriundos de movimentos de vanguarda da arte contemporanea
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da época, como arte conceitual, minimalismo, arte povera, entre
outros, com proposi¢Oes artisticas que colocavam em xeque o
conceito de unicidade e permanéncia.

Paralelamente a V Documenta, Szeemann acionou mais de
quatrocentos artistas que integraram a mostraalema, reverberando
os ecos do Museu da Solidariedade a um circuito global de artistas
experimentais. Dessarede, diversos artistas do niicleo de Szeemann
entraram em contato com Pedrosa ao longo do ano de 1973,
manifestando empatia a entidade e ao povo chileno e demonstrando
interesseemdoarobras®. O criticoadmitiuaSzeemann que, naquele
momento inicial, o perfil da instituicao era caracterizado por um
acervo de obras mais convencionais, no entanto, havia interesse da
entidade em modificar esse aspecto: “Entdo vamos precisar do seu
conselho e da sua opiniao, nossa ideia é fazer um museu dinamico,
experimental e nao apenas tradicional, incluindo oficinas para
artistas que desejam trabalhar no local” (PEDROSA, 1972k, ndo
paginado). O curador suico ficou conhecido por respaldar, no
cenario internacional de exposi¢cdes, um modelo de mostras que
privilegiava o espaco do museu em favor da realizacio das obras, e
nao somente de sua exposicao (LOUZADA, 2013, p. 22).

E essencial pontuar, contudo, que essa operacio critica e

criativa em relacdo ao ambiente museal ndo era um fator inédito,
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tampouco exclusivo do circuito hegemonico que Szeemann
representou. Ao longo das décadas de 1960 e 1970, historiadores e
criticos brasileiros revolucionaram o conceito usual de museu, a
exemplo de Walter Zanini, diretor do Museu de Arte Contemporanea
da Universidade de Sao Paulo (MAC-USP) entre 1963 e 1978.
Nesse periodo, Zanini estabeleceu “uma plataforma de criacio
multidisciplinar e multimidia” ao tomar “um partido critico e
museoldgico que daria énfase as praticas conceituais, incentivando o
uso das novas tecnologias, em especial o video” (FREIRE, 2013, p. 28).

Pedrosa também se aproximou de artistas experimentais
cujas proposi¢des abrangiam a dimensao participativa e coletiva,
articulando uma leitura critica nao apenas das obras, mas,
igualmente, damaneiracomoosespacosmuseologicosdialogavam
com esses formatos nao convencionais. Em “Arte Experimental e
Museus”, escritoem1960, ocriticoasseguravaque “somenteafrente
de um museu de arte, dita moderna, é que se pode compreender
a natureza intrinseca dessa mesma arte, e, de outro lado, o papel
que cabe ao museu na avaliacio dela” (PEDROSA, 1995, p. 295). No
mesmo texto, o critico considerava indispensavel superar a funcao
tradicional dos museus, cedendo o seu lugar a uma formulacao

mais arejada, que levasse em considerac¢ao o sentido de inven¢ao
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ou, nas palavras do autor, “uma casa de experiéncias” para a arte
experimental (PEDROSA, 1995, p. 295).

No ambito latino-americano, o Centro de Arte y Educacion
- CAYC, dirigido por Jorge Glusberg, procurou reproduzir
um modelo internacional de espacos culturais e exposicoes de
vanguarda, atualizando os projetos mais contemporaneos do
circuito hegemonico no contexto local. O critico de arte argentino
concebeu um modelo expografico baseado no uso de heliografias,
possibilitando a ampla circulacdo de suas exposicoes e a adesao
de centenas de artistas latino-americanos e nomes proeminentes
do cenario artistico estrangeiro. Em 1973, Glusberg enviou uma
versdo desse tipo de exibicdo, a “Art Systems II”, para o Museu
Nacional de Belas Artes do Chile, dirigido pelo pintor Nemesio
Antunez®. Muitos artistas queintegrarama V Documenta fizeram
parte da mostra organizada por Glusberg, e a ressonancia dessa
rede compartilhada e amparada por produgdes experimentais de
carater conceitual ecoou no Museu da Solidariedade. Na ocasido,

Mario Pedrosa escreveu ao argentino sobre o assunto':

Acabo de receber carta de Agnes Denes, atendendo ao apelo de Harald
Szeemann, para contribuir com uma doa¢dao ao nosso Museu da

Solidariedade [...]. Ela me informou que participou de uma exposicao
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organizada pelo CAYC e que esta mostra ocorreu no Museu de Belas Artes
[...]. Harald Szeemann convocou todos os artistas que participaram da
Documenta V. Sao artistas de todos os géneros e expressao, dos, digamos,
jaclassicos aos maisjovens e experimentais, como vocé pode testemunhar

pelo o que esta acontecendo no CAYC. (PEDROSA, 1973a, ndo paginado)™

Além de organizar e aumentar as redes de artistas, Pedrosa
tinha a missao de formalizar, em termos juridicos e legais, um
espaco oficial parao Museuda Solidariedade. Até aquele momento,
asobras ficavam armazenadasno MACenoIAL. O objetivo era que
o Museu ganhasse uma sede no Parque O'Higgins, local de facil

acesso para a populacao, garantindo o perfil popular da entidade.
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Em outra carta, dessa vez enviada a Mathias Goeritz, arquiteto e :§
artista alemao radicado no México, Pedrosa ressaltou a poténcia %
que o Parque tinha para a iniciativa, ao assegurar a dimensao *Eg
aberta e democratica como instancias essenciais do Museu: _

[...] eu ja sabia que vocé nao fazia mais coisas para ‘serem colocadas
em um museu’, mas o nosso museu nao é um museu fechado, do tipo
mausoléu. O nosso estara localizado em um grande parque com grandes
arvores [...]. O exterior do nosso museu sera - assim é a minha ideia - tao

importante como o interior. (Idem, 1972j, nao paginado)
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I FIGURA 6.

Carta a Jorge Glusberg. 20 fev.
1973. Fonte: Arquivo Museu da
Solidariedade Salvador Allende.

O testemunho de Pedrosa a Goeritz sobre a entidade
chilena é revelador por dois aspectos: primeiro, por esclarecer os
principios de seu pensamento museoldgico, que compreendiam a
convic¢do das esferas publica e democratica para a eficacia social
do projeto. O grau de relevancia que o critico conferia aos espagos
externos seguia em consondncia com a sua concepg¢io de arte
defendida desde a década de 1950, relacionada, sobretudo, a ideia
de sintese das artes representada pela construciao da nova capital.
Nessa perspectiva, a no¢ido de sintese nao abrangia apenas a
interlocucao efetiva entre as distintas linguagens artisticas, mas,
especialmente, a integracao das artes como potencial mobilizador
social que essa fusao artistica presumia.

A segunda exposi¢io do Museu da Solidariedade foi
inaugurada no dia 19 de abril de 1973, em meio a um ambiente
politico cada vez mais fragilizado. A abertura serviu para
anunciar as doag¢des que continuaram a chegar de todas as
partes, reiterando o apoio da classe artistica internacional a
experiéncia socialista chilena. No MAC, foram expostas 105
obras, entre pinturas e esculturas. No edificio da UNCTAD, 54
obras em papel, como desenho, gravura e témperas, estavam a
disposicao do publico. Apesar do numero modesto de obras que

integraram a segunda mostra, aquela altura, o acervo do Museu
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abrigava aproximadamente 9oo obras, além de 100 trabalhos que
se encontravam em diversas embaixadas chilenas aguardando o

envio definitivo a entidade®.

EPILOGO

A experiéncia chilena despertou o interesse de diferentes
circulos da esquerda de todo o mundo, que vislumbraram
a viabilidade da implantacdo do socialismo por meio da via
democratica e pacifica. A revolu¢dao andina representou “um
processo politico inédito na histdria e, por essa razao, acabaria
ganhando repercussio mundial, no momento de sua vigéncia
e mesmo apos o seu desfecho” (AGGIO, 2008, p. 78). Embora
o epilogo tenha sido tragico, essa experiéncia extraordinaria
concretizou um projeto utdpico que se ancorou, sobretudo, no
sentimento de solidariedade e empatia para além das fronteiras
nacionais, mobilizando o gesto fraterno de comprometimento
com a construcdo de outros mundos possiveis. As utopias que
circundaram o Museu da Solidariedade e seus inumeros projetos,

mesmo os que nao sairam do papel, simbolizaram o sonho pela
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emancipacao politica e cultural, o bem-estar social e a revolucao
dos sentidos por meio da arte e da liberdade.

O golpe de Augusto Pinochet nao s6 sepultou a promessa
de um governo socialista e democratico na regiao como também
produziu uma diaspora de exilados que tiveram de sair as pressas
do Chile. A partilha de um projeto coletivo e democratico de
integracao latino-americana foi substituida por outra modalidade
de unido continental, porém de contornos sinistros: a Operacao
Condor. Como o fascismo nao partilha a mesma lingua da
solidariedade, o Museu foi soterrado pela ditadura, que enxergou
na iniciativa os resquicios da revolu¢ao politica de Allende; logo,
seus ecos deveriam ser silenciados como parte da politica oficial.
Contudo, conforme aponta Claudia Zaldivar, o regime se viu
mergulhado em uma contradi¢ao: como destruir uma cole¢ao de
enorme valor material e simbdlico? Nessa condicao, a entidade
foi escondida, ocultada da opinido publica e suas portas fechadas,
“como se nunca tivesse existido” (ZALDIVAR, 1991, p. 57).

Nao obstante, as raizes baseadas no afeto, na empatia
e no ideal de coletividade, alicerces fundamentais do Museu
da Solidariedade, foram mais resistentes que a desumanidade
imposta pelo regime ditatorial. Na condicdo de exilados, os

multiplos agentes envolvidos na gestao do Museu mobilizaram
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novos simpatizantes, que, unidos em diversos paises, deram
continuidade a iniciativa. No estrangeiro, a entidade recebeu
um novo nome: Museu Internacional da Resisténcia Salvador
Allende”. Mario Pedrosa conseguiu fugir para o México e, logo
depois, exilou-se em Paris, seu ultimo desterro antes de voltar ao

Brasil, em 1977.
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NOTAS

1. Ver: JUIZ decreta a prisdo de implicados em publicagdes contra o pais no exterior.
Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 30 jul. 1970. Arquivo CEDEM - Centro de Documentacéo e
Meméria da UNESP. Fundo Mario Pedrosa.

2. Tradugdes de obras e documentos citados apenas no original sdo de minha autoria.
[N.A]

3. Termo criado por Alfred Sauvy em 1952.

4. A ideia de renomear o museu como Museu de Solidariedade partiu do presidente
Salvador Allende. Cf. PEDROSA (n.d., p. 1).

5. Em um documento de novembro de 1971, os nomes de Roberto Matta, José Balmes,
Miguel Rojas Mix e Pablo Neruda apareciam como integrantes do CISAC. Entretanto, o
proprio Pedrosa ressaltou “a personalidade estrangeira” do Museu, e, logo depois, foi
decidido que nenhum chileno faria parte do Comité. Aideia era que a iniciativa conservasse
o principio internacionalista, incluindo apenas estrangeiros “movidos pela simpatia ao
povo chileno e seu Governo popular” (PEDROSA, n.d., p. 1). Em carta a Dore Ashton, de
janeiro de 1972, Pedrosa também ressalta o perfil internacionalista do CISAC, formado por
“nao chilenos”. Cf. PEDROSA (1972b, ndo paginado).

6. Edward de Wilde liderou o boicote da delegacao holandesa a Bienal Internacional de
Sao Paulo em 1969.

7. Mério Pedrosa tentou ampliar a presencga latino-americana do CISAC por meio de
um convite a Niomar Moniz Sodré, em marco de 1972, para quem escreveu: “A pessoa
que desde o comeco pensei em ser a mais indicada do Brasil foi vocé naturalmente”.
Entretanto, a fundadora do MAM-RJ ndo pdde aceitar o convite, por provaveis retaliagdes
do regime militar. Em 1969, ela foi presa e teve os direitos politicos cassados pela ditadura.
No ano seguinte, foi absolvida. Cf. PEDROSA (1972c).
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8. Documento originalmente publicado em janeiro de 1972.

9. Essas mengdes aparecem em uma carta de Pedrosa a Dore Ashton de 15 de junho 1972
e em PEDROSA (n.d., p. 3).

10. Em carta de Pedrosa a Ashton, o brasileiro estendeu essa incerteza ao critico inglés
Guy Brett. Ele escreveu: “Sou amigo pessoal do Guy Brett, do The Times, de quem gosto e a
escrita eu admiro. Mas acho que ele € muito alheio a politica para entender a importancia
de nosso movimento” (PEDROSA, 1972b, nao paginado). Contudo, em correspondéncias
posteriores, 0 autor confirmou o auxilio de Brett no envio de artistas britanicos. A Oiticica,
contou: “Guy Brett em Londres reuniu uma turma disposta a mandar coisas ou ‘ideias’
para nos aqui. Entre eles estara Medalla”, em referéncia ao artista filipino, radicado na
época em Londres. (PEDROSA, 1972g, nao paginado).

11. Abandeirafoiinstalada quarenta anos depois, na mesma escala planejada por Antonio
Dias no projeto original, na ocasidao da mostra “40 Afios del Museo de la Solidaridad.
Fraternidad, Arte y Politica”, em 2012.

12. No arquivo do Museu da Solidariedade foram encontradas cartas enviadas por 26
artistas da rede de Harald Szeemann, como lan Murray, Samuel Buri, Yona Friedman,
Getulio Alviani, Agnes Denes, logeborg Liisher, Dan Graham, lan Murray, entre outros.

13. Contudo, essa mostra de heliografias ndo foi apresentada, devido ao golpe militar.

14. Cabe mencionar que Pedrosa e Glusberg encontravam-se em dire¢des opostas no
espectro politico. O critico brasileiro liderou o boicote a X Bienal, emresposta a censurae a
repressao do regime militar brasileiro, em 1969. No certame seguinte, em 1971, 0 argentino
foi convidado para organizar a edicdo da Xl Bienal, todavia acabou desistindo ap6s uma
ofensiva de manifestos encabecados por artistas, como Gordon Matta-Clark. Além disso,
a figura de Jorge Glusherg é bastante controversa na Argentina, pela proximidade que
manteve com o regime militar (1976 a 1983). Sobre o assunto, cf. PALADINO (2015).

15. Vale pontuar que “Art Systems |1” foi enviada ao Museu, mas acabou ndo sendo exposta
devido ao golpe militar. Apés a queda de Allende, o CAYC organizou a mostra “Homenaje a
Salvador Allende”, “lider da América lamentavelmente desaparecido”, em outubro de 1973.
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16. As quase mil obras que formavam o patriménio da entidade foram divulgadas na
matéria Hoy se Inaugura segunda exposion del Museo de la Solidaridad, escrita por
Virginia Vidal. Cf. VIDAL (1973)In: Jornal El Siglo, Santiago, 19 abr. 1973. Arquivo Museu da
Solidariedade.

17. Embora o Museu Internacional da Resisténcia Salvador Allende ndo seja objeto de
analise deste trabalho, vale ressaltar que a entidade funcionou no exilio entre 1975 e 1990
e foi um importante veiculo de campanha internacional de denincia do regime autoritario
que se instalou no Chile. Sobre a fase do Museu no exilio, ver YASKY (2016).
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ABSTRACT

Modern art began with Edouard Manet's The Picnic (Le Déjeuner sur L'Herbe, 1863).
A small minority of scholars have ventured that Manet's impetus for breaking from
tradition stemmed from memories of his 1849 voyage to Brazil. This view is eschewed by
the majority and the museum establishment, who hold to a French and classical origin.
Through a close examination of early written sources, the paintings themselves and
links to 19™" century Rio, the author proposes that Manet worked distinct Rio memories
into two pivotal paintings: The Picnic, which he set in the forests of Guanabara Bay;
Olympia (1863) was inspired not by a Parisian brothel, but by slave-owning, mid-
nineteenth century Rio de Janeiro. This article recounts how the research unfolded.

KEYWORDS Edouard Manet; Rio de Janeiro; Emile Zola; Olympia; Impressionism

RESUMO

A arte modernateve inicio com Le Déjeuner sur L'Herbe (1863),
de Edouard Manet. Alguns poucos estudiosos sugeriram
que seu impeto em se desvencilhar da tradicdo derivava
de reminiscéncias de sua viagem ao Brasil, em 1849. Essa
interpretacd@o é rechacada pela maioria e pelo establishment
dos museus, apegados a uma origem classica e francesa.
Examinando detidamente fontes escritas primarias, as
préprias pinturas e aspectos do Rio oitocentista, a autora
defende que Manet elaborou diversas memdrias da cidade
em duas pinturas fundamentais: Le Déjeuner, que teria sido
ambientada nas matas da Baia de Guanabara, e Olympia
(1863), inspirada ndo em um bordel parisiense, mas no Rio de
Janeiro escravocrata da metade daquele século. Este artigo
relata como tal pesquisa foi desenvolvida.

PALAVRAS-CHAVE Edouard Manet; Rio de Janeiro; Emile

Zola; Olympia; impressionismo

RESUMEN

El arte moderno empezd con Le Déjeuner sur L'Herbe
(1863), de Edouard Manet. Algunos estudiosos sugieren
que su impetu en romper con la tradicion se originaba
en reminiscencias de su viaje a Brasil, en 1849. Esa
interpretacion esrechazada porlamayoriayporlos museos,
apegados a origenes clasica y francesa. Deteniéendose en
fuentes primarias escritos, de las pinturas en siy de temas
del Rio ochocentista, la autora defiende que Manet elaboré
memorias de la ciudad en dos cuadros fundamentales:
Le Déjeuner, que se pasaria en la Baia de Guanabara, y
Olympia (1863), inspirado no en un burdel parisino, sino que
en el Rio de la mitad del siglo y sus esclavos. Este articulo
relata la elaboracion de la pesquisa.

PALABRAS CLAVE Edouard Manet; Rio de Janeiro; Emile

Zola; Olympia; impressionismo
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The questioning began in Sdo Paulo thirty-five years ago, the
morning that the post delivered the page proofs for a new Brazil
travel guide. I had written on music and a few pages away, the Art

Chapter, by the late US journalist Sol Biderman, opened with:

It has even been said that Impressionism began in Brazil when Manet,
suffering from a tropical disease aboard a French frigate in the Rio de
Janeiro harbour, captured the luminous sky vibrating off Guanabara Bay

and the rain-forest mountains. (INSIGHT, 1986, p.125)

How fascinating, Edouard Manet (1832-1883) inspired by
Brazil. Butwhywasn't suchanimportantfact common knowledge?

It is feasible. Foreign light has recalibrated the vision of
countless painters, from J.M.W. Turner to David Hockney and all
the French artists seeking the warm sunlight of the Cote d’Azur.
On a bright day, Guanabara Bay is almost beyond luminous.
Sunlight turns into millions of glittering splinters on the water and
shimmering patterns on the shore. Shadows are tight black knife-
edges by day, then at sunset move over the mountainsin translucent

veils. A complete contrast to grey and fawn Paris.
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I rang Sol Biderman to ask his source. He said he could no
longer remember who had told him. Probably a professor at Sao
Paulo University (USP), where he taught undergraduate classes.

‘But you'll find it's well known,” he said.

It really wasn’t. No-one I asked could shed any light on this
fascinating fact - or myth. In retrospect, had I gone to an USP
library, I'd have been directed to Manet no Brasil, written in 1949
by art critic Antonio Bento de Aratijo Lima.

But in the way that you put off the non-essential - [ was a
news journalist, and events were always more urgent - I returned to
London in 1990 without having visited the USP library, and only read
Bento's Manet no Brasil in 2018: fortuitously, for had I found it back
in 1985, I might never have embarked on my own research. By the
time I came to Bento's impressively thorough work, I knew that the
voyage's visual impact was well-known to Manet's contemporaries.

In addition, I had stumbled upon something wholly
unforeseen - that Manet had worked memories from his voyage into
The Picnic (Le Déjeuner sur L'herbe, 1863). In 1863, the jury for Paris’
official Salonrelegated The Picnictothe Salon desRefusés, considering
it poorly finished and unfathomable. But it was a ground-breaking
painting. Over time, it was credited with launching Impressionism

and also, by some, Modernism and Surrealism.

Manet's ‘Coup de Téte": The Secrets Hidden in Plain Sight

Moyra Anne Ashford

=

N ARS-N40-ANO 18



Without the the power of a large computer screen the
Brazilian elements would probably have remained undetected.
I first noticed a faint grey mountain on the horizon. And then a
marmoset. Magnifing more, the loaf resembled the tough loaves
baked in ship’s galleys; the glass flask, the weighted type used at
sea. Amongst the fruit spilling from the picnic basket were two
globes looking very like cashew apples, one complete with cashew
nut. The toad in the left-hand corner had been noted by scholars,
but not identified with Rio.

If The Picnic was a Rio picnic, then Antonio Bento and Sol
Biderman were right. It was necessary to look at the original in the
Musée d'Orsay, an imposing former railway station overlooking
the Seine.

Manet's Picnic hung on a charcoal-grey dividing wall on the
d’Orsay's 5™ floor. Facing it, Claude Monet’s Picnic, dominated by
the flat greens of Paris plane trees, appears domestic and temperate.
If you turn from one to the other you feel the wildness in Manet's:

the leaves glisten, even in the deepest shade; vague dark clumps and
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B IMAGE 1.
Edouard Manet, The Picnic
(Le déjeuner sur I'herbe), 1863.
0il on canvas, 207 x 265 cm.
Musée d'Orsay, Paris, France.

HEE IMAGE 2.
Edouard Manet, The Picnic
(details). Graphic: Carol
MacShane

protuberances lurk amongst the leaves - something may be about
to jump out at you.

The heightened lighting effect has been likened to a flash
going off in front of the canvas. But it could also be tropical light.
The conventional wisdom is that Manet located The Picnic in the
Boisde Boulogne orat Gennevilliers, a Seineriver port1o kilometers
northwest of Paris where the Manet family owned land. Yet how
many bare grey mountains and marmosets are there in Paris?

I took dozens of digital photos, without flash, of course.
Back home, enlarged on screen, the forest sprang to life with pairs
of eyes everywhere and snakes like tree vines - or tree vines like
snakes - revealing more Brazilian signs. These are the eleven I
found, professional examination might well reveal more:

1. Grey peaks

2. Evil-eyed toad, sometimes explained as sexual metaphor,
but more feasibly the ‘some sort of reptile’ that bit Manet on the
foot on Paqueta island (the ‘tropical disease’ cited by Sol Biderman
must have been Manet’s severely swollen leg). The biographer
Henri Perruchot said that when syphilis pains first shot through
Manet’s left leg 30 years later, he blamed them on this reptile
(PERRUCHOT, 1962).

3. A fuzzy marmoset descending the far left tree.
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E IVIAGE 3.
Edouard Manet, The Picnic
(Le déjeuner sur I'herbe), 1863.
Detail. A crab, or a hermit crab
or possibly two crabs.

4 and 5. Two caimans: one heading towards the water, one
submerged bar its eyes.

6 and 7. Tropical fruits in the basket - a cashew apple with
pod, two persimmons with calyxes. Scholars have questioned ‘the
cherries of June, the figs of September, thisis resolved by Brazilian
growing seasons.

8. Weighted naval flask.

9. Tough white loaf typically baked in ship’s galleys.

10. A crab, two crabs, or a hermit crab.

11. A trio of shapes at the lower edge, resembling a fat
snake, an egg and pinkish seeds, puzzled me for months until
checking back to the letters Manet wrote home from his voyage
and there, on January 11, 1849, three weeks before arriving in Rio,
Manet wrote: ‘At 5 o'clock we caught an enormous tuna, it was
immediately cut open and there were two intact flying fish in its
stomach’ (MANET, 1928, p. 41)*

Q.E.D.: - adead flying fish and tuna entrails. The 'seeds' are
either a section of tuna gills or part of an egg sac; the egg-shape
is another organ, possibly the pancreas. These have to be the
clincher that Manet was channeling memories from his voyage.

Back in London I visited the Courtauld Gallery which

owns a smaller, drabber version of the d'Orsay Picnic. Luck was
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B IMAGE 4.
Edouard Manet, The Picnic
(Le déjeuner sur I'herbe), 1863.
Detail. The sagui, descending
the first left tree.

in. Shortly before, in 2016, forensic examination had deemed it a
preparatory study for the d'Orsay canvas, rather than a posterior
copy as previously thought.

There are no Brazilian details. But there are two splodges
of greyish paint, nothing in themselves, but placed in the exact
positions where Manet would later insert the crabs and tuna in his
final, d’Orsay version. The fruits spilling out of the basket in the
Courtauld are vague, mere daubs of red and orange, suggesting
that Manet first needed to find references for the tropical fruits he
intended to paint, which were unlikely to be on sale in 1862 Paris.

This could not be coincidence. It seemed fitting, marvellous
even, that Manet left his clues in paint and never breathed a word
to anyone. Did he ever imagine that, more than a century after his
death, scholars would still be debating The Picnic's mysteries, its
extra energy, the 'je ne sais quoi’ beyond the canvas? That entire

books would be published on this painting alone?
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B IMAGES 5 AND 6.
Edouard Manet, The Picnic

(Le déjeuner sur I'herbe), 1863.
Detail. Above, the frog or toad;
below, tuna remains (dead

flying fish, an egg sack or lungs,
other organ).
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Manet bibliography is vast. In my local London library, I'd
expected the voyage's influence to be evaluated in the first weighty
book I opened. But no. The recent studies I found there mentioned
the voyage, but not one related it to Manet's subsequent work, nor
took into account that, at the age of seventeen in 1849, he spent a
full nine weeks in Rio.

Looking in primary sources soon turned up evidence.
Antonin Proust, Manet’s friend from schooldays who briefly served
as French Culture Minister, wrote in his 1913 Manet biography:
‘His short stay in the sun-blasted countries kindled a conception in
which everything appeared to him with simplicity (...) He all but
removed the half- tones.” (PROUST, 1913 p. 16).

A younger artist, Charles Toché, recounted Manet saying,

I learnt a great deal on my trip to Brazil, I spent endless nights looking at
the play of light and shade in the ship's wake. And in the daytime, from
the upper deck, I would keep my eyes on the horizon. That's how I learnt
how to capture a sky’ (VOLLARD, 1984 p. 172).
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And in the late 1950's, Denis Rouart (Manet's great-nephew,
the son of Ernest Rouart and Julie Manet) wrote that Manet, 'was
enraptured by the beauty of the scenery and especially by the
brilliant light, which may well have influenced his future painting.
(ROUART, 1960 p.6).

Following Manet’s death in 1883, Manet’s long-term friend,

novelist Emile Zola, wrote a eulogy.

He had a tormented youth, rows with his father - a judge perturbed by
painting - and then the coup de téte of a voyage to the Americas, then years
lostin Paris, an internship in the Couture studio, a slow and painful search

for his own personality. (ZOLA, 1884 p. 10).

Impossible to be the more emphatic than coup de téte - a
sudden, radical shift in understanding. Nevertheless, I found coup
de téte translated into English in one Zola- Manet compendium as
‘a desperate journey’ (Idem, 2013 p.123). From then on, I sought out

the originals in French.
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Manet left a detailed record of his journey to Brazil in the
letters he wrote home to his family, first published in Paris in
1928 as Lettres de Jeunesse 1848-1849: Voyage a Rio by Louis Rouart
(brother of Ernest Rouart, the husband of Manet’s niece, Julie).
José Olympio published a Brazilian edition in 2002 (MANET,
2002). The letters have never been published in full in English.

The voyage had arisen from family impasse. Manet’s father
wanted a legal career for his oldest son while Edouard was set on
art. The French Navy was the compromise. But in 1848 Edouard
failed the Naval Officer Training Academy’s entrance exam.
Shortly afterwards, the Academy changed its rules to allow re-
sits, waiving several exigencies for candidates who completed a
voyage of at least six months south of the equator.

So, in late November 1848, Auguste Manet escorted his
sixteen year-old son to Le Havre, to join forty-seven other trainees,
twenty-six crew, four instructors and a larder of live pigs and sheep
on board Havre et Guadeloupe, a four-masted frigate that an astute

entrepreneur had converted into a sea-borne cramming school.
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It was on board that Manet first had his talent recognised.
At home he had had to hide his art from his father but talk of his
sketches soon reached the ship’s master, Captain Besson, who
requested a portrait of himself to give asa Christmas present. When
Besson took on twelve Brazilian naval trainees in Rio, he appointed
Manet as drawing instructor.

Bad weather stretched the Atlantic crossing from six
weeks to nine. They eventually sailed into Guanabara Bay on
February 5, 1849.

Compared to today’s airport arrival, the approach by sea
was a majestic experience. Vessels pitched out of the choppy
Atlantic through the entrance guarded by 16th century forts, into
a 30 kilometre-long expanse of emerald-fringed, shimmering
waters. ‘The Bay is enchanting, filled with warships from all
the nations, circled with green mountains where you can see
charming dwellings’, Manet wrote (1928, p. 50).

Every Thursday, the pupils left the ship at 4 am in small
boats to row to the far side of the Bay, accompanied by the ship’s

cook, the black headwaiter and “all sorts of provisions’.
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We walk in the countryside, we swim; we dine and lunch there ...the
walks are charming’, wrote Manet, ‘we see the spectacle of the most
beautiful nature possible, we have as many fruits as we want.

(Ibidem, p. 55)

Manet spent his Sundays and Mondays with the
Lacarriéres, a French family whose oldest son, Jules, was his
age. They lived at Mme Hortense Lacarriere’s renowned dress
emporium at No. 64 Rua do Ouvidor, where she imported and
copied the latest Paris fashion.

Writing in the Rio weekly O Espelho, the young Machado
de Assis described her shop as ‘brilliantly illuminated and even
more brilliantly decorated [...] Everything modern that exists
presents itself to our eyes [...] Fur shawls and frocks decorate the
counter [...] All this, with some accessories that Mme Hortense
Lacarriere knows how to arrange so well’. (O ESPELHO, 1859).

Manet said he could make himself understood in the town
‘because of the many French nationals’. His visit coincided with
the peak of French influence, midway through the Empire.
While it was Napoleon Bonaparte’s invading armies that sent the
Portuguese royal family fleeing across the Atlantic in 1808, the

Portuguese monarchy remained deeply Francophile.
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French artisans soon arrived to design their palaces,
landscape public gardens and clothe the royal wives and mistresses.
As soon as Napoleon abdicated in June 1815, Dom Joao VI invited
the French Artistic Mission to setup aschool of arts and artisanship,
with painter Jean-Baptiste Debret among its members.

Iron balconies, elegant tearooms and top hats sprouted
everywhere and enterprising young Frenchwomen arrived to
take over the high-level sex trade. Contemporary accounts paint
mid-century Rio as a riot of sexual commerce and transgression -
Catholic priests with large families, brothels disguised as finishing
schools, boudoirs in the back of bars, rooms by the hour at boarding
houses with French names such as Champs-Elysees, Chappelle and
Bordeaux. Right at the top of the scale, to be seen glittering from
theatre balconies, reigned the celebrated French actresses and
singers (CASTRO, 2004; SOARES, 1988; SILVA, 2012).

With an emperor and court, pomp and luxury, the city was in
boom, the population quintupling from c.50,000 at the beginning of
the century to 266,466 in 1849. Rio liked to think of itself as Paris in
the tropics. This would have been apt had it not been for slavery, an
issue that the politically-aware Manet must have followed during the
debates leading to abolition in the French colonies the previous year.

Slavery had been banned in France itself since the sixteenth century.
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‘All the blacks are slaves’, he wrote, ‘all these unfortunates
have a brutal air; the power the whites have over them is
extraordinary’ (MANET, 1928, p. 52). He was roughly accurate:
the 1849 census counted slaves at 44.5% of the overall population,
with 4.5%, a small but growing number, being freed blacks living
in the incipient shanties.

Nevertheless, Manet admitted, ‘for any European even a
little artistically-inclined, Rio, although rather ugly, offers un
cachet tout particulier’. (MANET, 1928, p.58)

Many of his descriptions concern Rio women,

The mulatas, in truth, are nearly all beautiful ... As for the Brazilian
women, they are generally very pretty; they have magnificent black eyes
and hair ...but they do not deserve the reputation for frivolity that they
have in France; there is nothing so prudish or so stupid as a Brasilienne.
(Ibidem, p.58)

N IMAGE 7. He was struck by the ingenious style of female slaves. “They
Edouard Manet, Olympia, 1863. do themselves up very well. Some wear turbans, others arrange
Oil on Canvas, . . o .
1305 x 191.0 cm. their curly hair very artistically and they nearly all wear skirts
Musée d'Qrsay, Paris. with monstrous flounces.’

Indeed, exactly as Olympia’s black maid.
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It turned out there was an original copy of Antonio Bento’s
Manet no Brasil in Essex University library. Bento (1902-1988) was
the preeminent critic of his day. His connections were not with
USP but with Rio where he studied law after a childhood on the
family's fazenda in Rio Grande do Norte.

He championed Impressionism, abstract art and the
Brazilian portrayers of everyday life, Candido Portinari and Cicero
Dias. A cultural grandee in later life, he helped found Rio’s Modern
Art Museum and the Brazilian Critics Association (ABCA), judged
at international Biennales and sat on numerous committees.

In 1949, on the 100™ anniversary of Manet’s journey to
Rio, France sent Brazil The New French Painting and Its Masters
(From Manet to Today), exhibited in Rio’s Ministry of Education
and Health building. The ministry’s Documentation Service
commissioned Bento's book. ‘Having recorded the intensity of
Brazilian light on his supersensitive retina, Manet was above all
the first contemporary painter to [...] use large areas of simple,

pure colour, wrote Bento.?
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Bento was a regular visitor to Paris and his book is
impeccably sourced. He distinguishes clearly between reportage
and his reflections. He also translated all Manet’s letters from
Rio into Portuguese and included both versions in the text.
Nevertheless, he is ignored by international scholars and within
Brazil has been criticised for 'appropriation of foreign art' (REIS,
2008, p. 220). He didn’t notice the tropical details in The Picnic
but was viscerally certain Olympia stemmed from Rio memories.

For Bento, Olympia’s maid recalled the character, ‘so well
known from the times of our great grandmothers - the black
woman who delighted in being the accomplice of difficult or
persecuted loves.”

He describes Laure, the nanny who was Manet’s model
for the maid, as a “perfect baiana’. Had Zola been familiar with
Brazilian iconography, I have no doubt he would have agreed.

A tiny minority of other scholars suggest a Rio origin
for Olympia, notably Yale professor George Heard Hamilton in
1954 (HAMILTON, 1954, p. 78) and the late Manet connoisseur,
Francoise Cachin, who organised Manet’s 1983 Centenary
exhibition and became Musée d’ Orsay Director in 1986.

‘Never has a woman’s nakedness been so covered with

commentary; except for the Mona Lisa, never has paint been
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varnished with so many layers of literature, never has a painting
so tempted the gluttony of the art historian,” wrote Cachin in
the 1983 exhibition catalogue (CACHIN; MOFFET; WILSON-
BAREAU, 1983, p. 176).

After leaving the d’'Orsay in 1994, Cachin wrote a short
Manet guide in which she said, ‘the black-skinned servant in his
1863 painting Olympia is perhaps reminiscent of a sight in Rio that
struck him deeply’ (CACHIN, 1995, p. 16).

Hamilton and Cachin were heavy-weights, yet their
views on Olympia met the same fate as Bento's - no-one in the
art establishment, it seems, wanted a Brazil source for Manet’s
famous nude. The d'Orsay website today says Manet referenced
orientalist images by Titian, Goya and Ingres to depict ‘the cold
and prosaic reality of a truly contemporary subject™.

Olympia’s identity as Parisian prostitute is so enshrined
by art history that it takes an effort of will to remember that this
categorisation has never been more than an assumption. You
can see why - Olympia appears wholly contemporary. She has
‘presentness’, as Manet’s friend, writer Charles Baudelaire, was
fond of saying.

As far as we know, Manet left nothing written and never

publicly explained who Olympia was. His sole recorded comment
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comes via Antonin Proust, recalled from a lunch together some
30 years earlier when Manet was venting his fury at the critic who
described Olympia as ‘firing a shot to attract attention’ (PROUST,
1013, p. 201).

T render the things that I see, as simply as possible,
protested Manet. ‘Take Olympia, could anything be more naive?
There are harsh parts (duretés), I'm told. They were there. I saw
them. I put down what I saw’.

Such vehemence - he was THERE. This was something
experienced rather than a studio model. Were the duretés the girl’s

youth or slavery?

Olympia reclines in a burgundy-painted room off the
Musée d’'Orsay’s ground- floor concourse. Her golden skin glows;
the maid’s manner is gentle and intimate, recalling Juliet’s maid
in Shakespeare.

The composition and the maid’s skin colour certainly

echo Orientalist works. Paper-wrapped florist’s flowers, though,
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B |VIAGE 8.

Jean-Baptiste Debret,

Black woman selling cashew
fruits, 1827. Watercolor,
15.7x21.6 cm

do not. And instead of eastern silks, Olympia’s servant wears an
outfit typical of an 1849 Brazilian slave - voluminous fine cotton
or muslin dress, a gathered under-blouse and a cloth wound
into a turban, as can be seen in numerous paintings by fellow
Frenchman Jean-Baptiste Debret, the greatest portrayer of 19*

century Rio. Olympia’s embroidered mules, boudoir-wear in

France, were daywear for Brazilians.

Manet's ‘Coup de Téte": The Secrets Hidden in Plain Sight

Moyra Anne Ashford

& ARS-N40-ANO18



Victorine Meurent, Manet’s favourite model at the time,
modelled for both The Picnic and Olympia, with starkly different
results. Victorine had green-grey eyes, pale skin, red-brown hair
and sandy eyelashes and brows, but is plumply pink in The Picnic;
mignon with tanned skin and black eyes in Olympia.

Two red chalk preparatory drawings for Olympia survive.
In one, Manet left the face totally blank. In the second, squared for
transference, the facial features are very faint, which Francoise
Cachin interpreted as reserving the face for a personal memory’
(CACHIN; MOFFET; WILSON-BAREAU, 1983)

Over the years, writers have come up with the most varied
explanations for the maid: that she represents primitive sexuality,
a comment on colonialism, an emblem of lesbian desire and,
even, Manet's alter ego.

That was never Manet's style. In person he was a
sophisticated member of the upper classes: urbane, witty, charming
and discreet. But fellow artists describe his work as truth-seeking,
even naive. He painted what had meaning for him, and if anything
was expressed subliminally, it was his feelings towards the subject,
asis clearin the many impassioned portrayals of Berthe Morisot. As
Bento wrote, Ttis more logical, human and natural that the painter

was inspired by memories and images of life in Rio.”
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Surely it is worth trusting Manet. For his principal figures,
he worked from models. If he was painting a Spanish dancer, a
Roman soldier or a fisherman, the model posed in the appropriate
costume. As Zola described it, ‘Tt was necessary that the subject
should pose, and then he could attack it as a copyist, without any
tricks, without any recipe’. Had Manet wanted a harem slave,
he would certainly have dressed model Laure as such. Equally
for a contemporary Parisian maid: maids in brothels wore high-
necked dresses and aprons just as maids elsewhere. But he didn't,
he dressed her as a Brazilian slave.

A neglected clue to Olympia’s identity is the 50-line
poem, "Olympia, The Young Girl of the Isles" written in 1864
by Manet’s friend, Zacharie Astruc (1833-1907), the year Manet
was painting his portrait. Besides his prolificjournalism, Astruc
was a painter, sculptor, musician, composer, novelist, poet and
playwright and had been the first to praise Manet’s work in
print, some three years before Zola, in a daily newsletter for
the 1863 Salons. Astruc wrote that The Picnic stood out from
pictures that attracted for their skill ('material practice’) because

‘it imposes only his own living voice. It is the soul that strikes’
(ASTRUC, 1863).
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Manet chose the first stanza (below) of Astruc’s poem
(ASTRUC, 1908)° for Olympia’s 1865 catalogue listing and, by some

accounts, also affixed it to the painting:

Tired of dreaming, Olympia wakes;

Spring enters in the arms of a gentle black messenger;
She is the slave; like the amorous night;

She comes to flower the day, delicious to see;

The august young girl, ardour in abeyance?.

In the voice of Olympia’s lover, the remaining nine verses
recount an evening, night and morning that started with mutual
bathing and ended with the bouquet. The 1865 critics jeered at the
last line - fancy calling a prostitute ‘august’.

As Manet chose to include it, the stanza should surely be
taken seriously. Yet art historians brusquely dismiss it: ‘tedious’
(REFF, 1977), ‘insipid’ (CACHIN, 1983), ‘dreadful’ (FRIED, 1996),
‘ill-advised’ (BROMBERT, 1997).

What other branch of history rejects evidence on the
grounds of taste?

‘It was intended to explain the subject but, perhaps with
reason, was judged to be thoroughly incomprehensible’, wrote

the Paris newspaper L'Univers Illustre in 1890.
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However, it makes perfect sense in the context of 1849.
Manet spent three nights on Paqueta Island in the depths of
Guanabara Bay, hinting in a letter to his cousin that a significant
event took place there.

The black woman is always ‘slave’ and once, ‘the loving
negress, maternal goodness that anticipates your desires’.

‘Where else would Manet see black slaves if not Rio?’ Bento
had asked?®.

There are ‘lazy, lulling seas’, ‘palm trees against the azures’
and a voyage: ‘the tide that carried me’. Olympia’s physical
description tallies with the painting: ‘superb indolence’, ‘this
languishing infanta’, ‘your tranquil eyes’, ‘your slender forms’,
‘mouth on fire’, including an eastern allusion: “Where do you get
these airs of slave, of sultana?’.

Guileless, Olympia was content with ‘music, a mirror,
the fan, a shawl’. She says prayers ‘to protect hearts’ and sings ‘a
joyful song’. She is thrice referred to as a ‘virgin'. No wonder it
confused everyone. The possibility that this girl was at ease with
her nakedness does not figure in the literature.

Paradoxically, the phrase that best indicates that the poem

could only have come from Manet’s recounting is where Astruc
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I IMAGES 9 AND 10.

Paqueta in c. 1880 and today,
respectively.

got the wrong end of the stick: ‘the marbles scattered in the
beautiful gardens’.

Paqueta has a distinctive outcrop of large, rounded granite
boulderstumbling down aforested incline and outinto the waters.
Manet said ‘stones’, Astruc imagined ‘marbles’.

Manet added the typically Parisian black cat after
completing Olympia. Remnants of rubbed paint can be seen
around its legs, suggesting it was painted over an earlier image.
Being a French emblem of prostitution (chat is slang for vulva),
the cat left viewers in no doubt that this was a brothel scene.

What made Manet combine a cat signifying red-light Paris
with a stanza about a tropical island? A deliberate ambiguity?
To disguise his Brazilian memories? For the record, Brazilians
would hardly allow a cat, let alone a black one, up on the bed.

When Zola interviewed Manet in his studio in 1866, he
asked about the maid and the cat. Manet prevaricated, saying he
had needed dark areas for pictorial balance. At 26, Zola had just
published his first novel but was better known as a campaigning
journalist — famously he later defended the framed Jewish army
officer, Alfred Dreyfus, in his open letter, J'Acuse.

Zola’s text is the most detailed contemporaneous record

we have of Manet’s early work (ZOLA, 1867). From Zola’s words
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you can hazard a guess at his questions. Manet was forthcoming
on his painting philosophy and methods, such as creating an
image from ‘various components, taken perhaps from here and
there’. But one can presume that Manet dodged Zola’s questions
on meaning.

After describing Olympia’s colour contrasts, Zola asked,

‘What is all this saying? You don’t know much, and neither do 1.

I still have hopes of discovering the identity of Manet’s
Brazilian Olympia. The possible candidates range from a casual
liaison during carnival, a Rio prostitute, or even Madame
Lacarriere’s pretty, 13 year-old daughter.

Madame Lacarriere’s shop was located in Rua do Ouvidor
where French shop girls transformed into ‘cocottes’ after dark. In
the mid-1860’s, 17-year old Paul Gauguin (1848-1903), also a sailor,
was seduced in Rua do Ouvidor by the older Frenchwoman, Mme

Aimée, a renowned singer and courtesan.
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Interestingly, Gauguin was obsessed by Olympia. He
hung a copy in his Tahiti house and painted a faithful version
in oils, Olympia, d’Apres Manet (1891), which was bought by
Edgar Degas.

Recent Manet biographers largely dodge the sex question,
but earlier ones plunged right in with stereotypical scenarios. In
1928, without citing sources, Albert Flament wrote that Manet
was seduced at a masked carnival ball by ‘the mulata...the dance
hall queen.” (FLAMENT, 1928, p. 40).

In1962, HenriPerruchot described Manet’s ‘first experience
of love being embodied in the sable features of a Rio slave girl'.
That is possible - a densely populated shanty bordered the port -
but again, Perruchot offers no source (PERRUCHOT, 1962).

My guess is that being shy, determined and aesthetic,
Manet favoured a private encounter and that this occurred
on Paqueta Island. He spent three nights there the week after
carnival, apparently at the invitation of a second contact in Rio,
Manuel Ferreira Pinto, the Portuguese shipping agent for Havre
et Guadaloupe.

Manet’s letters about Paqueta contain untypical awkward

stretches. He gives different descriptions of his male companions
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in letters to his mother, brother and favourite cousin. Bento senses
this, writing that the purpose of the Paqueta trip was ‘farra’.

To his cousin, Manet underlined certain words, ‘Yesterday
I went with several older boys to an isle in the depths of the bay,
we greatly amused ourselves, the house where we stayed three
days was delicious and totally creole’ (MANET, 1928, p. 59)°.

Whatever the details, given that Manet was 17, a sailor and
spent nine weeks in 1949 Rio, the least likely scenario is his NOT

having a sexual encounter.

Back home, Manet’s father finally gave in to an artistic
career and Manet never resat the naval exam. Six months later,
Manet and his friend Antonin Proust enrolled at the studio of
Thomas Couture, a respected academic painter. Manet soon
became the star pupil but came into conflict with Couture’s
traditional teaching, once walking out in protest at the classical

pose struck by a male model.

Manet's ‘Coup de Téte": The Secrets Hidden in Plain Sight

Moyra Anne Ashford

)

C1 ARS-N40-ANO18



Nevertheless, he stayed for nearly six years before setting
up his own studio. He took on portrait commissions and painted
his family and street scenes, developing an emphatic style that
heightened the presence of his subjects. In 1861, the official Paris
Salon jury selected two of his portraits - one of his parents and
one of a Spanish singer™.

The next Salon would be in 1863 and Manet was painting
The Picnic, his largest canvas to date, with that in mind.

Shortly after Manet started work on The Picnic, his father
died. As Manet’s 1861 portrait of his parents shows, for the
previous five years a stroke and tertiary syphilis had left Auguste
Manet virtually immobile and deprived of speech, a sad husk
of the Justice Ministry official, Court judge and controlling
paterfamilias.

Distressed by his father’s ailing and pain-wracked death,
Manet spent long hours at the studio (MORISOT, 1987). Grief
can set off vivid dreams, flashbacks and even spells of psychosis,
opening a gateway to the unconscious. Besides The Picnic, several
other 1861-65 paintings are strange and other-worldly, full of
intimate metaphors.

Music in the Tuileries Garden (1862) shows an outdoors

crowd, peopled by family, friends, soldiers and some blurred

Manet's ‘Coup de Téte": The Secrets Hidden in Plain Sight

Moyra Anne Ashford

)

C1 ARS-N40-ANO18



masks. The eerie Fishing (1862-3) appears to be an allegory of
Manet’s relationship with his soon-to-be wife, Suzanne, and their
illegitimate 11 year-old son, Leon, within a Rubens-like landscape.
The Surprised Nymph (1861), often cited as forerunner to The
Picnic, has a looped snake, black snails and threatening shadows
in sea and sky. Suzanne modelled as Nympth, and it may have been
her modesty that prevented that picture from achieving the result
attained in The Picnic.

Manet’s only major religious works also come from this
period: Jesus Mocked by the Soldiers (1864) and Christ with Angels
(1865), both depicting a Christ in pain and abandoned. The
figures recall baroque Catholic statuary, which Manet would
have seen in churches in France, Spain and Rio.

As the years went on, Manet’s style softened and his
subjects became more objective and everyday. The intensity of
the early 1860’s was not to be repeated, except perhaps in his
very last oil painting, The Bar at Folies Bergere (1882).

The Musée d’Orsay says that The Picnic was Manet’s
‘tribute to Europe’s artistic heritage’, pointing out echoes of two
Renaissance works: The Pastoral Concert by Titian (attributed to

Giorgione in Manet’s time) and an engraving by Marcantonio
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Raimondi®. Indeed, Manet had told Antonin Proust that he
wanted to ‘remake’ The Pastoral Concert, ‘in alighter atmosphere’
(PROUST, 1913, p. 42).

Manet may have borrowed poses, butitis unlikely that his
purpose was to pay tribute. According to Zolain 1867, Manet had
resolved ‘to forget everything he had learned in museums and
not to resort to advice he had been given, nor to all the paintings
he had seen’ (ZOLA, 1867).

Zola summarises The Picnic thus, ‘In the end, it is a vast
outdoor ensemble, this corner of nature rendered with perfect
simplicity, all this admirable page on which an artist has placed
the particular and rare elements that are within him’.

In 2001, the US art historian Nancy Locke was the first
to note how Manet created ‘hybrid’ portraits in several 1861-3
paintings, blending his mother’s features into figures modelled
by Victorine Meurent (LOCKE, 2001, p.104).

Locke’s hybridisation theory can be applied to The Picnic.
Manet’s studiomodels werered-haired Victorine Meurent for the
nude bather, Ferdinand Leenhoff, Suzanne’s sculptor brother,
for the left-hand man, and Manet’s two brothers modelling
alternately for the right-hand. In the Courtauld study, they are
all identifiably themselves.
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For the definitive Picnic, Meurent gains brown hair and
several pounds in weight, looking more like Suzanne. The left-
hand man gets a fuller mouth, like Manet and Suzanne’s son
Leon. Both men wear white-ish trousers and this may signal
Manet’s own ‘hybrid’ presence: pale coloured trousers were
unusual in 1863 Paris but were Manet’s hallmark attire.

‘He was invariably dressed in a jacket or waisted coat,
trousers of a light colour’, wrote Antonin Proust (1913, p. 44).

The right hand man, with his cane and magistrate’s hat,
pointing imperiously, appears to incorporate Auguste Manet.
The bather’s distinctive broad cheekbones and centre-parted,
wavy hair are exactly those of Manet’s mother.

The Picnic was Manet's "This Is Me": a taking of account
of himself and his close family, in Renaissance poses within
a remembered Rio forest. Tropical wildlife and classical
references were ingredients, but not the whole. For Zola, this
was the ‘admirable page’, where Manet placed his inner self.
Locke added the underlying tensions of the Freudian 'family
romance', a concept involving 'desire, propriety, repression,
and transgression within the family'. (LOCKE, 2001, p. 44).

Just as Zola had, pre-Freud, and Locke did this century,

in 1983, in one of his final writings, the unjustly criticised
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Antonio Bento highlighted the power of the unconscious, ‘One
knows that, in all the arts, the role of the unconscious is greater
than that of the conscious and of reason,” he wrote. (BENTO,
1983, p. 183)™

‘Manet was the first painter to paint through his own
instincts’, said Matisse. Picasso was so obsessed by The Picnic
that he painted 27 versions of it, along with numerous drawings
and prints.

Manet’soriginal title for The Picnic at the Salon des Refusés
in 1863 was Le Bain - The Bath, or The Bathing.

In his 1922 study of 1850’s Brazilian social life, Gilberto
Freyre wrote, ‘Rich and poor took a sheer delight in bathing’.
He cited a U.S. traveller’s astonishment at seeing ‘a number of
persons of both sexes and all ages, bathing indiscriminately
together in the waters of the river, in a state of entire nudity’
(FREYRE, 1922, p. 626). It is easy to envision delighted young
cadets stumbling upon a naked woman calmly drying herself in
the sun.

In a studio notebook found after his death, Manet had
logged The Picnic as ‘La Partie Carrée’, a‘squared meeting’, often

used to imply a foursome with partner swapping.
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For accuracy’s sake, it might now have a fourth baptism:

LE DEJEUNER DANS LA FORET ATLANTIQUE.
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NOTAS

1. Translations from other idioms were provided by the author of this text, except when
otherwise stated.

2. ‘Tendo gravado em sua retina supersensivel a intensidade da luz brasileira, Manet
foi sobretudo o primeiro pintor contemporaneo a [...] recorrer diretamente as grandes

chapadas de cores simples e puras’.

3. ’[...] da alcoviteira solicita tdo conhecida dos tempos dos nossos bisavds, da negra
que tanto gostava de tornar-se cuamplice de amores dificeis ou perseguidos.’

4. See http://www.musee-orsay.

o

5. ""Mais légico, humano e natural teria sido que o pintor se inspirasse em recordacgoes
e imagens da vida do Rio.”

6. A posthumous edition of his poetry containing the full ten verses of ‘La Fille des iles’,
with some small changes to the original words.

7."Quand, lasse de songer, Olympia s'éveille/ Le printemps entre au bras du doux messager
noir;/ C'estl'esclave, a la nuitamoureuse pareille, / Qui vient fleurir le jour délicieux a voir;
/ Lauguste jeune fille en qui la flamme veille".

8. ‘Onde vira Manet escravas pretas se nao no Rio?

9. Letter of 26 February, Manet says that he now has two correspondents, one of them
recent.

10. Portrait of M. and Mme Manet (1861) and The Spanish Singer(1861).

11. See http://www.musee-orsay.

12. “Até mesmo pelo fato de saber-se que o papel do inconsciente é maior do que o
do consciente e da razao, em todas as artes.”
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RESUMEN

Ese articulo discute la escritura intima del pintor catalan Joan Pong (1927-1984) a fin
de delinear parte de su historia en Brasil, cuyo transito por el medio artistico-cultural
brasilefio se fijo en una narrativa cristalizada en dos vias: en su produccidn pictorica,
en su diarioy correspondencia, cultivados en su estancia paulistana y en su retorno a
Catalufia. Para pensar su naturaleza hibrida, configurada entre el mundo de “yo” y el
de los otros, el analisis explorara archivos personales del pintor y de sus exalumnos
brasilefios a través de una escritura de fondo ensayistico, con el intuito de excavar
las posibilidades de tanteo hacia larecuperacion de un pasado reordenado y recriado

por una mano que pinta y escribe.

PALABRAS CLAVE Joan Pong y Brasil; vanguardias brasilefia y espafiola; relaciones interartisticas

RESUMO

Este artigo discute a escrita pessoal do pintor cataldo Joan
Pong (1927-1984), a fim de delinear parte de sua histéria no
Brasil, cujo transito pelo meio artistico-cultural brasileiro
foi fixado em uma narrativa cristalizada em duas vias: sua
producdo pictérica e seu diario e suas correspondéncias,
cultivados durante sua estadia paulistana e no retorno a
Catalunha. Para pensar sua natureza hibrida, configurada
entre o mundo do “eu” e aquele dos outros, a analise ira
explorar os arquivos pessoais do pintor e de seus ex-alunos
brasileiros por meio de uma escrita de fundo ensaistico, com
o0 intuito de escavar as possibilidades de se aproximar da
recuperacdo de um passado reordenado e recriado por uma
mao que pinta e escreve.

PALAVRAS-CHAVE Joan Pong e Brasil; vanguardas brasileira

e espanhola; relagdes interartisticas

ABSTRACT

This article discusses the intimate writing of the Catalan
painter Joan Pong (1927-1984) to delineate part of his history
in Brazil, whose transit through the Brazilian cultural-artistic
environment was set in a narrative crystallized in two ways:
in his pictorial production, in his diary and correspondence,
cultivated during his stay in Sdo Paulo and on his return to
Catalonia. To scrutinize its hybrid nature, configured between
the world of “I” and that of others, the analysis will explore
personal archives of the painter and his Brazilian former
students through an essay type of writing, with the aim of
delving into the possibilities of approaching the recovery of
a rearranged and recreated past by a hand that paints and
writes.

KEYWORDS

Joan Pong and Brazil; Brazilian and Spanish
Avant-garde; Inter-artistic Relations
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Entre 10 y 29 de junio de 1960, el pintor catalan Joan
Pong, uno de los renovadores de las vanguardias artisticas en la
posguerra civil espafiola, empieza, por primera vez, a escribir
un diario. Sus veintiun fragmentos, que llevan el titulo Diario
de Sao Paulo, plasman en estado bruto y primerizo momentos de
intensa produccion pictdrica, recuperan relaciones personales
atormentadas y configuran parcialmente el panorama de sus
ultimos afios en tierras brasilefias (1960-1962), cuya trayectoria
animica y profesional encarné una mezcla explosiva de triunfo y
reconocimiento intermitentes, excesos fisicos y verbales, ademas
de transitos geograficos y culturales prodigos.

A fin de comprender el impulso que lleva Pong a principiar
su escritura intima, hace falta recuperar, aunque de forma
brevisima, su itinerario brasilefio a partir de 1953, cuando, tras
haber dejado hacia atras una Espafia bajo la dictadura franquista,
el pintor aporta en suelo nacional.

A los tres anos de estancia en Brasil, Pon¢ se encontraba
totalmente a gusto en la vida cotidiana y cultural de Sao Paulo: en

1953 expusiera en la II Bienal de Sao Paulo, e, individualmente,
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en el Museo de Arte Moderna de Sao Paulo (MAM), con su Suite
Toros', cuya presentacion se transformo en un éxito de critica y
ventas. Gracias a dicho triunfo, pudo realizar un deseo: se fue a
vivir a la “selva” con su familia, es decir, se mudd a Ribeirdo Pires,
un pueblo cercano a la capital paulista, que en los afios cincuenta
exhibiaun area de pujante Mata Atlanticay le resultaba fascinante
al artista catalan.

Alli, produjo diversas series y las expuso en suretorno a Sao
Paulo en una segunda individual en el MAM y en la muestra “50
anos de Paisagem Brasileira”, en 1956. En ese mismo afio, Pon¢
diversifica su perspectiva artistica al colaborar con los artistas
Livio Abramo y Flavio de Carvalho en espectaculos de danza de la
coredgrafa polaca Yanka Rudzka.

En medio a esos transitos geograficos y artisticos, pasa a
vivir en el barrio Bela Vista, en la region central de Sao Paulo,
donde empieza a acariciar laidea de armar un taller/escuela, como
una manera de compartir sus opiniones sobre arte y como una
forma de esquivarse al acoso de marchands y de coleccionadores

particulares:

Me dedico a la ensefianza, como medio mas apropiado para mantener

mi libertad creadora, al margen de marchands, galerias y otras
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calamidades, que verifico van destruyendo paulatinamente incluso a los
mas resistentes. (PONC, 2009, p. 187)

Eltaller/escuela, bautizado L’espai (el espacio, en catalan), se
ubicaba en el ultimo piso de un edificionombrado Navio Negrero?,
que marcaba la frontera entre el barrio Bela Vista, habitado por
paulistanos considerados de clase media alta y el Bixiga, barrio
pobre, que se configuré en su origen como un reducto para
exesclavos y que en los afios cincuenta estaba ocupado por negros
e inmigrantes predominantemente italianos.

Desde los ventanales de esa especie de “galpon” se podia
vislumbrar un horizonte amplio, puesto que la verticalizacién
espacial aun no habia tomado la region, concediéndole a Pong
y a sus alumnos una vista privilegiada de una ciudad gris, pero
salpicada de puntos verdes.

De 1956, cuando inaugura el taller, a 1962, cuando se va de
Brasil, Pon¢ compartid sutiempo con susalumnos, que provenian,
en sumayoria, delanatadela coloniajudia de Sao Paulo, coincidi6
con diversos artistas de distintos origenes y con grupos de negros
del Bixiga, en especial con los vecindarios del Navio Negreiro.
De esa convivencia brota una intensa produccién, reflejo de su

circulacién por esos universos culturales y religiosos.
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En la escuela, no hay distincion profesor-alumno; somos hermanos, soy
un hermano que ha visitado un magico lugar llamado creacién y cuenta

sus experiencias. Mi amor a los demas nunca fue tan intenso. (PONC,

20009, p. 187)

Pese a la intensidad de las experiencias de ese periodo, a los
cuatro afios de taller, lasrelaciones fraternales y laborales de Pong
empiezan a deteriorarse, a punto de que en 1960, fecha dedicada
al Diario de Sdo Paulo, el pintor se encuentra en crisis: por un
lado, todo el reconocimiento conquistado con las exposiciones en
distintos museos y las colaboraciones con diversos artistas ya no
son suficientes para calmar su temperamento inquieto y el artista
pasa a rebelarse en contra a los mecanismos institucionales y
privados de fomento al arte y, por otro, el dialogo fluido con sus
alumnos va desvaneciéndose y transformandose en embates de
concepciones de vida y de arte frente al mundo. Como desahogo a
esasituacion-limite, Pon¢recurreal diariocomoformadeexpresar
sus desasosiegos y de reflexionar sobre su pasado-presente y su
entorno.

Al recurrir sus paginas, advertimos que ese registro,
considerado en un primer momento como una forma de discurso

intimo porexcelencia, se convierte enun espacio dereflexion sobre
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su arte, sobre su entorno cultural y sobre la condicion humana
frente a enfrentamientos desastrosos, de esa manera, la palabra
surge marcada por una libertad e irregularidad de escritura, en
que hablar de si, equivale, necesariamente, hablar del otro, puesto
que en su recorrido contemplativo, el espacio de la intimidad va

mezclandose al ambito colectivo.

10-VI-60

En el mar

(...) Somos olas en un mar, o navio es mi atelier. El flota, flota sobre
este mar de almas que se agitan constantemente, que se funden, se
destruyen, se comprenden y se ignora, quieren permanecer, pero solo
el mar permanece (...) Antes vivia en la superficie, pero sé ahora que lo
que mantiene minavio no es lo que se ve sino lo que existe (...) no es Nada
y lo es todo (...) Cuando mi brujula se desorienta, vientos me conducen.
Recuerdo de qué puerto sali, uno como todos los puertos. Sé que debo
llegar y entregar el navio; cuando, lo ignoro. Un dia sabré que debo
entregarlo todo. Mi misién estard realizada, el navio es fragil, el mar
inmenso, espero no desaparecer en él (...) Mi navio es nuevo, no debo

pensar en su fin sino en su ruta al norte, siempre para el Norte. (PONC,

2009, p. 41)

El ejercicio de escritura, que actia como un efecto

terapéutico, en el cual las divagaciones ganan contornos de
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cavilaciones discontinuas, ubica el sujeto del diario en el centro de
un flujo presente-pasado-futuro conformado por metaforas que
indagan obsesivamente sobre transitos y permanencias marcadas

por la fragilidad.

11-VI-60

En el mar

Tiempo indeciso, confuso. Sé que piensan que el mar es una ciudad, y las
almas, gente, y mi navio un atelier, y mi espiritu, un pintor. jIgnorantes!
Ahora tienen miedo de la energia. Las olas se tornaron tan altas que
temen que el calor las vaporice, temen que el Sol seque el mar (...) Apenas
anoto por deber en mi diario de a bordo el estado del mar. Asi aprendi
de otros navegantes, asi me dijeron que debia hacer, llevar un diario de
a bordo para materializar el tiempo, asi como pintando materializo mi

alma. (PONC, 2009, pp. 41-42)

Elaborado de forma fragmentaria, la composicién escueta
contradice lo que pudiera trasparecer el ansia, para cristalizarse
en fracturas que exhiben en si una suficiencia de significado,
revelando en lo fragmentario una forma iddnea para pensar
acerca de posiciones éticas y estéticas de una intimidad convulsa.

En su enunciacion discontinua, el diario nos expone la

autofiguracion de un narrador que oscila entre su deseo de fijar
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raices en su taller-navio y la inconstancia animica e intelectual
con la cual se depara. Ubicados en esa franja intermedia, la letra
y la imagen poncianas desdoblan dos grandes cuestiones: en el
ambito discursivo, las interferencias del portugués crean una zona
lingiiisticagris, hibrida, que revelan el compromiso del pintor con
la lengua local y su espacio circundante. Sdo Paulo se transforma
no solo en el lugar que habita, sino en su espacio de producciéon
de la vida, ya en la esfera artistica, se encuentra una producciéon
febril, que, aliada a la escritura, intenta materializar el momento
vivido y sumundo interior sacudido*. A partir de esa espiral, letra
e imagen conforman una unidad en los afios del diario.
Imposibles de separarse, esas dos formas de conocimiento
de si y del otro se centran en un fecundo periodo de creacion
artistica en que Pon¢ empieza a esbozar el cuadro Terrats (1960-
1964), finaliza la Suite Cabezas (1958-1961)° e inicia la serie Cabezas
Cldsicas (1960-1962). Todas esas obras, con sus peculiaridades,
condensan la vida de Pong en Bixiga y plasman su lectura de los
universos de lo judio y de lo negro en Brasil, ademas de convergir
para la figuracion de un narrador que no abdica de su papel de
mentor y de creador como forma de mantener la sanidad.
Porlotanto, comprenderese primerizoejerciciodeescritura

intima significa pensarlo junto a su produccion pictdrica, ya que
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ambos actian como norte para rastrear las sefias de identidad de

Pong en Brasil a través de su escritura y de su pintura.

12-VI-60
Atardecer. La luz desaparece, todo se sumerge en extrafia calma. El
horizonte no existe, mary cielo son la misma cosa, parecen ambas en un

mismo plano- El navio apenas se movimenta (PONC, 2009, p.42).

21-VI-60

Estos dias he trabajado con tierras y rojos, poniéndome en contacto con
la tierra y la sangre. Mis manos llenas de estos colores me despertaban
instintos bestiales. Tuve deseos de identificarme plenamente con ellas
y actuar.

En este navio, los suboficiales quieren siempre rebelarse a causa de su
ignorancia y mala formacion. El primer objetivo soy yo pero acontece
que siempre hasta ahora encontré el medio de oponerles unos a otros
consiguiendo asi desaparecer. En mi cabine nadie entra y mi trabajo es
oculto a todos, tinica forma de que no consigan destruirme.

(Ibidem, p.46)

En el lapso de pocos dias, algunas imagenes nos ubican en
la conjuncidén escritura-pintura, de la cual veniamos hablando:
por un lado, esta la disposicion del navio moviéndose sutilmente,
cuyo perfil evoca sentidos que se encuentran y se completan en los

bordes del diario; por otro, la escritura recupera el proceso creador
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I FIGURA 1.

Joan Pong, Terrats (detalle),
1960-1964. Oleo sobre tela,

16 x 80 cm. Coleccion Particular.
© Herederos Joan Pong.
VEGAP, Barcelona.

del narrador y los rastros de un convivio inestable, causado,

en gran parte, por la negativa de Pong en revelar a sus alumnos
y a diversos marchands su obra. Embates, negativas, nociones
de formacidn, de ignorancia y el contacto con elementos casi
primitivos se inmiscuyen en ese navio metaférico, clavado en el
espaciomuy concreto de laSaoPaulodelosafossesenta: sintesis
del progreso material, marcado por la explosién de motores,
rascacielos en el horizonte y de una ldgica asfixiante que afecta
al arte, al artista y convierte el supuesto reconocimiento del
otro en compromiso con intereses que penetran por todos los
lados del navio.

Ademas, ambos pasajes rescatan la impresion que
tenian el pintor y sus alumnos del taller: ahincado entre dos
planos geograficos y animicos, Bela Vista y Bixiga, todos que
por alli pasaban, comentaban la sensacion de estar flotando

en el espacio. Esa impresion diafana esta recuperada en tema
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B FIGURA 2.
Joan Pong, Terrats, 1960-
1964. Oleo sobre tela, 16 x 80
cm. Coleccion Particular. ©
Herederos Joan Pong. VEGAP,
Barcelona.

I FIGURA 3.
Joan Pong, Suite Cabezas,
1958-1959. Lapiz y tinta

china sobre papel, 50 x 70

cm. Coleccion particular. ©
Herederos Joan Pong. VEGAP,
Barcelona.

y forma en su cuadro Terrats (1960-1964), cuya mencion a los
colores utilizados en la obra se suma a la corporeidad de las
reminiscencias de Pong, que la empezara en Sao Paulo y la
terminara en su regreso a Catalufia®.

La obra diminuta, que le costd 54 sesiones a Pong, se
configura como un gran ejemplo del proceso de creacion y de
interpretacion de un pasado reciente. En ella, el trabajo de la
memoria restablece al observador una imagen que conjuga la
doble operacidon entre la experiencia de lo vivido y de lo recordado,

en que imaginacion y evocacion se funden en el diario brasilefio y

en la pintura.

=
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B FIGURA 4.

Joan Pong, Suite Cabezas
(detalle), 1958-1959.

Lapiz y tinta china sobre papel,
50 x 70 cm. Coleccion particular.
© Herederos Joan Pong.
VEGAP, Barcelona.

10-V-1960.

10-1V-1964

Veladura en el fondo azul ceruleum con cobalto (domina ceruleum) en
la parte inferior, y dominando cobalto en la superior. Primero dar una
veladura total, y segundo dar las luces. Construir con pincelada-materia
los rojos, trabajando encima con mas precision y delicadeza.

16-V-1964

No sé exactamente lo que hago pero creo que debo continuar. Trabajo
poco y con gran lentitud.

4-VIII-65

Con gran lentitud avanzamos, esto es lo importante. Paso la angustia que

me dominaba ayer. (PONC, 2009, pp. 94-95)

Claro esta que la fusiéon entre palabra e imagen no se
detiene con su partida de Brasil: Pong lleva consigo a Espafia no
solo el trabajo artistico elaborado entre dos continentes, sino que
también sigue escribiendo su diario, titulado en territorio catalan
Diario de artista. Unidas, esas escrituras conforman el transito
entre esos mundos: el brasilefio, el catalan, la pintura y la palabra.

Esapermanenciaentredospatrias, labrasilefiaylaespafiola,
se repite en la intransigencia del pintor en no mostrar sus obras,
lo que consideraba una accion de autoproteccion: durante su
estanciaen Brasil, Pon¢ trabajé muchisimo, pero, constantemente

ocultaba su obra a los demas, relegandola a una pequefia parte de

=
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amigos, artistas y alumnos. Al volver definitivamente a Catalufia
para tratarse de un cuadro de diabetes avanzado, le invitan a
exponer y él rechaza la posibilidad de exhibir las obras realizadas
en Brasil, redundando la conducta que cultivara del otro lado del
océano. En su correspondencia con la artista y exalumna Jeanete

Musatti, el pintor revela el motivo de su negativa:

Estou recevendo invitacées de toda parte para expor os meus trabalhos.
Parece como o mundo pressentise a intensa labor realizada nestes anos a
margem da corrup¢ao, da banalidade. Sou muito feliz verificando que a
pesardemeuserrosefraquezasvivonaverdade. Detodososoferecimentos
s0 aceito aqueles que me permitem expor o trabalho realizado até o ano
56, a data que marca a fronteira entre o Joan Pong e o Iohanan.

Como tinha trabalhado muito posso ainda fazer algumas exposi¢es com
as obras executadas entre 46 e 56. (MUSATTI, 1965:1)

En la carta?, Pong se refiere a la Suite Cabezas, fruto de sus
relaciones con los negros del Bixiga y de sus visitas frecuentes a
sinagogas en Sao Paulo, en donde pasa por una especie de bautismo,
del cual emerge “Iohanan”, su nueva identidad artistica vinculada
al mundo hebreo.

Elnombre asumido, grafica y animicamente, se encuentra

en las firmas de esa suite’. En ella, noventa y nueve figuras
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distintas entre si se unen a través de algunas invariables: la cabeza
inclinada, lamirada fijaen el vacio, laboca fuertemente delineada
y los sombreros puntiagudos.

Todas las cabezas se repiten en gesto ancestral y funden
innumeras posibilidades que se embarajan en sus referencias: la
boca entreabierta como un portal, lista para recibir el soplo de la
vida, que caracterizalaincorporaciondivina, el cucuruchoiconico
como una forma de verticalizacion o ascension en busqueda del
toque de la divinidad.

Aliada a esas referencias cultivadas en sus visitas a los
terreros de Umbanda y Candomblé en Bixiga, esta la identidad
judia asumida, cuyo acto repercute sus reflexiones sobre los dos
universos interpretados en laserie de cabezas, el judio y el negroen
el espacio brasilefio y dicha sombra perdura incluso en el retorno
a su pais, puesto que al no darles a conocer a sus compatriotas el
Pong que se descubriera y actuara en los trdpicos, el artista pone
en tela de juicio el lugar que quiere ocupar, como si quisiera, de
alguna manera, flotar entre esos dos mundos, a ejemplo de su
navio-taller.

Sus noventa y nueve cabezas diferentes recuperan
elementos de su colaboracion con Yanka Rudzka, traducen la

meditacion y la comprension de su vivencia en suelo brasilefio, ya
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que lo irrepetible de la serie se empareja a la experiencia singular
que presupuso el convivio de Pon¢ con la cultura negra y hebrea,
vivencia alzada al puesto de divisor de aguas en su arte.

Celoso de sus experiencias en Brasil, Pong sdlo revelara a la
criticay al publico espafiol esas obras tras su éxito en la VIII Bienal
de Sao Paulo, cuando reciba el premio en la categoria de mejor
dibujo por la Suite Pdjaros, producida a partir de la observacion de

la flora y la fauna brasilefias.

Aqui na Espanha (sem esquecer da importancia deste pais no mundo
inteiro; ou seja, a enumeravel que segue de perto as suas vicissitudes),
na Espanha, digo, a opinido publica estava ja muito inclinada a me
considerar o homem clave da minha geracao, faltando apenas um sucesso
de ressonancia internacional. O grande prémio conseguido em Sao Paulo
ha encaixado milagrosamente, como tudo na minha vida dentro desta
situagdo que me converte na figura do dia (Deus queira que esse dia
dure muitos anos) do homem que representa a forca que debe se opor a
corrupg¢ao. O mais importante critico do pais ha qualificado minha obra

como um dramatico apélo para retornar a seriedade. (MUSATTI, 1965:1)

La carta de Pon¢ a Jeanete revela algunas cuestiones
importantes para el pintor: el deseo de reconocimiento y el

rechazo a la mercantilizacion de su obra. De ahi que se pueda leer
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el premio de la bienal como el triunfo del hombre y del artista,
bajo una estética y una ética defendidas incansablemente a lo

largo de su carrera®.

16-VI-60

Nieva sobre el mar, y en mi sangre la nieve se derrite y escapa por mis ojos.
Estoytrabajandotenazmente, yprocuroenlapinturasabermiruta, sentir
que avanzo en alguna direccion, dar al mar un sentido. Procuro escapar
de los navios sin rumbo, de las olas sin forma [...] La tripulacién, como
siempre, con tendencia a vulgarizarse, a no comprender sus lugares, a
querer dirigir el navio sin el menor conocimiento [...] Los comprendo,
me enfurezco, amo, desanimo, levanto y grito: “vamos adelante”, sin

saber qué significa “adelante”. (PONC, 2009, p.44)

La busqueda por ese sentido, ese seguir adelante, se
materializa, fundamentalmente, en la Suite Cabezas, en que
coinciden la indagacién por un sentido de la vida y del hombre en
el mundo y a través de esa exploracion adviene, necesariamente,
preocupaciones de fondo mistico, esencial en la obra y en la
vida del pintor catalan. La absorcion de esos elementos exhibe,
igualmente, la lectura de Pong de su cotidiano, de su meditacion
sobre el paso por distintas religiones, interpretadas a través de su

conjunto pictdrico.
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27-VI-60

Acostado estuve mirando mis pinturas de los primeros cuatro ultimos
afios. Ellas son mis cartas de navegacion. Verifiqué que son muy
satisfactorias y que, sin duda, para muchos navegantes, significarian el
fin de un largo viaje. Para mi son el inicio porque navego solitario y debo
llegar donde nadie en esta época llegd. No me importa que me consideran
perdido por el simple hecho de no andar por mares saturados de pequefias
navegaciones, no me importa que digan que zozobré porque no ando
costeando. Mi navio es diferente, es para aprofundar hasta vislumbrar
horizontes nuevos, parallegar donde sélo llegan los que acreditan en algo
superior, y son capaces de olvidar el lugar de partida. Si, olvidé el lugar
de partida, pues s6lo me interesa adonde voy. Todo lo restante es cosa

superada, camino percorrido hacia la perfeccion. (PONC, 2009, pp. 48)

El diario ponciano, entendido como un locus de cavilacion,
en que se cuajan sus enfrentamientos con el entorno, con su obray
consigo mismo, se revela como un territorio de pequeias epifanias,
en el cual conviven la expresion del yo en distintos niveles; y esas
pequeinias iluminaciones, encarnadas en la escritura intima,
posibilitan al pintor trazar parte de su historia en Brasil. Aunque
de manera fragmentada y perfilada por metaforas, esa escritura
recompone unaindividualidad pegadaadistintosmodos de vida que

coexistian en lametropoli paulistana, unidas por larecuperacion de
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un pasado reordenado y recriado por una mano que pintay escribe
a fin de representar una extrema inquietud del ser, fijada entre lo
real y lo imaginado.

Para quien vivid con “el pincel en la mano” - desviando la
expresion con que Georges Gusdorf describe a Pascal (GUSDORE,
1991, p. 286) - no seria demasiado afirmar que “pintar era la vida” de
Pon¢y que el acto de escribir no se convirtié en un reflejo secundario,
en una mera transcripcion de la vida, sino en una “[...] transcripcion
de la vida misma, el sentido de la existencia” (Ibidem, 1991, p. 157).

Asi, los actos de razonar, pintar y escribir acompafiaron la
vida de Pong en Brasil (y, posteriormente, en Cataluiia) y dichas
acciones se constituyeron como intervenciones que actuaron a
favor del conocimiento de si, como un gesto de aquél que se instala
en un lugar de transito, que a su vez se constituye como espacio de
elaboracion de si mismo como otro en la escritura y en la pintura.
Son caligrafias marcadas por unainsaciable curiosidad por el otro,
por la cultura, lareligion, el hito y el paisaje y que actuaron como
elementos mediadores de que Pong dispuso y de que lanzé mano

para consagrar lo que vivid y penso.
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NOTAS

1. La suite presentaba el universo taurino por una via inusual, puesto que los toreros
casi no aparecen y el protagonismo del toro existe solo como figura presente en casi
todas las obras. En la serie, Pong le concede al animal un tratamiento ironico, ya que su
figura surge sin la potencia caracteristica de los embates en la arena. Ademas, los colores
utilizados reflejan un abandono del contorno verista: hay toros verdes, azules, amarillos,
al lado de marrones, negros y blancos. Se puede inferir que el tratamiento inusitado del
colorido exhibe una preocupacion por la captura de la forma y por el abandono de la
representacion realista, establecida, sobre todo, a partir de las propuestas de Cézanne.

2. La colaboracion tuvo como ndcleo aglutinador la figura de la coredgrafa polaca Yanka
Rudzka y se despleg6 en dos etapas: la primera en su contribucion con Yanka y la segunda
en la composicion de una suite titulada Cabezas (1958-61). La bailarina y coredgrafa
Yanka Rudzka (1919-2008) que llegara a Brasil en 1952, invitada por Pietro Maria Bardi, el
director del Museo de Arte de Sdo Paulo (MASP), para inaugurar el primer curso de danza
contemporénea, titulado “Danca expressiva”, inmediatamente acarre6 colaboraciones de
los mas variados artistas que estaban curiosos por absorber el concepto wagneriano de
“arte total”, difundido por la polaca. Esa concepcion interdisciplinaria de danza como arte
mdltiple llevo Yanka a un profundo estudio de la cultura brasilefa y de sus raices africanas
y dichas investigaciones se consolidaron en movimiento y gesto en sus propuestas de
espectaculos: “Danca expressiva” (1956), “Candomblé” (1957) y “Agua de Oxala” (1959).

3. El edificio, que hasta hoy resiste en el barrio de Bixiga, gracias a su conversion en
patrimonio historico; abrigaba en la época un conventillo muy famoso en aquel momento:
el Navio Negreiro. El nombre alude, claro esta, al poema de Castro Alves, en el cual el
poeta brasilefio canta los padecimientos de los negros traidos a Brasil como esclavos. El
navio negrero de los afios 1950 sintetizaba la condicion del negro en una Sao Paulo que
avanzaba a galope rumbo a una feroz industrializacion, que buscaba borrar el pasado
y cristalizar un presente/futuro de contornos centellantes. Eso equivalia a decir que el
barrio, hoy conocido como un local de inmigracion italiana, pero que en su origen era
habitado mayoritariamente por negros, empellaba, cada vez mas, la poblacion pobre y
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negra hacia la periferia 0 mantenia en condiciones precarias los que se aferraban en
permanecer alli.

4. Afinales de 1957, Pong pasa por una crisis relacionada al exceso de trabajo, un cuadro
de diabetes no tratado, noches de bohemia y una profunda discrepancia sobre conceptos
como arte y vida. Tras una fuerte discusion en la casa de José Nemirovsky (su alumno en
eltaller L'Espai), al pintor se le acomete una crisis nerviosa, lo que le lleva Nemirovsky, que
era médico, a ingresarlo en una clinica psiquiatrica, de donde lo rescatan sus hermanos
Antonio y Marisol (conforme relatado en entrevista que me han concedido en diciembre
de 2017). Paulina Rabinovich, otra alumna de Pong, también menciona el ingreso en su
testimonio. Ya en su relato, Mar Corominas, viuda del pintor, indica el rescate por parte
del propio psiquiatra de la institucion. Y, por fin, Pong recupera el hecho en su cronologia
biografica: “Mis experiencias magicas se intensifican de tal forma que mi conducta,
considerada peligrosamente incoherente, da lugar a que me encierren en un manicomio,
donde amanezco en una celda acolchada” (PONC, 2009, p. 187).

5. Se trata de una serie de noventa y nueve cabezas que no se repiten, aunque obedezcan
a un mismo gesto y movimiento. Las cabezas traducen, de cierta manera, su apropiacion
de los rituales del Candomblé, religion afrobrasilefia con la cual tuvo contacto intenso
durante su permanencia en el barrio de Bixiga, Sao Paulo.

6. La obra Terrats, elaborada entre 1960 e 1964, recupera la imagen del edificio en que se
ubicaba el taller de Pong y se traduce por el recurso de la “mini pincelada”. La técnica,
creada por el pintor catalan, consistia en una solucion mas densa y microscopica de la
tinta sobre el lienzo. En él, las imagenes delineadas daban la impresion de que las figuras
sobresalian del lienzo, Pong bautizaria la técnica “acupintura”: una mezcla de la precision
y la delicadeza de la acupuntura y la disolucion en agua de las tintas.

7. De manera general, tanto en el diario brasilefio, como en toda la correspondencia de
Pong en los afios inmediatos al su regreso a Espafia estan marcada por interferencias del
espafol y del catalan. Aunque se pueda considerar que el pintor escribia razonablemente
bien en portugués, con construcciones complejas y con un uso sorprendente de figuras
de lenguaje, esas interferencias son frecuentes e inevitables, debido al contexto en que
fueron escritas y hemos optado por realzarlas en italico.
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8. Alo largo de su carrera, no ha sido la primera vez que Pon¢ ha asumido una firma
distinta, aunque pertenezca a circunstancias y motivaciones distintas, vale la pena decir
que el pintor nacié Juan Pons Bonet, pero, a principios de la década de 1950 abandond el
nombre de bautismo y pasoé a firmar con la cedilla sugerida por su amigo J. V. Foix, poeta
de las primeras vanguardias en Catalufia y uno de los fundadores de ADLAN (Amigos del
Arte Nuevo): Abans Pong escrivia el seu cognom amb una s; va ser Foix qui, un estiu, el
va convencer de fer-ho amb una ¢. Si tots cridaveu a una veu de cara a |'horiz0, tindrieu
un lligam amb aquest llibre, fruit de dues exploracions independentes pero paral-leles. A
conseqiieéncia de valorar les sorpreses, en conviure dos estils que les tornen noves, |'atzar
esdevé una afirmacion (BROSSA, 1974, p. 6).

9. Esa defensa incansable de Pong¢ se enfrentaria a un movimiento de modernizacion
presenciado por el pintor, tal espiritu modernizador norte6 la consolidacion del MAM y la
realizacion de la Bienal, reflejada en la busqueda por un mayor destaque con relacion al
MASP, por lo menos en apariciones mediaticas, y por la disputa en la hegemonia cultural
entre Sao Paulo y Rio de Janeiro. Dicha disputa alcanzaria su punto de inflexion en los
anos 1950, sobre todo para los paulistas, pues, si hasta los afios 1930/40 las iniciativas
en los mas diversos ambitos culturales y econdmicos se regulaban por la intervencion
estatal; en los afios cincuenta, la fuerte industrializacion de Sao Paulo y la apuesta por el
arte como lastro de riquezas erigidas alo largo de la reciente historia paulista, fuesen ellas
fruto de la ya lejana cultura agricola o del avance industrial, se pautaria por iniciativas
privadas. Sin duda, en ese contexto, cobran relieve las figuras de Ciccilo Matarazzo
y de Assis Chateaubriand, de un lado el industrial préspero y amante de las artes; del
otro, el detentor de los medios de comunicacion que apostaba por el arte como forma de
consolidaciony perpetuacion de sunombre. Ese cambio en el ejercicio del mecenazgo, de
lo estatal al privado, provocé determinados acentos en la valoraciony circulacion del arte,
especialmente en Sdo Paulo. Pong sentiria tales cambios en la forma como su arte era
propagada y comercializada, sea por instituciones como el MAM o por coleccionadores.

Una vida entre la imagen y la letra: Joan Pong en Brasil

Margareth dos Santos

=

© ARS-N40-ANO18



REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

BROSSA, Joan. L'hivernila capa o el califat del foc. In FOIX, J.V. 97 notes
sobre ficcions poncianes. Barcelona: La Poligrafa, 1974.

GUSDORF, G. Lignes de vie 1. Les écritures du moi. Paris: Editions Odile
Jacob, 1991.

MUSATTI, Jeanete. Entrevistas I, Il e IV. [janeiro, maio e outubro. 2017].
Entrevistadora: Margareth dos Santos. Sao Paulo, janeiro, maio e outubro
de 2017.

PONC, Joan. Carta de Joan Ponc a Jeanete Musatti. Barcelona, 3 mar 1965.
Arquivo pessoal de Jeanete Musatti, 1965.

PONC, Joan. Diari d'artista i altres escrits. Barcelona: Edicions Poncianes,
2009.

Una vida entre la imagen y la letra: Joan Pong en Brasil

Margareth dos Santos

=

© ARS-N40-ANO18

W



I BIBLIOGRAFIA ADICIONAL

PONC, Joan. Carta de Joan Ponc a Jeanete Musatti. Barcelona, 18 out 1965.
Arquivo pessoal de Jeanete Musatti, 1965.

RICOUER, P. A meméria, a historia, o esquecimento. Editora Unicamp:
Campinas, 2000.

Una vida entre la imagen y la letra: Joan Pong en Brasil

Margareth dos Santos

© ARS-N40-ANO18

=1
=



Articulo recibido en g de
septiembre de 2020 y aceptado en
11 de noviembre de 2020.

SOBRE LA AUTORA

Margareth dos Santos é doutora em Literatura Espanhola pela
Universidade de Sao Paulo (USP), professora do Departamento de
Letras Modernas da mesma instituicdo. Suas linhas de pesquisa
compreendem o exame das relacdes entre literatura, historia e arte
no século XX, tanto na Espanha como no contexto ibero-americano
na produc¢do vinculada a Guerra Civil Espanhola e ao pds-guerra
civil espanhola. Autora da obra Desastres do Pos-guerra Civil
Espanhola e organizadora do dossié 80 anos da Guerra Civil
Espanhola: leituras e releituras, na Revista Caracol. Atualmente
desenvolve o projeto Joan Pong e o Brasil: pintura e literatura em
movimento, em que discute relacdes entre arte e literatura.

=

Una vida entre la imagen y la letra: Joan Pong en Brasil

Margareth dos Santos

© ARS-N40-ANO18



RECEPCAO
COMO ELO DA
OBRA DE ARTE

UM 0 MUNDO ENLACE ENTRE 4
ECOMAHISTORIA i

DIOGO DE MORAES SILVA



Artigo Inédito
Diogo de Moraes Silva*

® https://orcid.org/0000-
0001-5124-1355

* Universidade de Sao
Paulo (USP), Brasil

DOI: 10.11606/issn.2178-
0447.ars.2020.166510

RESUMO

Baseado na compreensao do artista Marcel Duchamp de que o publico conecta a
obra artistica com o mundo exterior e, ao fazé-lo, contribui para sua incorporacéo
pela historia da arte, o presente texto procura delinear a cadeia na qual esse ato de
recepcaoseinscreve.Paraisso,recorreaanélisesprovenientesde diferentescampos,
a saber, da arte, filosofia, semiologia, sociologia e mediacdo cultural. Mobilizando os
conceitos de “obra aberta”, “coeficiente artistico”, “regime estético”, “distin¢do” e
“mediacdo documentaria”, busca verificar tanto as possibilidades como as limitagcdes
de um tipo de encadeamento cuja universalidade é relativizada por incongruéncias

socioculturais e de classe, que fazem com que a influéncia exercida pelos publicos

nos rumos da arte seja marcadamente desigual.

PALAVRAS-CHAVE artes visuais; historia da arte; mediacé&o cultural; pablicos

ABSTRACT

Based on the artist's Marcel Duchamp understanding
that the public connects the artistic work with the outer
world and, in doing so, contributes to its incorporation into
Art History, this text seeks to outline the chain in which
this reception act is inscribed. For this, it uses analysis
from different fields, namely, Art, Philosophy, Semiology,
Sociology, and Cultural Mediation. Mobilizing the concepts
of “open work”, “art coefficient”, “aesthetic regime”,
“distinction”, and “documentary mediation”, it pursues to
verify both the possibilities and the limitations of a type of
chain whose universality is relativized by sociocultural and
class incongruities, which make the influence exercised by
spectators in the directions taken by art markedly unequal.

KEYWORDS Art History; Cultural Mediation;

Spectators; Visual Arts

RESUMEN

Basado en el entendimiento del artista Marcel Duchamp de
que el publico conecta la obra artistica con el mondo exterior
y, al hacerlo, contribuye para su incorporacion por la historia
del arte, el presente texto busca delinear la cadena en la cual
ese acto de recepcion se inscribe. Para eso, recurre al analisis
de campos distintos, a saber, arte, filosofia, semiologia,
sociologia y mediacion cultural. Movilizando los conceptos
de “obra abierta”, “coeficiente artistico”, “régimen estético”,
“distincion” y “mediacion documentaria”, busca identificar
tanto las posibilidades cuanto las limitaciones de un tipo
de encadenamiento cuya universalidad es relativizada por
incongruencias socioculturales y de clase, que hacen con
que la influencia ejercida por los pablicos en los rumos del
arte sea marcadamente desigual.

PALABRAS CLAVE artes visuales; historia del arte;

mediacién cultural; pdblicos
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Em conferéncia realizada no ano de 1957, em Houston,
Estados Unidos, o artista Marcel Duchamp comenta as diferentes
instancias pressupostas ao “ato criador”, gesto que, segundo
ele, envolve, além das iniciativas e mobiliza¢cdes dos proprios
artistas, as atividades exercidas pelos publicos na relacao com as
obras de arte. Seus apontamentos a esse respeito tém o mérito de
abrir perspectivas acerca do decisivo papel desempenhado pelos
fruidores dessas obras, ensejando indagacdes sobre o estatuto da
recep¢do nas dindmicas sociais e historicas desencadeadas pela
arte. No trecho final de sua fala, publicada na forma de um breve
ensaio, Duchamp anuncia que é “o publico [quem] estabelece o
contato entre a obra de arte e 0 mundo exterior’” (DUCHAMP,
1975, P- 74), atribuindo a audiéncia uma responsabilidade que, a
nosso ver, exige serdetalhadae, além disso, permite ser desdobrada
paraalém daquilo a que se propunha o artista em sua comunicagao
- marcada por seu conhecido laconismo.

Imputada aqueles que dedicam sua atencao as realizacoes
dosartistase, dessemodo, sao capazesdefrui-las’, essaprerrogativa

de conexdao com o “lado de fora” da obra - com a experiéncia
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comum que se desenrola a partir e em torno dela - assenta-se,
em contrapartida, na vocagio polissémica do proprio objeto de
arte. Ou seja, é justamente o carater plural e nao determinado
dos significantes colocados em cena pela obra que, mais do que
possibilitar, solicita que os publicos assumam posicao diligente
e produtiva na operacao por ela deflagrada e, por conseguinte,
na sua existéncia publica, uma vez que essa existéncia depende
diretamente da disposicdo destes em lidar com os sentidos
conotados pela obra, interpretando-os e fazendo-os repercutir
para além do seu dominio circunscrito.

Sobre essa condi¢ao em particular, Umberto Eco dira, em
Obra Aberta - estudo contemporaneo a conferéncia de Duchamp,
publicado cinco anos apds sua ocorréncia -, que “a obra de arte
é uma mensagem fundamentalmente ambigua”, demandando,
portanto, um tipo de “intervencao ativa do consumidor [sic]” para
a sua consecucao (ECO, 1986, pp. 22-23)*. Essa demanda provém
do carater conotativo do signo estético, desvinculado da “funcio
referencial” das mensagens que denotam certa informacao,
nas quais significante e significado se associam univocamente,
admitindo apenas uma interpretacao. Conotativo, o signo estético
abdica desse uso referencial da linguagem em beneficio de sua

“funcdo emotiva”, que, conforme Eco, distingue-se por “suscitar

Recepgdo como elo da obra de arte com o mundo e com a histéria

Diogo de Moraes Silva

)

(© ARS-N40-ANO18



reacOes no receptor’, no sentido de nele estimular associacoes
e respostas “que vdo além do simples reconhecimento da coisa
indicada” (ECO, 1986, pp. 74-75, grifo nosso).

Esse “ir além” condiz ao movimento requerido pelo ato de
recepcao e fruicao da obra artistica. Se, como sugere o semidlogo, a
obrarealizada pode ser considerada como “ponto de chegada” para
o artista - enquanto culminacao do seu esforco de producao -,
em compensacio, ela funciona como “ponto de partida” para seus
publicos, que, a partir dele, ensaiam “perspectivas diversas”, por
meio de suas livres interpreta¢des (Ibidem, p. 28). Para usarmos
uma imagem diagramatica, é como se, dessa area delimitada pela
obra, os fruidores partissem em direcao a suas margens externas,
desenhando suas proprias linhas (interpretativas e performativas)
para além do perimetro do objeto artistico3, mas mantendo-as
ligadas ao seu marco originario, a obra, que passa a existir fora
do seu dominio semantico e espacial - nos outros e alhures,
ressignificada*.

Esse processodetransposi¢ao e producao de sentidos, levado
a efeito pelos publicos da arte em seus ensaios interpretativos,
se complexifica ainda mais quando consideramos, na esteira
da abordagem duchampiana, que o “ato criador” porta um

descompasso em sua génese. Identificado como “coeficiente
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artistico”, esse desajuste estrutural reflete uma espécie de
descontinuidade vigente entre a intenc¢ao que orienta a produgao
de uma obra e a sua concretizacdo propriamente dita. Com isso,
Duchamp (1975) revela que o caminho percorrido pelo artista para
alcancar o seu “ponto de chegada” - a obra - é necessariamente
acidentado, pois sua “luta pela realizacdo” encontra uma série
de resisténcias. Enfrentando-as, o criador se encontra enredado
numa sequéncia de “esforcos, sofrimentos, satisfacoes, recusas,
decisbes”, das quais ele sequer é plenamente consciente. Isso
significaqueapropriano¢iode “intencaoartistica” é problematica,
uma vez que permanentemente relativizada pela “inabilidade do
artista em expressar integralmente a sua inten¢ao” (DUCHAMP,
1975, p- 73)- Depreende-se disso o quao aberto e entremeado se faz
0 jogo perceptivo, semantico e criativo proporcionado pela obra
na rela¢ao com seus publicos.

A proposito da “abertura” intrinseca a obra de arte, Eco
comenta que tal condicao representa “uma constante de qualquer
obraem qualquer tempo™, associando a ambiguidade constitutiva
dosigno estético o entendimento, analogo ao de Duchamp, dequea
obra artistica traz consigo “disparidades entre projeto e resultado”,
entre “0 esboco do que pretendia ser e do que é de fato” (ECO, 1986,

p- 25). Destarte, as obras com as quais os publicos se relacionam
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sdo menos a materializacdo transparente das decisdes estéticas
dos artistas do que objetos opacos e algo incertos, resultantes
de operacdes que abrangem, conforme Duchamp, aquilo “que
permaneceinexpressoemboraintencionado, eoqueéexpressonao
intencionalmente” (DUCHAMP, 1975, p. 73). O que o fruidor tem
diante desié, desse modo, um construto cujas qualidades - pornao
coincidirem completamente com as deliberacdes e expectativas
de seu propositor e por se distinguirem pelo carater ambiguo de
seus significantes - o convocam a contribuir efetivamente com o
“ato criador”, participando de sua dindmica constituinte. O que
envolve tomar as qualidades que tal ato retine e organiza como
indices a serem, mais do que “decifrados” ou “refinados” (Ibidem,
Pp- 73-74), interpretados e ressignificados. Trata-se, em outras
palavras, de extrapolar o marco inicial assinalado pela obra.
Aoexcederoslimitesporelademarcados - num movimento
de resposta aos estimulos fornecidos pela obra -, o fruidor trazem
sua interpretacdo uma série de aspectos condizentes a sua propria
“situacdo existencial concreta”, de acordo com Eco. O “ato de
reacdo” do fruidor é marcado, segundo ele, por “uma sensibilidade
particularmente condicionada, uma determinada cultura, gostos,
tendéncias, preconceitos pessoais’, o que, a nosso ver, da ensejo

para concebermos a obra como um habil dispositivo disparador
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de discussoes culturais, no sentido de provocar uma miriade
de enunciados interpretativos por parte dos publicos. Mesmo
porque, a validade estética da obra depende da possibilidade
de “ser vista e compreendida segundo multiplas perspectivas,
manifestando riqueza de aspectos e ressonincias”, aberta que é a
“mil interpretacdes diferentes” (ECO, 1986, p. 40).

Nosso argumento se pronuncia mais claramente a partir
deste ponto. Ele se baseia no entendimento de que a obra de arte,
nao se prestando a denotar/transmitir mensagens referenciais
e univocas, nem tampouco a servir como representante
dos propositos do artista, adquire um tipo de especificidade
atrelado as suas qualidades estéticas. Por serem auténomas e
desimpedidas de incumbéncias externas a elas, tais qualidades
estimulam o engajamento interpretativo e inventivo dos publicos,
compreendidos como participes do “ato criador”.

Fazendo ecoar a constatacao de Duchamp, Eco dira que,
diante da obra, o interpretante é instado a “reinventa-la”, ao passo
que ensaia um “ato de congenialidade com o autor” (Ibidem, p.
41). E nessa “relacio de alteridade” entre fruidor e obra que esta
adquire dimensao publica (Ibidem, p. 33), a0 mesmo tempo que
faz emergir questoes e formula¢des do publico. Interessa-nos

jogar luz sobre essa concomitancia, haja vista que ela funciona
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como “alavanca” para a inser¢do no mundo e na histdria - tanto
dos artistas e suas obras como dos publicos e suas interpretacoes.
A historia da arte, nesse caso, nao se encontra exclusivamente
reservada a obra artistica, abrangendo também, em consonancia
com o pensamento de Eco, “a histéria de suas interpretacées”
(ECO, 1986, p. 29).

ARTE NO REGIME ESTETICO

A autonomia das qualidades da obra artistica é identificada
por Jacques Ranciére como aspecto distintivo do “regime estético
da arte”. Seu advento remonta as postula¢cdes do Romantismo,
na virada do século XVIII para o XIX. Em tal regime, a “forma é
experimentada por si mesma’, ja que nao se trata de reduzi-la a
veiculo de enunciados prévios, nem tampouco de reverencia-la
como portadoradasintencoes do artista, masde considera-lacomo
corpus com organizac¢io, densidade e valor proprios - algo que,
via de regra, sobrepuja o projeto artistico que a gerou. O regime
estético rancieriano discrimina, assim, “um modo de ser sensivel

proprio aos produtos da arte”, postulando uma ontologia para
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esses produtos que, ademais, engloba seus critérios de recep¢ao e
fruicio (RANCIERE, 2005a, pp. 32-34).

Importa-nos pensar o estatuto da recep¢ao por meio desse
regime tendo em conta que a sua defini¢ao se da menos do ponto
de vista da producio artistica do que da interpretagio “daquilo
que a arte faz ou daquilo que a faz ser arte”. Isso quer dizer que a
perspectiva proposta pelo regime estético nao resulta exatamente
das rupturas promovidas pela arte moderna, ou nao apenas delas,
mas da reconsideracio - inclusive em termos retrospectivos - do
que a arte faz, ou seja, daquilo que é singular em seus modos de
fazer e, sobretudo, em suas formas de visibilidade. Trata-se de um
deslocamento de nossas faculdades perceptivas, interpretativas
e criticas, enquanto publicos da arte, manobra que nos viabiliza
até mesmo “um novo regime da relacdo com o antigo’, visto que
passamos a apreender seus exemplares por um novo angulo,
privilegiando certos aspectos em lugar de outros (Ibidem, p. 36)°.

Compreende-se esse “regime do sensivel” como modalidade
especifica do visivel e, assim, daquilo que é interpretdvel nas obras
dearte. Rancieretambém odiferenciadeumaapreensaohabituada
as “conexdes ordinarias” da mensagem referencial, assim como
o desincumbe de compromissos assumidos em outros tempos (e

regimes) pela arte, tidos por ele como esteticamente anacrdnicos.
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Sao eles: (I) a incorporaciao de funcdes e a inducao de efeitos,
(IT) a imitacdo de modelos ideais e finalisticos, (III) a ordenacao
da vida comunitaria, (IV) a adesdo a canones de representacao e
(V) areiteracao hierarquica entre o que é digno de representagao
e o que nao é. Desvencilhada dessas e de outras convengdes, a
arte no regime estético se diferencia pela “poténcia heterogénea”
de um pensamento tornado “estranho a si mesmo’, no qual se
manifesta, entre outros paradoxos, a “intenc¢do do inintencional”
(RANCIERE, 2005a, p. 32), aspecto que encontra ressonancia no
“coeficiente artistico” aludido por Duchamp.

Tal “coeficiente” contribui para a singularidade da arte no
regime estético, afeita a0 permanente estranhamento de suas
formas nio somente em chave enddgena, quando elas mesmas
sustentam ambiguidades, mas também por parte dos publicos,
que com elas se relacionam de maneira livre e heterodoxa.
Logo, tanto a sua abertura como a faculdade de transpor os
proprios limites, de sair de si, nao se limitam as possibilidades
de interpretacdo que proporcionam a audiéncia. De acordo
com Duchamp, esses atributos eminentemente relacionais
abarcam, também, o “veredicto do publico” sobre o valor
estético e social de determinada realizacao artistica, assim como

o seu reconhecimento e incorporacao pelas geragdes futuras;
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no limite, pela historia da arte (DUCHAMP, 1975, p. 72). As
consequéncias dessa compreensao acerca do protagonismo dos
publicos nos processos de insercao social e historica da obra de
arte sdo deveras abrangentes. Tendo em vista o tom aforistico de
Duchamp em sua conferéncia na Federacdo Americana de Artes,
suas afirmacGes acabam por cobrar maior desenvolvimento,
para que possamos compreender o mecanismo socio-historico

que deixam vislumbrar.

0 PUBLICO COMO HISTORIA DA ARTE

Colaborar com esse desenvolvimento passa por indagar
a noc¢io de “publico” e suas diferentes acepcdes. E o que faz o
pesquisador e mediador Cayo Honorato em sua contribuicgao
para o “Seminario Reconfigurac¢oes do Publico: Arte, Pedagogia e
Participacdo’, realizado em 2013, no Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro. Sua intervencao - publicizada na forma de ensaio
- se vale, entre outros, do texto aqui comentado de Duchamp, a

fim de conceber a ideia de “publico” ndo somente como instincia
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formada pelo imensuravel conjunto de espectadores das obras
artisticas, mas também como o universo discursivo constituido
por suas interpretacdes (HONORATO, 2013, p. 4). Assim, os
espectadores e seus discursos interpretativos sao propositalmente
imiscuidos na designacdo de “publico” - operacdo que nos leva a
entendé-lo como um publico discursivo, que se constitui na relagao
com a obra.

Tal acepcao é derivada da maxima duchampiana sobre o
poder do publico tanto de ressignificar os feitos artisticos como
também de valora-los, ao “determinar qual opesodaobradeartena
balanca estética”, de modo a influir na elaboracio de seus sentidos
e no seu ingresso, ou nao, na historia da arte (DUCHAMP, 1975,
p- 74). Por metonimia, Honorato dira que “o ‘publico’ é também
a historia da arte ou a posteridade” (HONORATO, op. cit., p. 4),
sugerindo que estas ultimas representam extensoes daquilo que
os espectadores fazem com as obras, em termos de interpretacao
e valoracdo. Essa formulacdo do problema instaurado pelo “ato

criador” nos auxilia a esbogar a seguinte cadeia de elos:

artista-obra-publico-historia da arte
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Entretanto, a aparente coeréncia e linearidade dessa
cadeia ndo devem nos distrair da necessaria tarefa de lidar
com suas incongruéncias estruturais. Distante de uma relacao
previsivel e causal, nossa esquematica cadeia serve, antes, para
desvelar a vigéncia de “uma rede complexa de multiplas obras e
interpreta¢Ges, mais ou menos distantes no espacgo e no tempo,
que se entrecruzam e se referenciam, quando nio se ignoram”
(HONORATO, 2013, p. 4). Essa pondera¢iao de Honorato permite-
nos entrever o quao intrincada e descontinua é, na realidade, tal
cadeia. A essaressalvadeve sejuntar, ainda, a constatacaode queas
interpretac¢les pessoais ensaiadas pelos publicos a partir das obras
por eles escolhidas como objetos de frui¢ao nao gozam, entre si,
do mesmo nivel de visibilidade, reconhecimento e repercussao,
muito pelo contrario. Até porque, “milhdes de espectadores
produzem interpretacoes, mas somente algumas milhares (se isso
nio for muito) serdo discutidas publicamente” (Ibidem, p. 4).

Fica claro que a visibilidade das interpretacdes dos
espectadores - elas mesmas tidas como “o publico” da arte - néo
é algo dado, garantido, visto estar condicionada ao seu incerto
reconhecimento por “pares’ que, todavia, ndo partilham do
mesmo circulo, repertério e legitimidade culturais. A despeito

desses desencontros, dos quais falaremos a seguir, cumpre
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estipular como condicdo para a influéncia das interpretagGes no
debate e historizacdo da arte a necessidade “de serem referidas e
sobretudo discutidas por outros que nao [apenas os] seus proprios
autores” (HONORATO, 2013, p. 4). Reconhecer esse imperativo
implica, a0 mesmo tempo, compreender que se trata de “uma
visibilidade em disputa” (Ibidem, p. 4), processada em meio a
hegemonias de diferentes naturezas - epistemoldgica, de classe,
género, raca, procedéncia etc. Iremos nos ater, aqui, a hegemonia
de classe.

Assim como as obras propriamente ditas, também as
interpretacGes por elas ensejadas carecem da atencao e consideracgao
daqueles que nao somente o interpretante e seu circulo imediato,
uma vez que o “ato criador” e a atividade criativa de seu congénere
receptivo (o espectador que se engaja em tal ato) ocorrem como que
por reverberacao, alcancando a posteridade e sedimentando-se na
historia da arte a medida que, ultrapassando a esfera privada da
relacdo intima com a obra, logram produzir (ou contribuir com)
um circuito publico a partir e em torno dela. E o “revezamento das
interpretacdes”, para usar uma expressio de Eco, que conforma
tal circuito (ECO, 1986, p. 23). Sua constituicao exige, na linha de
raciocinio de Honorato, que se indexe, por um lado, “uma empiria

de interpretacées ou enunciados individuais” e, por outro, “uma
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instancia discursiva de enunciacdo coletiva, aquela rede em
permanente reconfigura¢io’, fazendo com que uma tome parte na
outra, em “mao dupla” (HONORATO, 2013, p. 4).

DISTINGAO E INDISTINCAO NA ARTE

Porém, uma das dificuldades que esse processo enfrenta
reside no fato de que os parametros e aptidGes - sensiveis,
linguisticos e estéticos - subjacentes a esses virtuais circuitos
publicos nao podem ser presumidos enquanto comuns, no sentido
de nao serem social e igualmente distribuidos. Esta, alias, é uma
problematica sobre a qual divergem dois autores que, a nosso
ver, sdo cruciais para pensar o papel da recep¢ao no ambito da
arte. Além de Ranciere, reportamo-nos a Pierre Bourdieu, sendo
que, a reflexao filoséfica do primeiro, cabe justapor e confrontar
a abordagem socioldgica do segundo, a fim de verificarmos as
possibilidades e as limitacOes da cadeia aqui testada. O ponto de
discordancia entre eles refere-se particularmente a compreensao

do lugar social ocupado pela obra de arte e pela disposi¢ao em frui-
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la, que, para Bourdieu, representam as “realizacGes mais acabadas
da estética dominante” (BOURDIEU, 2013, p. 167).
Contrapondo-se ao que identifica como “ilusdo do
comunismo cultural”, o sociélogo desenvolve investigacdo de
folego - repleta de aferi¢des empiricas - a respeito das formas de
“distin¢do” entre as classes sociais e suas respectivas fracdes, com
énfase nas praticas culturais adotadas por seus membros, algo
que ele condensa na no¢do de “habitus” (Ibidem, p. 213). Entre
as principais contribuicdes de Bourdieu para a compreensao
das sociedades modernas e das ldgicas de estratificacdo que as
hierarquizam estao suas formula¢des em torno do que chama
de “economia das praticas”, dando a ver que o pertencimento a
uma classe nao se deve apenas a questGes de renda, posse e poder
aquisitivo. Numa dinimica de diferenciacdo pautada por “estilos
de vida” que elegem determinados objetos e atividades, assim
como cultiva certos gostos, os bens culturais e seus modos de
apropriacio (simbodlica e material) funcionam, segundo ele, como
instrumentos distintivos dos mais eficazes (Ibidem, p. 211).
Emblemas de distin¢ao, as obras de arte corresponderiam
a “objetos de uma apropria¢io exclusiva”, exigindo de seus
publicos “disposicOes e competéncias que nio sdo universalmente

distribuias” (Ibidem, p. 244). Por nido ser comum a todas as
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pessoas, os atributos que autorizam um tipo “legitimo” de
fruicao da obra artistica representam, para a teoria bourdiana,
faculdades socialmente “raras”, oriundas do amalgama de um
conjunto de capitais (educacional, social, cultural etc.) acessivel
a parcelas restritas da populacao, destacadas por suas capacidades
sensiveis, cognitivas e linguisticas - tidas como “propriedades”
reservadas aqueles que integram classes e fracdes mais bem
providas culturalmente. Aos seus membros competiria o posto de
“detentores dos instrumentos de apropriacido simbdlica” da obra
de arte, o que tende a colocar a aposta no “comunismo cultural”
em xeque (BOURDIEU, 2013, p. 213).

Esse quesito nos remete de volta ao problema anunciado
acima, de que os publicos (mais ou menos assiduos) da arte nao
participam necessariamente do mesmo circulo cultural, assim
como nao pertencem a mesma classe social - com todos os acordos
tacitos e sinais distintivos que caracterizam tais circulos e classes.
As diferencas e divisoes dai decorrentes incidiriam nao somente
nos modos de fruicdo de espectadores provenientes de estratos
sociais diversos, mastambém navisibilidade e noreconhecimento
dasinterpreta¢des ensaiadas por agentes sociais cuja familiaridade
com os cddigos estéticos e cujo transito na esfera publica da arte

sao notadamente desnivelados. Uma das consequéncias esperadas

Recepgdo como elo da obra de arte com o mundo e com a histéria

Diogo de Moraes Silva

E ARS - N 40- ANO 18
(JY)



dessa assimetria é que, embora os membros das classes e circulos
tradicionalmente alijados da arena cultural consagrada possam
nutrir interesse por seus exemplares, fruindo-os e interpretando-
os como o fazem os habitués, ainda assim o que eles tém a dizer
a respeito das obras, inclusive no que tange a sua valoracao,
padeceria da falta de atencdao e interesse por parte dos que
realmente gozam de influéncia no campo da recepgdo e da critica
de arte, permanecendo numa espécie de limbo.

Lidar com o problema por esse viés tem a ver com a busca por
desmistificar a “ilusdo estética” e a promessa de que todos possam
participar de maneira equanime de suasrealizacoes, influenciando-
as de algum modo. Na boca de Ranciere, entretanto, essa expressao
é usada nao para endossar a perspectiva de Bourdieu, e sim para
sugerir que a oposi¢io categdrica a tal “ilusdo” bloquearia, por outro
lado, a possibilidade de entendimento de uma “forma singular de
liberdade e igualdade” inaugurada pela estética ha pelo menos dois
séculos. Nessa que condiz a terceira intervencao publica evocada
por nos neste texto, realizada em Sao Paulo, no Sesc Belenzinho, em
20057, ofildsofosereportanominalmenteaosociélogo, associando-o
auma corrente de “desmistificadores” que, ocupados em “nos dizer
a verdade sobre a ilusao estética”, teriam se furtado ao trabalho de

“examinar o paradoxo que estrutura o regime estético’, qual seja,
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a vigéncia de um comum politicamente fundado na “indiferenca
radical” (RANCIERE, 2005b, p. 3, grifo no original).

Cabe-nos, por ora, tentar compreender o que Ranciere, ao
falar da estética, chama de “igualdade indiferente” (Ibidem, p. 2).
Nas antipodas da analise que Bourdieu faz do lugar hierarquico
ocupado pela obra artistica e pela disposicdao estética que lhe
corresponderia, o filosofo se pauta inversamente pela ideia de
“indistin¢do”, defendida por ele como aspecto inerente a arte no
regime estético. Neste, o reconhecimento e a valoracao da obra ja
nao se encontrariam submetidos a critérios estipulados a priori,
como os principios gerais de producao, os géneros tematicos mais
e menos nobres, as linguagens e cddigos identificados com a arte e
a seletividade em sua destinacdo. Num enfoque despido de regras

fixas e de gradagdes hierarquicas, as obras passariam a figurar

como habitantes iguais de um novo tipo de sensorium comum onde os
mistérios da fé, os grandes feitos dos principes e herdis, um albergue de
aldeia holandesa, um pequeno mendigo espanhol ou uma tenda francesa
de frutas ou de peixes sdo propostos de maneira indiferente ao olhar do

passante qualquer [...]. (Ibidem, p. 2)

O “passante qualquer”, no caso, é o visitante andnimo do

museu de arte, equipamento cultural bissecular em cujas galerias
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se encontram agrupadas obras procedentes dos mais diversos
tempos e lugares. Deslocadas de seus ambientes originarios
e destituidas de suas fung¢bes primeiras, elas agora aparecem
recontextualizadas, dispostas mediante outra ldgica de exibi¢ao
- que preconiza sua dimensao estética. Mais do que isso, como
apontaofilésofo, asobrasressurgem encarnandouma “novaforma
de existéncia”, desimpedidas dos propositos e compromissos que
as geraram (Note-se que, a ambiguidade dos significantes da obra
e ao seu coeficiente artistico’, soma-se, aqui, mais uma tor¢ao,
agora relativa a sua migracao contextual).

Do mesmo modo que essa “vida nova” da obra reorienta
a vocacdo e a destinacdo que a guiavam anteriormente,
também os seus publicos, ao se depararem com ela no espaco de
indiferenciacaodomuseu, achariam oportunidade parasuspender
momentaneamente suas proprias condic¢oes, deslocando-se
de uma identidade particular e de um lugar predefinido na
sociedade. Esse sujeito temporariamente desidentificado, atraido
pela colecao nao em funcao da classe social a que pertence, mas
como “um qualquer”, performaria papéis alheios aos de sua
realidade material, funcional e sociocultural, ao passo que se
relaciona com exemplares da arte tornados, eles mesmos, indices

de uma redistribui¢io indistinta. E o que propde Ranciére quando

Recepgdo como elo da obra de arte com o mundo e com a histéria

Diogo de Moraes Silva

E ARS - N 40- ANO 18
o



afirma que a revivescéncia indiscernida da obra de arte no museu
“se da num modo de visibilidade que confunde materialmente
a distribuicdo dos lugares e das funcdes”, promovendo com
isso “uma experiéncia que confunde a relacio funcional das
identidades sociais” (RANCIERE, 2005b, p. 2, 4). Para ele, a arte
seria o lugar nao de reiteracdo da légica distintiva, mas de uma
virtual relativizacdo e desordenacao dos marcadores utilizados

paraestabelecer as posicoes de sujeitos e grupos na piramide social.

PUBLICOS DOS PUBLICOS

Ainda que, sobre as divergéncias entre as concep¢des de
Ranciere e Bourdieu, pese o fato de os autores desenvolverem suas
teses em dominios diferentes do conhecimento, mediante o uso de
critérios e procedimentos nao coincidentes, ambas nos subsidiam,
cada uma a seu modo, com novos elementos para pensarmos a
pertinéncia da cadeia artista-obra-publico-histéria da arte. Se,
como propée Duchamp, quem medeia a relagdo da obra com o

mundo e com a histdria é, sobretudo, o publico, entdo é necessario
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indagar, através de abordagens como as do filésofo e do socidlogo,
o quao disposto e habilitado esse publico se encontra para cumprir
tal responsabilidade.

Como o “publico” ndo deve ser tomado como uma abstracio
genérica, totalizante, cabe considerar sua pluralidade e, também,
os desniveis que subsistem no interior dessa categoria, sem
que, por outro lado, deixemos de tirar proveito dos oportunos
embaralhamentos propiciados pela arte no regime estético. Em
lugar de diluir as incompatibilidades entre as visdes de Bourdieu
e Ranciere, cumpre, isto sim, sustentar as divergéncias e tensoes
que advém do confronto entre seus pensamentos, inclusive como
forma de evitar a aceitacio (ou recusa) pura e simples da cadeia de
elos até aqui delineada - do gesto inicial do artista até ainsercao da
obra na historia, intermediada pela atuacao dos publicos.

Das contribui¢ées do socidlogo, importa reter o
entendimento de que a fruicdo da obra artistica, e a correlata
disposicao para tal, exigem capacidades e instrumentos
desigualmente distribuidos entre os atuais e potenciais
espectadores, conforme suas condic¢oes de classe - que envolvem,
entre outros, aspectos como a assiduidade de acesso aos bens
culturais, a quantidade e a forma de uso do tempo livre, o grau

de iniciacdao aos cddigos e rituais das artes e a experiéncia com
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estados de concentra¢ao. Além disso, mesmo que haja interesse e
disponibilidade dos membros das classes e fra¢des desfavorecidas
(em termos de capital cultural) para fruir as obras artisticas
integrantes da arena consagrada da arte, ainda assim suas
interpretacdes e veredictos comumente sofrem da falta de atencao
e reconhecimento por parte daqueles mais familiarizados com o
objeto estético e mais apropriados dos protocolos institucionais da
arte. Tal circunstanciaimpediria arepercussao dessas formulagdes
para além do interpretante e de seu circulo imediato, restando
impotentes diante da necessidade de serem aludidas e debatidas
por outros (habitués, curadores, artistas, educadores, jornalistas,
criticos etc.), para que possam participar dos rumos da arte e de
sua historizac¢io, de acordo com o diagndstico de Honorato.

As reflexGes de Ranciere, por sua vez, oferecem uma
importante chave para lidarmos de forma nao monolitica e nem
fatalista com esse cenario, pois nos levam a apostar numa zona de
indisting¢do instaurada pela propria arte - esta que, em principio,
funcionaria como ferramenta de disting¢ao social. Ou seja, o
mesmo dispositivo que, em tese, contribui para manter posicoes
e privilégios também abre espacos, nas maneiras como as obras

sao fruidas e interpretadas, para a performacao de papéis e para a

Recepgdo como elo da obra de arte com o mundo e com a histéria

Diogo de Moraes Silva

E ARS - N 40- ANO 18
O



manifestacdao de enunciados que confundem essas prerrogativas.
Assumir tal ambivaléncia solicita-nos, ademais, levar a sério e
adiante a constata¢ao de Honorato de que a visibilidade do publico
- leia-se: de suas formas plurais de recepcao e interpretagao - é
algo “em disputa”. Envolver-se nessa disputa de natureza narrativa
pressupoe a disposicdo de nos fazermos, enquanto mediadores
culturais, publicos dos publicos.

Nesse papel, direcionamos nossa atencao para os publicos
nas ocasioes em que estes se relacionam com as obras, a fim de
encontrar, nas situacdes concretas, lastro para a verificacao
do “ato criador” como algo que nio se restringe ao artista. Se a
afirmacao em torno da nao exclusividade do ato de criacdo da obra
é realmente factivel, entdao quais seriam de fato as contribuicdes
dos publicos para a consecugao desse gesto coletivo, fundado na
alteridade? Tentar sonda-las e repercuti-las condiz a sustentar a
proposicao duchampiana, nela investindo e, assim, evitando que
se embote como simples retdrica. Significa, em ultima analise,
conferir-lhe consequéncia. Atuar nessa direcao requer, da parte do
mediador cultural, um estado de abertura e curiosidade diante da
singularidade das interpretacdes dos publicos encarados em sua
multiplicidade, abrangendo suas parcelas “nido especializadas” e,

também, “nao iniciadas”, o que permitiria tratar seus enunciados
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como matéria de interesse e discussdo em circuitos que, cumpre
pontuar, necessitam ser criados e fomentados.

A adocgao desse papel solicita, inevitavelmente, a inclusao
de mais um elo em nossa cadeia, que, ao incorpora-lo, aparece
munida de uma pratica vocacionada a ampliar o espectro de
contribuicoes dos publicos no processo de recepcao e incorporagao
da obra pelo mundo e, quica, pela historia: artista-obra-publico-
mediacdo cultural-historia da arte. Com “mediacdo cultural”
designamos uma instancia colocada de permeio entre o “publico”
e a “historia da arte”’, caracterizada pela predisposicio em
considerar e repercutir tanto os efeitos produzidos pelas obras
nos espectadores como as respostas destes aos estimulos por elas
propiciados, que justamente os convidam para um envolvimento

interpretativo e inventivo, assim como valorativo.

Recepgdo como elo da obra de arte com o mundo e com a histéria

Diogo de Moraes Silva

ARS - N 40- ANO 18

N
N



MEDIAGAO E DOCUMENTACGAO

Um exemplo pontual desse tipo de disponibilidade pode ser
encontrado na publica¢dao que documenta o processo da exposi¢ao
“A marquise, o MAM e nés nomeio” (2018), com curadoria de Ana
Maria Maia em colabora¢do com o Educativo do Museu de Arte
Moderna de Sao Paulo (MAM) e com O grupo inteiro - iniciativa
na qual o time procura criar situacoes de intercimbio entre o
museu e a marquise do parque Ibirapuera, mais especificamente
entre os codigos e praticas vigentes nesses ambientes (MUSEU DE
ARTE MODERNA DE SAO PAULO, 2018). Nas paginas reservadas
a reproducio das obras expostas - pertencentes, em sua maioria,
a colecao do museu - os propositores trazem, em vizinhanca
aos registros fotograficos das pecas, enunciados interpretativos
provindos dos publicos e agentes envolvidos com o projeto,
incorporando a edi¢do preocupagoes convergentes as da mediagao
cultural. Nessa se¢ao aparecem excertos de leituras produzidas a
partir das obras por frequentadores da marquise, educadores e
estagiarios do Educativo MAM, estudantes, segurancas do museu,

artistas, curadorese, ainda, pelabibliotecaria dainstituicao. Entre
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esses registros, destacam-se os comentarios de Caio Zanutto, ator
e bailarino, acerca de Umbigo da minha mde (da série Dor/Adversus

Aestus) (1993), fotografia da artista Vilma Slomp:

A primeira vez que eu vi essa obra, eu achei que era uma pintura de uma
caverna, ou de uma coisa saindo de outra coisa. Quando eu cheguei perto,
identifiquei que era 0o umbigo da mae da artista, e aimagem me “pegou”.
A minhasogra édeFlorania, naregido do Seridé, no sertao do Rio Grande
do Norte. Eu tenho uma ligagao forte com o centro dela e com as raizes
dela no Nordeste. A foto do umbigo me faz pensar em vinculo e me leva
a perceber que sou mais préximo da minha sogra do que da minha mae,
que nasceu no interior de Sao Paulo. (MUSEU DE ARTE MODERNA DE
SAO PAULO, 2018, pp. 130-131)

Chama atenc¢ao, no relato acima, o modo como o fruidor é
atraido pela imagem - e pelo umbigo retratado em close-up e em
preto e branco -, com ela se relacionando, no primeiro momento,
pela chave do enigma e, na sequéncia, por um viés declaradamente
afetivo. Ao associar o motivo da fotografia com o vinculo pessoal
que mantém com a sogra, o interpretante faz de sua leitura “a
propria obra”, algo que na reflexao de Eco aparece como uma das
faces da apropriacao simbodlica do signo estético. Identificada como

“interpretacio definitiva”, a leitura idiossincratica tem como sua

Recepgdo como elo da obra de arte com o mundo e com a histéria

Diogo de Moraes Silva

ARS - N 40- ANO 18

223



contraparte a provisoriedade, no sentido de que sempre podera
ser revista e incrementada. Seu carater “definitivo” a faz paralela
e independente das demais interpreta¢des, enquanto a condicao
“provisoria” a expOe ao cotejamento com outras leituras sem
nega-la, mas apontando para a complexidade da possivel rede de
interpretacdes em torno da mesma obra (ECO, 1986, pp. 64-65).
Lidar com a oscila¢do entre os estatutos interpretativos “definitivo”
e “provisorio” corresponde, de algum modo, a fomentar aindexacao
defendida por Honorato entre as “intepretacdes e enunciados
individuais” e a “instincia discursiva de enunciacdo coletiva”,
caracterizada pela “permanente reconfiguragio’.

Com a inclusdo de uma plataforma mediativa destinada a
indexar, de um lado, as interpretacoes individuais/definitivas e, de
outro, as leituras coletivas/provisorias, a dindmica representada
por nossa cadeia passaria a contar com um dispositivo destinado a
visibilizacao e a discussao publica de interpretacdes oriundas dos
diversos agentes, circulos e classes. Desse modo, acreditamos que a
mediacdo possa intervir no cenario de assimetrias descortinado por
Bourdieu, desnaturalizando as invisibilidades que o caracterizam
e produzindo situacOes favoraveis a publicizacdo de vozes e
formulac¢des que, de outro modo, nao chegariam a circular para

além de seu proprio nucleo - mas que, em linha com o raciocinio
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de Ranciéere, nao deixam de ser proferidas por aqueles a quem
supostamente nao caberia especular sobre as questdes da arte.
Referimo-nos a um tipo de mediacdao de viés documentario?,
dedicado a exercicios de escuta, registro, edi¢do e veiculacao de
discursos engendrados pelos publicos na interagdo com obras

artisticas e com as ofertas institucionais responsaveis por difundi-las.

INSTITUIGAO ARTISTICA:
0 ELO SUBENTENDIDO DA CADEIA

Esse novo elo inscrito na cadeia acaba chamando atencao
paraanecessidadedeincluirmosaindamaisum, oqual, todavia, ja
se encontra subentendido no encadeamento em discussao. Trata-
se da instituicdo artistica, ela mesma um campo de mediacaes,
relacoes de poder e producao de visibilidades e invisibilidades.
Nela se encontram inter-relacionados - para além dos artistas e
de suas obras - os museus, galerias, centros culturais, escolas,
universidades, mecanismos de mecenato, colecionadores,
curadores, criticos de arte, professores, marchands, jornalistas

e arte—educadores, entre outros OI’g&l’liSIl’lOS (& agentes, (0N quais
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influem diretamente na validagao e difusao da producdo artistica.
O publico da arte também é parte constitutiva dessa instituicao,
que, sem ele, nao teria razao de existir.

Sobre esse quesito devemos pontuar que “publico” é menos
um substantivo do que uma condigdo circunstancial, assumida por
qualquerum, temporariamente, em fun¢aodaatencaodispensada
aobradearteeaosprocessosaelaassociados. Logo, todos os agentes
aqui identificados com a instituicao artistica também performam
o papel de publico. Além do que, a incorpora¢iao da obra pelos
organismos citados deve-se, antes de tudo, a sua receptividade por
parte de tais agentes, na condicdo de publicos de “primeira mao”,
diriamos.

Poressemotivo, talveznaosejaocasodeconectar “institui¢do
artistica” e “publico” com hifen, ja que o segundo se refere a uma
instancia integrante da primeira - ao menos em parte. Em lugar
desse sinal grafico podemos testar o uso de outro, o til, valendo-

nos do seu efeito visual para nossa cadeia:

artista-obra-instituicao artistica~publico-mediacao

cultural-historia da arte
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Ainda que “institui¢cio” e “publico” se sobreponham, isso se
da apenas em certa medida, haja vista que a maioria das pessoas que
performam a condi¢io de publico da arte - os chamados “visitantes”
- nao chega a exercer influéncia direta e efetiva sobre a instituicdo
que respalda a producio artistica. Isso fica patente, por exemplo,
nas escolhas e decisdes que balizam as cole¢des e programas dos
organismos de difusao dos bens artisticos. Pode-se, entdo, designar
esse publico como sendo de “segunda mao”, por se tratar de uma
audiéncia cujos objetos de fruicao passam, antes dela, pelo crivo
e deliberacdo de circulos restritos, formados por publicos/agentes
iniciados e especializados. Sao estes que definem, em relacao as
obras artisticas, quais, quando e como virao a publico, gozando da
prerrogativa de produzir seus cenarios de apari¢ao (e recepgio,
portanto).

Nota-se, nesse caso, 0 quanto a compreensao de Duchamp
sobre a recepgdo como elo de conexao da obra com o mundo e com
a histdria revela-se parcial e, de certo modo, enviesada - embora
nao deixe de contribuir significativamente com as preocupagdes e
iniciativas da mediagao cultural. Isso porque ela acaba pressupondo
a instituicdo artistica como instancia dada e universalmente
acessivel, aberta a participac¢ao indistinta de todos em seus rumos.

Além disso, concebe o “publico” como formacdo genérica e
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pretensamente coesa. Aofazé-lo, daaentender que asinterpretacoes
e valoracoes emitidas pelos publicos da arte, independentemente
de quais circulos provenham, tém repercussao irrestrita e peso
equivalente na “balanca” da posteridade e da histdria da arte, algo

que, conforme buscamos argumentar, nao se sustenta.

POR UMA HISTORIA DAS RECEPCOES

Podemos dizer, para concluir, que os vislumbres de
Duchamp - nome incontornavel para a compreensao da dindmica
institucional daarte - arespeitodopapel exercido pelos publicosna
insercao social e histérica da producgao artistica logram abrir, para
a mediacgao cultural, uma frente dupla de investigacao e atuacao.
Numa delas, nos possibilita encadear as instdncias envolvidas
na existéncia publica da obra de arte, dando a ver a importancia
da recepcdo em tal processo. A cadeia aqui delineada resulta,
por sinal, da incorporagao da posicao estratégica imputada aos
publicos na vigéncia da obra para além dela propria. A outrafrente

é deslindada pelo esforco de reconhecimento das limita¢des dessa
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mesma proposi¢ao do artista francés. Reconhecé-las corresponde
a tentar ampliar o alcance da compreensao duchampiana acerca
do lugar da interpreta¢ao no jogo aberto pela arte. Se, conforme
a derivacao metonimica de Honorato, os publicos e seus discursos
interpretativos sdo a posteridade e a historia da arte, entdo como
fazerparapluraliza-las, alargandooescopodasvozeseformulagdes
que nelas influem?

A resposta a essa pergunta exige um programa cujo desenho
e extensdo extrapolam os limites deste texto. Ainda assim, cabe
deixar registrado, enquanto fulcro da presente proposicdo, o
entendimento de que é nos esforcos e estratégias da mediacao
cultural de vocacao documentaria que residem, a nosso ver, as
possibilidades mais promissoras de amplificacdo e circulagao
dos enunciados interpretativos oriundos dos atos de recep¢ao em
termos multiplos - para além daqueles ja praticados pelos circulos
especializados. A ocupacdo em torno desse propodsito reflete a
busca por inscrever esses atos diversos no seu “lugar de direito”,
a saber, na historia da arte como publico. Mas com a diferenca
de que, para a mediacdo como a concebemos aqui, a no¢ao de
“publico” traz consigo desafios aos dispositivos institucionais da

arte, especialmente aos mecanismos legitimadores das leituras
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produzidas acerca de seus exemplares, os quais influem na
constituicao de sua historicidade.

Colaborar com a inscri¢io das interpretacdes forjadas, em
chave plural, pelos publicos na trajetéria percorrida pela obra
de arte entre geracdes - transcurso também conhecido como
“posteridade” - é fazer jus ao papel receptivo desempenhado
por eles (no limite, todos eles) em sua atribuicio ao mesmo
tempo espontanea e imprescindivel: colocar a obra em contato
com o mundo exterior, mediante a atencdo, a valoracao e as
respostas dedicadas a ela. O que nio significa apenas acumular
indiscriminadamente leituras individuais a respeito da obra, mas
indexd-las a uma instancia coletiva de enunciacio, confrontando
umas as outras. E desse modo que a condi¢io de “ponto de partida”
da obra artistica pode adquirir consequéncias imprevisiveis,
funcionando como ensejo privilegiado para o que chamamos de
discussoes culturais.

Compete a mediacao cultural fomentar e moderar essas
discussoes, lidando com as heterogeneidades e controvérsias que
delas possam emergir, inclusive os dissensos. Até porque, dos elos
da cadeia aqui tracada, a plataforma mediativa é a tinica a qual
nao toca reivindicar um dominio particular, prestando-se, em vez

disso, a dinamizar e tornar ainda mais complexas as interacoes
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discursivasentre os ambitos que elaintermedeia: publico e historia
da arte, tendo na obra e na instituicao artisticas seus marcos
iniciais. Nao se confundindo com um “dominio” em si, a mediacao
incorpora e procura potencializar o “além” intrinseco a prdpria
obra de arte, trabalhando com aquilo que se produz performativa
e discursivamente nas adjacéncias do objeto, portanto fora dele, ja
no mundo - com a diversidade que o caracteriza.

Passado mais de meio século da conferéncia apresentada
por Duchamp, ja é hora de reconhecermos a insuficiéncia de
uma histéria da arte voltada prioritariamente para a vida dos
objetos artisticos, situados e analisados amiude com base nas
experimentac¢des autorais que os geraram. A recente “histdria das
exposicOes”, por sua vez, parece compartilhar dessa inquietacao,
ainda que parcialmente, ampliando o leque dos elementos e
agentes a serem considerados nas periodizacoes e avaliacdes em
torno da producdo e circulacao da arte. Contudo, seus estudos
nao parecem, ao menos até momento, propensos a se aventurar
no terreno incerto, um tanto movedico, das recep¢des distribuidas
da arte, optando por manter-se no solo mais firme das solugées
institucionais, curatoriais, arquitetdnicas, expograficas e

educativas, desenvolvidas por agentes especializados.
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A historia das recepcoes da arte é o que desponta no
horizonte aqui vislumbrado, algo que exige um sensivel
deslocamento epistemoldgico: das prerrogativas do fazer - ou seja,
da centralidade conferida a inventividade tanto artistica como
institucional - para a disposi¢ao em recolher e trabalhar com as
mais diversas formas de apropriacao simbdlica de seus produtos e

iniciativas pelos publicos.
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NOTAS

1. O critico literario Michael Warner constata que “o simples fato de prestar aten¢ao pode
ser o suficiente para que alguém seja membro de um publico”. O que o leva a afirmar que
0 puablico “se cria a simesmo” na relagdo com determinado objeto semantico. (WARNER,
2008, p. 18, tradugao nossa).

2. Nesse estudo, Ecosevale deinstrumentos conceituais oriundos dateoria dainformacgao,
dai o uso de termos que possam soar estranhos ao debate da arte.

3. Esse aspecto da recepcao aparece de maneira alegdrica no filme Arca Russa (2002),
de Aleksander Sokirov, rodado nas galerias do Museu Hermitage, em Sao Petersburgo.
Nesse plano sequéncia sem cortes, 0o misterioso personagem vivido por Sergei Dreiden,
um certo Marqués, flana entre as obras da rica colecdo, comentando-as, conversando
com os demais visitantes, dancando, cantando etc.

4. Sobre essa existéncia exterior a simesma, a pintura Mona Lisa(1503-1506), de Leonardo
da Vinci, talvez represente exemplo maximo na histdria da arte.

5. Ainda que, como detalhado por Eco em Obra Aberta, existam diferentes niveis de abertura
da obra, caracteristica que se intensifica com as experimentacdes artisticas de meados do
século XX, nas diferentes linguagens da arte, como a musica, a literatura e as artes visuais.

6. Esse deslocamento é patente, por exemplo, em nossa atual relacdo (secularizada e de
viés estético) com a tradicdo pictdrica de matriz religiosa.

7. Agradecemos a curadora Ligia Nobre, organizadora da conferéncia em questao, por
nos ceder o texto-base da palestra de Ranciere (ndo publicado até o momento).

8."Mediacao como praticadocumentaria” é umanog¢ado cunhada por Honorato. Ensaiadas
porele,na condicao de mediador,em um projeto desenvolvido no Centro Cultural Sao Paulo,
em 2012, por ocasido do Edital de Mediacao em Arte e Cidadania Cultural, suas premissas
podem ser conferidas em: https://cayohonorato.weebly.com/mediaccedilatildeo-cultural.
html. Acesso em: 12 dez. 2019.
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RESUMO

Neste artigo, propomos realizar uma analise interpretativa de obras selecionadas
do artista norte-americano Bill Viola (n. 1951), visando a caracterizagcdo de imagens
de tempo que possuam uma dimensao politica resistente a rapida obsolescéncia
e ao capitalismo tardio. Especialmente, buscamos mostrar que, por meio de suas
obras, Viola evoca a angustia em face da finitude; por isso, suas imagens de tempo
nos interpelam diante do nada da existéncia. Nessa linha interpretativa, sugerimos
uma aproximacao entre sua poética e aspectos da filosofia de Martin Heidegger,
principalmente o conceito de “ser-para-morte”, e do pensamento de Keiji Nishitani,
com a nocdo de “lugar do vazio”, bem como mobilizamos algumas consideragdes de

Gilles Deleuze, Shuichi Kato, John Hanhardt e Elizabeth ten Grotenhuis.
PALAVRAS-CHAVE Bill Viola; Martin Heidegger; Keiji Nishitani; finitude; nada

ABSTRACT

In this article, we propose an interpretative analysis of
selected works by the American artist Bill Viola (b. 1951),
aiming at the characterization of time images that have a
political dimension resistant to rapid obsolescence and
late capitalism. Especially, we seek to show that, through
his works, Viola evokes anguish in the face of finitude;
therefore, his time images query us towards the nothingness
of existence. Following this interpretative line, we propose
an approximation of his poetics to aspects of the philosophy
of Martin Heidegger, mainly the concept of “being-toward-
death”, and of Keiji Nishitani, with the notion of “field of
emptiness”, as well as mobilize some considerations from
Gilles Deleuze, Shuichi Kato, John Hanhardt, and Elizabeth
ten Grotenhuis.

KEYWORDS Bill Viola; Martin Heidegger; Keiji

Nishitani; Finitude; Nothingness

RESUMEN

En este articulo, proponemos una analice interpretativa de
obras seleccionadas del artista estadounidense Bill Viola
(n. 1951), con vistas a caracterizar imagenes del tiempo
que presenten una dimension politica resistente a la rapida
obsolescenciay al capitalismo tardio. Sobretodo, intentamos
sefalar que, con sus obras, Viola evoca la angustia frente
a la finitud y que, por eso, sus imagenes temporales nos
interrogan ante el nada de la existencia. Siguiendo esa
linea interpretativa, proponemos una aproximacién entre
su poética y cuestiones de la filosofia de Martin Heidegger,
en especial el concepto de “ser-para-la-muerte”, y de Keiji
Nishitani, con la nocion de “lugar del vacio”, asi como
hacemos uso de consideraciones de Gilles Deleuze, Shuichi
Kato, John Hanhardt y Elizabeth ten Grotenhuis.

PALABRAS CLAVE Bill Viola; Martin Heidegger; Keiji

Nishitani; finitud; nada
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INTRODUCAOQ

Bill Viola (1951) é um artista norte-americano vastamente
conhecidono campo daarte contemporanea comoum dos maiores
representantes da videoarte, tendo elaborado obras que exploram
diferentes possibilidades dessa tecnologia, tais como videos de um
canal, em circuito-fechado e instala¢Ges. Iniciou sua carreira nos
Estados Unidos nos anos 1970, morou no Japao nos anos 1980 e
voltou a seu pais de origem, onde permanece até hoje. Essa breve
estadia no oriente marcou sua trajetoria de tal modo que aspectos
da cultura oriental, sobretudo japonesa, persistem em suas obras,
tanto na tematica - que explora, por exemplo, passagens do tempo
e ciclos da vida - quanto na forma - em videos feitos com alta
tecnologia, capaz de gerar imagens em extrema cimera lenta.

Esteartigonao pretende constituir uma biografia do artista,
haja vista a existéncia de publica¢des recentes, inclusive no Brasil,
que desempenham com primazia essa func¢ao’. Propomos realizar
uma analise interpretativa de obras selecionadas, visando a
caracterizacdo de imagens de tempo que possuam uma dimensao

politica resistente a rapida obsolescéncia e ao capitalismo tardio.
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Especialmente, buscamos mostrar que, por meio de suas obras,
Viola evoca a angustia em face da finitude; por isso, suas imagens
de tempo nos interpelam diante donada da existéncia. Nessa linha
interpretativa, sugerimos uma aproximacao entre sua poética e
aspectosdafilosofiade Martin Heidegger, especialmente o conceito
“ser-para-morte”, e do pensamento de Keiji Nishitani, com a
no¢io de “lugar do vazio”, além de mobilizarmos consideracoes
de Gilles Deleuze, Shuichi Kato, John Hanhardt e Elizabeth ten

Grotenhuis.

PASSAGENS DO TEMPO

He Weeps for You® (1976) é a primeira instalacao de Bill
Viola. A obra é composta por uma torneira, colocada no nivel de
observacdo do espectador, que pinga lenta e constantemente. As
imagens das gotas d’agua que saem dessa torneira sao captadas em
close por uma camera com lente macro e exibidas em tempo real e
em escalaampliada em uma telanomesmo espaco dainstalagao. A

proximidade da cimera em relagio ao objeto retratado é tamanha
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que permite capturar a gota d’agua e o que seria o reflexo nela
projetado dorosto do espectador. Como efeito desse espelhamento,
o retrato aparece de cabeca para baixo, deformando-se quando
a gota se alonga até cair em uma superficie metalica no chao,
que produz o som alto de um gongo. A sonoridade amplificada
rompe com o siléncio e constitui uma espécie de marcacao do
tempo; tempo esse que se esvai, assim como a gota e a imagem do
espectador sobre ela.

Essa instalacdo se conecta diretamente a outros videos em
um canal que Viola produziu na mesma época. Em Migration, for
Jack Nelson? (1976), por exemplo, umarelagdo muito préxima com
He Weeps for You é estabelecida pela preservacao de elementos
como o reflexo na adgua, o cair das gotas e a marca¢do do tempo
pelo som. O video comeca com figuras indistintas que preenchem
a tela, acompanhadas do som de batidas metalicas regulares.
Conforme o tempo passa, percebemos que se trata, na verdade, de
uma imagem desfocada, que aos poucos adquire contornos mais
precisos. Sua nitidez revela uma mesa e uma cadeira, captadas
em plano médio; e um homem que posteriormente se aproxima
delas e senta-se na cadeira. Namesa, ha alguns objetos, como uma
vasilha arredondada sobre a qual se encontra uma torneira de

metal. A medida que as batidas se sucedem, a cimera se aproxima
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dessa vasilha, e percebemos que ela esta preenchida por agua,
na superficie da qual é possivel distinguir o reflexo do rosto do
homem sentado, que é o proprio artista. O enquadramento é,
entao, levemente modificado, deslocando nossa atencdo para a
torneira, que pinga. Cada vez mais perto dela, acabamos por ver,
nas gotas em formacao, captadas em close, o retrato do artista
de cabeca para baixo, como se fosse seu reflexo n'agua, efeito da
proximidade com que a cena é retratada.

Ambas as obras exploram a mesma operacdo poética de
marca¢do do tempo, refletindo contingéncias que, a primeira
vista, parecem se repetir, mas que, no entanto, mudam a todo
instante. Nesse sentido, elas remetem as transformacoes que
ocorrem no tempo da propria vida ao longo de sua duragio. Como
nos diz Gilles Deleuze, “ha devir, mudanca, passagem. Mas a
forma do que muda ndo muda, ndo passa. E o tempo, o tempo em
pessoa, ‘um pouco de tempo em estado puro’: uma imagem-tempo
direta, que da ao que muda a forma imutavel na qual se produz a
mudanca” (DELEUZE, 2013, p. 27).

Essa marcacdao do tempo também pode ser observada em
trabalhos posteriores, que passam a contemplar referéncias cada
vez mais constantes ao ciclo da vida. A partir dos anos 1990, ha

uma recorréncia desse tema que se mostra, por exemplo, em
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The Passing* (1991). Essa obra, um video em um canal com 54
minutos de duragao, reune imagens retiradas de algum registro
familiar, planos abertos em locais desabitados, no deserto e na
cidade, e closes do proprio artista. Elas sdo apresentadas fora de
uma sequéncia logica de causa e efeito, combinadas com cenas
de recém-nascidos, criancas, idosos e do proprio artista que,
adulto, encontra-se submerso na dgua. Outrasimagens abrangem
percursos, por exemplo a de um carro na estrada e do decolar e
pousar de avides. Os sons do video compreendem a respiracao,
o tic-tac de reldgios e o cricrilar de grilos. Viola concatena esses
fragmentos, que juntos remetem ao ciclo da vida, estabelecendo
uma rela¢dao com o espectador por meio do olhar do espectador e
de si mesmo, quando a imagem de seu rosto em close aparece, de
repente, observando a camera, interpelando o espectador sobre a
sua existéncia.

Esseregistro em close desempenha o papel centralnaligagao
entre as demais imagens, pois, tal como argumenta Bela Balazs,
“diante de um rosto isolado, nido percebemos o espaco. Nossa
sensacao do espaco é abolida. Uma dimensao de outra ordem se
abre a nds” (BALAZS apud DELEUZE, 1985, p. 124). Além disso,
Eisenstein sugere que “o primeiro plano nio [é] apenas um tipo de

imagem entre as outras, mas [oferece] uma leitura afetiva de todo
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filme” (DELEUZE, 1985, p. 114). Considerando essas observacdes,
Deleuze faz uma contribuicao importante ao elaborar o conceito
de “rostidade”.

Segundo o fildsofo, a rostidade refere-se a certas
caracteristicas do rosto, mas que se manifestam em coisas e
objetos mostrados em primeiro plano®. Deleuze diferencia dois
tipos de rosto, ou rostidade: o intensivo e o reflexivo, ou refletor. O
primeiro é dotado de tracos que “escapam ao contorno’, “pdem-se
a trabalhar por sua proépria conta e formam uma série autonoma
que tende para um limite ou transpde um limiar”, enquanto o
segundo possui tracos que permanecem “reunidos sob o dominio
de certo pensamento fixo ou terrivel, mas imutavel e sem devir,
de certo modo eterno” (Ibidem, p. 117). O rosto intensivo exprime
uma “poténcia pura”, e o rosto reflexivo, uma “qualidade pura”.
A poténcia reside no devir subjacente a transformacido de
uma qualidade em outra, ao passo que a qualidade é algo que
permeia os objetos. Assim, a poténcia refere-se ao movimento e a
impermanéncia, enquanto a qualidade, paradoxalmente, baseia-
se na imobilidade ou permanéncia.

Deleuze indica que, apesar de opostos, esses dois polos da
rostidade podem se comunicar, ultrapassando ambas as definicGes

para chegar ao que une “diretamente uma reflexao coletiva imensa
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as emocoes particulares de cada individuo, exprimindo, enfim, a
unidade da poténcia e da qualidade” (DELEUZE, 1985, p. 120). Nao
se trata, portanto, da anulac¢ao das suas caracteristicas individuais,
mas da criagao de algo entre ambas, que abstrai o objeto apresentado
em primeiro plano “de todas as coordenadas espaco-temporais,
isto é, eleva-o ao estado de entidade” (Ibidem, p. 124), em outras
palavras, “afeto puro enquanto expresso” (Ibidem, p. 125).

Se a rostidade do primeiro plano é responsavel pela
emergéncia do afeto puro, isso ocorre apenas quando as func¢oes
do rosto propriamente dito sdo extintas. O primeiro plano traria
a luz, entdo, outra poténcia e qualidade aos rostos e demais
objetos a partir de uma dupla operacio de apagamento do rosto
e de surgimento da rostidade, ou, em outros termos, da negacao
e afirmacao da face. Esse movimento constitui a imagem-afecgdo:
“ela tem por limite o afeto simples do medo, e o apagar dos rostos
no nada. Mas tem por substancia o afeto composto pelo desejo e
pelo espanto que lhe da vida, e o afastar-se dos rostos no aberto, no
vivo”~ (Ibidem, p. 131).

A distingao de Deleuze da imagem-afeccio auxilia no
entendimento da funcio do rosto de Viola captado em close na obra
The Passing. O artistanos olha e é por nds olhado. Assim como ele,

somos entregues a vidéncia das passagens do tempo. Saber quem
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sdo as pessoas retratadas nao faz diferenca no entendimento
dos afetos que essas imagens constituem. Enquanto o rosto de
um recém-nascido apresenta a renovacao, e a face de uma idosa
acamada evoca a finitude, o rosto de Viola designa o medo diante
da perspectiva do apagamento da vida conforme o tempo passa,
da infancia a velhice, do nascimento a morte. Ele também
estabelece a ligacdo entre seu corpo a deriva e espagos vazios,
tais como paisagens urbanas ou naturais desertas e comodos
desocupados. Seu olhar, junto ao nosso, observa, ao mesmo
tempo, a transitoriedade do corpo e a durabilidade dos espacos,
interpelando-nos em face da finitude. Longe de uma abordagem
niilista, essa interpelacao serve como um chamado para uma
possivel ressignificacdo da vida. Tal como considera Deleuze, na
imagem-afecgdo, o limite do medo coexiste com o desejo e o espanto
que da vida. Viola faz uma observacao similar acerca de He Weeps
for You: “A cada momento, um mundo nasce e morre. E saiba que,
para vocé, a cada momento vem a morte e a renova¢io (VIOLA
apud HANHARDT, 2018, p. 58). Ora, assim como em The Passing,
também naquela instalacdo o primeiro plano é enfatizado. Nela,
contudo, o proprio espectador se depara com a angustia diante
do apagamento, pois é sua a imagem que se esvai com o cair da

gota d’agua. Ela enfatiza duplamente a rostidade, uma vez que o
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retrato do espectador em primeiro plano, refletido na gota d’agua,
é captado também em close pela cimera para ser exibido no telao.

E possivel observar, portanto, que nio é apenas nos
acontecimentos mais marcantes, como o nascimento e a morte,
que a interpelacdao da passagem do tempo se instaura. Assim
como indicam as imagens cotidianas em The Passing, a inscri¢ao
do tempo esta no dia a dia, no instante qualquer da banalidade
cotidiana (DELEUZE, 2013, pp. 23-28). He Weeps for You também
parte de um acontecimento ordinario para interrogar o espectador
sobre questdes de ordem extraordinaria. A projecao do lento cair
das gotas d’agua torna-se monumental tanto no tempo como no
espaco, criando perturbagdes na imagem de quem a contempla.
A conjugacao desses elementos extrapola suas significagoes,
tornando algo cotidiano excedente, no sentido de dotado de uma
magnitude que supera nossa capacidade de compreensao racional.
Em termos deleuzianos, trata-se da qualidade da imagem-tempo

em dar a ver e sentir a “impoténcia do pensar™®.
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ALARGAMENTO DO INSTANTE

Ocean Without a Shore? (2007) é uma instalacao composta
originalmente por trés videos expostos em altares da igreja de San
Gallo, em Veneza, Italia, distribuidos em trés paredes de um tinico
ambiente. Cada video mostra inicialmente uma imagem em preto
e branco em baixa resolu¢ao de individuos que andam ao encontro
do espectador. Em um dado momento da sua aproximagao, as
pessoas atravessam um véu d’agua e suas imagens tornam-se
coloridas e nitidas, em alta resolucao. Apds alguns instantes, elas
retornam para onde estavam no principio. As passagens entre as
duas imagens aludem ao atravessamento da morte a vida, e vice-
versa. Ja a lenta caminhada envolve a construcdo de um estado
meditativo sobre a duracio.

Dois dispositivos foram criados especialmente para a obra,
um correspondente ao véu d’agua e outro relativo ao alinhamento
entre duas cameras, uma em baixa e outra em alta resolucio, que
geram asimagens anteriores e posteriores ao atravessamento desse
véu®. A propria desaceleracao é possibilitada pela camera digital,

que captura imagens em uma alta taxa de quadros por segundo,
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permitindo, assim, uma maior extensao do tempo. Para o artista,
as mudancas tecnoldgicas na geracao de imagens transformam-se
em “uma espécie de portal ou entrada para outro mundo’, ja que
possibilitam outras visualidades anteriormente indisponiveis®.

As caracteristicas das tecnologias digitais usadas por Viola,
tais como a aparéncia fotografica, alta resoluc¢ao e a possibilidade
de operar em diferentes escalas, permitiram novos modos de
articulacdo das imagens®™. Essas inovagdes tecnoldgicas tém sido
empregadas em processos de expansido do tempo, ja presentes
em seus videos dos anos 1970. Nessa época, eles remetiam
especialmente a videoarte emergente e a seu precursor Nam June
Paik, para quem “o video nao é mais nada do que o tempo, somente
o tempo” (PAIK apud DUBOIS, 2004, p. 64).

Assim como em Paik, o tempo compde o proprio
fundamento dasimagens de Viola. Sua proeminénciarelaciona-se
originalmente com o processo formativo do som, pois, como esse
artistarelembra, aimagem em video era inicialmente constituida
por ondas estacionarias de energia elétrica, um sistema vibratdrio
composto por frequéncias especificas, tal como o som radiofonico.
Essa estrutura baseada em ondas implicava afirmar que nao

poderia existir imagem fixa em video. De acordo com Viola, “a
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camera de video, enquanto transdutor eletronico de energia fisica
em impulsos elétricos, esta mais diretamente ligada ao microfone
do que a cAmera de cinema” (VIOLA, 2003, p. 60). Esse ¢ um dado
importante para a analise de sua poética, pois, se as obras atuais
de Viola sao realizadas com cameras e dispositivos digitais, na
forma de concebé-las ecoa 0 movimento vibratorio da formacao
das imagens eletrénicas no tubo catddico. Assim, a acustica,
enquanto modo originario de concep¢ao do video, esta na base de
suas imagens desaceleradas.

Muitas vezes, esse retardamento do tempo constitui um
mecanismo de alargamento do instante. Essa ideia perpassa
a compreensdo do curador John Hanhardt, para quem “a arte
de Viola nao pretende representar o passado; na verdade, suas
instalacoes e videos em um canal representam a vida como uma
experiéncia no tempo presente” (HANHARDT, 2018, p. 12, grifo
nosso). Nesse contexto, ressaltar o presente nao visa a estimular
um aproveitamento hedonista do momento, mas a acolher a
impermanéncia na durag¢ao. Ocean Without a Shore compreende
essa proposta, ja que destaca a ocorréncia das transformacdes
no tempo. Essa abordagem resulta de uma intensa pesquisa

do artista em torno de questdes de ordem espiritual, marcada,
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especialmente, mas nao apenas, por sua proximidade com a
cultura japonesa desde o periodo em que morou em Toquio, nos
anos 1980".

Para um melhor entendimento dessa questao, recorremos
ao historiador da literatura Shuichi Kato. Ele observa que, “em
todos os niveis da sociedade japonesa, ha uma forte tendéncia de
se viver o presente, deixando o passado ser levado pelas aguas e
confiando o futuro a dire¢do do vento” (KATO, 2012, p. 16). Sua
tese é de que, no Japao, coexistem trés figuras de tempo: uma
linha reta sem comeco e sem fim, correlata ao tempo historico;
um movimento ciclico sem comeco e sem fim, presente no tempo
cotidiano; e uma reta com comeco e fim, relativa ao tempo da
vida de cada individuo. Todas enfatizariam igualmente o “agora”
(Ibidem, p. 53).

A reta sem comeco e sem fim implica o fluir infinito do
tempo, o qual supera nossa capacidade de compreensao. Devido
a essa dificuldade, seria possivel apreendermos apenas o “agora”,
entendido nao como um instante, mas como uma fracao do tempo
percebida ora como curta, ora como longa (Ibidem, pp. 47-48).
Por sua vez, o movimento ciclico sem comeco nem fim remete
a sucessao das estacOes do ano. A marcacio desses periodos deve

sua origem ao trabalho no campo e perpassa a histdria japonesa.

Imagens de tempo em Bill Viola: Interpelagdes existenciais diante do nada
Fernanda Albuquerque de Almeida

N

C1 ARS-N40-ANO18

b



A persisténcia desse paradigma também pode ser vista em
exemplares da literatura. E o caso, por exemplo, do haikai, que traz
uma importante referéncia aos elementos da natureza na cultura
japonesa e sintetiza a “expressdo da experiéncia instantinea”,
por sua leitura consistir em uma opera¢iao nao emocional, mas
sensitiva, “um tipo de sintonia entre o alvo da percep¢io (mundo
exterior) e o intimo’, que “surge num instante e se extingue
noutro” (KATO, 2012, p. 101). A ultima figura de tempo indicada
por Kato, a reta com comeco e fim, refere-se a finitude humana.
Segundo o autor, “a‘efemeridade de todas as coisas’ nio diz respeito
auma sucessao ciclica do tempo histérico, mas a vida com comeco
e fim de uma pessoa. A vida é curta. Esta é a condi¢do humana, e
nao difere segundo a cultura” (Ibidem, p. 101). O que as culturas
teriam de distinto ¢ o modo de lidar com tal realidade. Em sintese,
a cultura japonesa seria marcada pela énfase no “agora” presente
nessas trés instancias.

Nao é a toa, portanto, que as obras de Viola se
fundamentariam, como afirma Hanhardt, em uma “experiéncia
no tempo presente’ (HANHARDT, 2018, p. 12, grifo nosso). A
dilatacao do instante promovida por suas imagens desaceleradas

corresponderia, em certa medida, as trés conota¢des do “agora”
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na cultura japonesa, ja que destacariam essa fracao do tempo,
de carater elastico, em sua relacao com a finitude. Além disso,
Kato ressalta uma forte influéncia do Budismo Mahayana na
concep¢ao japonesa de tempo. De acordo com essa doutrina, “tudo
quanto existe no universo é um, e o um é tudo. Passado, presente
e futuro sdao o agora da eternidade, e o agora da eternidade é
passado, presente e futuro” (KATO, 2012, p. 43). O autor esclarece
que “esse modo de pensar ndo é um tipo de concepcao de tempo
historico, é a superagdo dotempo emsi” (Ibidem, p. 43, grifonosso).
Tal compreenséo pode ser considerada analoga ao “tempo puro”
deleuziano, ou seja, um tempo nao cronoldgico, mas simultaneo e
ontoldgico, cuja vidéncia é possibilitada pela imagem-tempo, “que
da ao que muda a forma imutavel na qual se produz a mudanc¢a”
(DELEUZE, 2013, p. 27). Na poética de Viola essa superacao seria
evocada por meio do alargamento do instante, promovido de
maneiras diversas, tais como a desaceleracao em Ocean Without
a Shore e o avivamento das passagens do tempo em He Weeps for
You e The Passing. Essas obras fundamentam-se no dizer de Paik
sobre a esséncia do video - tempo, nada além do tempo -, também

corroborada por Viola desde seus videos iniciais.
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IMAGENS DE TEMPO DO NADA

The Quintet of the Astonished* (2000) é uma instalacao em
um canal que mostra cinco individuos reagindo lentamente a algo
quendovemos. Durante15minutos, apenasapartesuperiordeseus
corpos é captada em meio primeiro plano, nao havendo nenhuma
figura que possa indicar uma localizacdao espago-temporal. O
fundo da imagem é preto, o que reforca a sensacio de suspensao
ao observarmos o desenrolar das a¢des em um estado quase
onirico, propiciado pela extrema camera lenta. Viola observa
que esta “torna visivel o menor dos detalhes e as nuances sutis de
expressao, e cria um espago psicoldgico, subjetivo, onde o tempo
é suspenso tanto para os performers como para os espectadores”
(VIOLA apud HANHARDT, 2018, p. 184). O interesse do artista
em ressaltar as nuances de expressiao nessa obra condiz com um
periodo de intensa pesquisa sobre as paix6es humanas e a pintura
renascentista, sintetizado na exposicio “The Passions”’, realizada
no J. Paul Getty Museum, em Los Angeles, com curadoria de
John Walsh. O video se inspira na obra Cristo zombado (Coroagdo

de Espinhos) (ca. 1510), de Hieronymus Bosch, reproduzindo,
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inclusive, detalhes dos retratos classicos de figuras humanas,
como a propria disposicao desses elementos na tela de Bosch.
Outras obras do mesmo periodo, também exibidas em
“The Passions”, sao Catherine’s Room* (2001) e Five Angels for the
Millennium™ (2001). Inspirada na predela St. Catherine of Siena
Praying, do pintor italiano Andrea di Bartolo Cini, Catherine’s
Room é uma instala¢ao de cinco canais de video, dispostos lado a
lado na horizontal. A obra mostra atividades cotidianas de uma
personagem, que aparece concomitantemente em cinco comodos
distintos, realizando diferentestarefasaolongododia. Cadapainel
representa um periodo do dia (manha, tarde, por do sol, fim de
tarde e noite), a0 mesmo tempo em que mostra o desenrolar de
outralinhatemporal por meio dos detalhesrevelados pelapequena
janela daquele quarto. Para Viola, essas camadas transformam
a obra em uma “visdao mais ampla de uma vida presa ao ciclo da
natureza” (Ibidem, p. 184). Se em The Quintet of the Astonished ha
um efeito de suspensao espaco-temporal promovido pela cimera
lenta, em Catherine’s Room ocorre a sobreposicdo de diversas
camadas do tempo, vinculadas a periodos do dia e esta¢es do ano.
Por sua vez, Five Angels for the Millennium é uma instalagao

composta por cinco projecdes - I. Departing Angel, I1. Birth Angel,
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III. Fire Angel, IV. Ascending Angel e V. Creation Angel - nas
quais figuras humanas submergem na agua e dela emergem em
velocidade desacelerada repetidamente, simbolizando a transi¢ao
entre algo que “é” e passa a “ndo ser”, e vice-versa, similar ao que
ocorre em Ocean Without a Shore. Cada proje¢ao é acompanhada
pelo som de ruidos aquaticos, o qual prossegue em um crescendo
que culmina em uma explosdo audiovisual quando a figura
emerge da agua. Para Hanhardt, a obra edifica uma “arquitetura
do sentimento’, “que ganha vida quando as formas andénimas
que mergulham através da luz e da agua se tornam uma presenca
abrangente” (HANHARDT, 2018, p. 189). Nesse sentido, “cada
um dos anjos ocupa um lugar em nossa imaginacao e afirma uma
paixao pela vida” (Ibidem, p. 189).

As trés instalacoes aqui brevemente descritas adquirem
realce no estudo de Hanhardt devido ao protagonismo da figura
humana e suas paixoes, o que o leva a pensar em uma possivel
afinidade com o conceito “ser-para-morte”, de Martin Heidegger
(1889-1976) (Ibidem, p. 180). E curioso notar que essas obras
também sao mobilizadas, entre outras, pela historiadora da arte
japonesa Elizabeth ten Grotenhuis em sua exploracao de algumas

das representacoes do pensamento asiatico tradicional feitas por
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esse artista (GROTENHUIS, 2004, pp. 160-179). Tendo isso em
vista, acreditamos que as aproximacgoes sugeridas entre a obra
de Viola, por um lado, e a filosofia heideggeriana e o pensamento
oriental, por outro, fornecem um caminho para a compreensao
de sua trajetdria poética, dos anos 1970 aos dias atuais. A partir
daqui, destacaremos, portanto, alguns pontos de contato entre
eles, visando a constitui¢ao de imagens de tempo correspondentes

apoética de Viola.

INICIANDO O DIALOGO ENTRE
A FILOSOFIA HEIDEGGERIANA
E O PENSAMENTO ORIENTAL

Em termos gerais, o contato de Heidegger com ideias do
pensamento oriental se deu em vida, como é possivel perceber
através de suas formulacoes em “De uma conversa sobre a
linguagem entre um japonés e um pensador (1953-1954)
(HEIDEGGER, 2008a, pp. 71-120). Esse texto éum dosexemplos, no
campo da filosofia, que mostra a possibilidade de um dialogo entre
pensadores do ocidente e do oriente. Dos anos 1950 até hoje, parte

do interesse por essa relacao se volta as possiveis aproximacoes
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entre a filosofia heideggeriana e os estudos desenvolvidos na
Escola de Kyoto, no Japao.

A tradicdo filosofica ocidental teve um papel importante
no desenvolvimento do pensamento japonés contemporaneo da
Escola de Kyoto. De acordo com Antonio Florentino Neto, seu
fundador, Kitaro Nishida (1870-1945) trabalha com os problemas
tradicionais da histéria da filosofia, mas é com Hajime Tanabe
(1885-1962) que o contato com as ideias de Heidegger se torna mais
constante. Apesar disso, segundo autores como Fred Dallmayr
(1992), Steven Heine (1990) e José Carlos Michelazzo (2008),
Kenji Nishitani (1900-1990) seria um dos pensadores japoneses
com maior proximidade com a filosofia de Heidegger, ja que se
relaciona intimamente com temas e no¢des heideggerianas como,
por exemplo, o ser em sua relacao com o nada.

Heidegger e Nishitani compartilham o diagndstico em
relacdao ao encobrimento do ser auténtico no mundo moderno.
Tal como nota Heine (1990, p. 176), ambos consideram que a
tecnologiaresultantedaaplicagaodopensamento cientificoestaria
necessariamente ligada aos problemas relativos a inautenticidade
do ser. Essas convicgoes ja apareciam nos estudos de Tanabe,
dado que este articulava a pratica cientifica as relagées do corpo

social. Heine explica que, para Tanabe, a sociedade vive em uma
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“era da morte”, resultado dos efeitos devastadores dos avancos
tecnoldgicos (HEINE, 1990, p. 176). Tais efeitos, como a ameaca da
bomba atémica, implicariam a iminéncia da destrui¢ao em todas
as instancias. Nesse sentido, a morte se configuraria como “uma
invencao humana desregulada que pode exaurir ou destruir as
formas de vida” (Ibidem, p. 177).

A saida desse estado fundamental da “era da morte”, como
pura destruicdo, estaria no pensamento meditativo, caracterizado
de forma distinta para cada autor. Segundo Heidegger, é na
propria tecnologia que residiria a possibilidade de desvelamento
do ser em sua autenticidade (HEIDEGGER, 2008b). Por sua
vez, de acordo com Nishitani, o conflito entre as abordagens
religiosa e cientifica apontaria para a necessidade da experiéncia
Zen do nada absoluto, que constitui a superaciao dessa oposicao
(NISHITANTI, 1983). Como é possivel notar, cada autor desenvolve
uma abordagem particular para essa preocupagao compartilhada.
Enquanto para Heidegger a questao do ser e seu desvelamento por
meio da fenomenologia hermenéutica ocupam espago central,
para Nishitani, o que esta em jogo é o carater existencial humano
em meio as tradi¢Oes religiosas e a visao mecanicista da realidade

propiciada pela ciéncia.
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Viola parece participar dessa preocupacao dos autores, dado
que reconhece o impacto das tecnologias em nosso modo de ver
e busca, por meio do seu emprego poético, produzir imagens que
sensibilizem e interpelem o espectador. Por exemplo, o resgate
da nossa conexao com os ciclos naturais ensejado pelas telas
simultaneas de Catherine’s Room poderia ser compreendido como
uma tentativa de abrir uma “clareira”, em termos heideggerianos,

no sentido de possibilitar o desvelamento do ser.

0 NADA EM
MARTIN HEIDEGGER

Heine esclarece que, para Heidegger, conforme expressoem
Ser e Tempo (1927), “o mundo nao é um objeto para ser encontrado
e usado, mas a condicdo transcendental nao-diferenciavel e nao-
objetificavel para a interacao de homens e coisas” (HEINE, 1990,
p- 179). Nesse sentido, o ser-no-mundo sintetizaria um estado
fundamentalmente indivisivel que, no entanto, é quebrado no
manipular das coisas pelo Dasein (ser-ai).

Em suma, no pensamento heideggeriano, o afastamento do
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ser, levado as ultimas consequéncias com a técnica moderna, teria
sua origem na divisdo entre sujeito e objeto realizada pela tradicao
filosofica ocidental (desde Platao até Nietzsche), pois, nesse modo
de entendimento, a natureza seria reduzida a uma forca calculavel
a ser explorada e armazenada por nés (HEINE, 1990, p. 179)“.
Contrariamente, arestauracao daunidade do ser-no-mundo poderia
ocorrer por meio da libera¢ao poética ou do pensamento meditativo.

Em seustextostardios, taiscomo “A questaodatécnica” (1949),
Heidegger destaca a poética como abertura para o ser. Inicialmente,
porém, em Ser e tempo, o fildsofo ressalta o nada e considera a
angustia o estado privilegiado de desvelamento do Dasein. A angustia
nao seria um fenémeno psicoldgico, mas uma dimensao ontoldgica
que remeteria a totalidade da existéncia do ser-no-mundo. FEla
colocaria a existéncia diante de si mesma e revelaria a autenticidade
e a inautenticidade como possibilidades de seu ser, abrindo o Dasein
paraasingularizacio. De acordo com Michelazzo, isso ocorre porque
é na disposicio da angustia que “o sentido do ser das coisas, com os
quais nos sentimos vinculados em nosso cotidiano, recua em bloco
e 0 que resta em nds é nada’, ou seja, a experiéncia de sermos tao-
somente essa ‘abertura temporal nadificadora” (MICHELAZZO,
2008, p. 77).
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Para Heidegger, o surgimento da angustia se da no dia
a dia, com o tédio gerado enquanto estamos envolvidos com a
manipulacido das coisas que nos cercam (entes). A tentativa de
sanar a indiferenca originada por ela levaria muitas vezes a uma
imersdo ainda maior na ocupac¢io com as coisas do mundo, que
teria o efeito de apenas reforca-la. Seria necessario aceitar o apelo
que ela oferece, pois é por meio dela que o nada se manifesta.

Segundo Marco Aurélio Werle, “o nada se coloca por si
mesmo na angustia, nao precisa ser criado, mas se revela na
angustia e a0 mesmo tempo a provoca, ele é a causa e o efeito ao
mesmo tempo” (WERLE, 2003, p. 108). A expressao heideggeriana
“o nada nadifica” adviria dai, “para dizer que o modo de o nada se
manifestar somente ocorre por meio do nada mesmo” (Ibidem, p.
108). O processo de desvelamento do ser, continua Werle, iniciaria
no momento em que somos ‘tocados” pela angustia. Nas suas

palavras,

pressupondo que o homem seja tocado pela angustia, ja que ela é rara,
pode-se dizer que ele faz de uma s6 vez uma recapitulagdo de todo o seu
existir e toma consciéncia [Gewisen] do cardter essencialmente finito de
sua existéncia, toma consciéncia do cardter essencialmente temporal do

ser e de que esta entregue somente a ele mesmo e a manifestacao do ser.
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Assim, a angustia desperta para a morte, enquanto dado temporal mais
significativo da existéncia, e revela a finitude da existéncia humana, o fato
de que 0 homem tem um fim, que ele morre e que sua existéncia acaba,
ou seja, remete a um outro conceito fundamental de Heidegger, que é o

ser-para-morte [Sein-zum-Tode]. (WERLE, 2003, p. 110, grifo nosso)

O ser-para-morte implicaria compreender que apenas ao
aceitar a solicitacdo da angustia e do nada, reconhecendo a morte
como fendmeno da existéncia e a finitude como seu dado temporal
mais relevante, seria possivel desvelar a existéncia auténtica.

Michelazzo faz uma leitura similar:

essa experiéncia nadificadora de nés mesmos é o que constituiria para
Heidegger o carater privilegiado da angustia, a medida que nos damos
conta de que deixamos de interpretar-nos como entes dotados de egos
substanciais, encapsulados, compactos, que se relacionam com coisas
também substanciais. Com isso, perdemos aquele traco de objetificacao
- como instrumentos da representacdo a servico de nossa existéncia
pratica ou tedrica -, para nos tornarmos mais livres em nosso ser, no
sentido de maior transparéncia ou complexidade, mais renovados ou
mais misteriosos. (MICHELAZZO, 2008, p. 77)

Em sintese, a consciéncia da morte colocaria o humano

diante de sua existéncia, propiciando sua singularizacdo. Mais

Imagens de tempo em Bill Viola: Interpelagdes existenciais diante do nada

Fernanda Albuquerque de Almeida

2

ARS - N 40- ANO 18

o

3



especificamente, o reconhecimento do ser-para-morte, a partir
da angustia e do nada, tornaria possivel a retomada da unidade

indivisivel do ser-no-mundo e, com ela, o desvelamento do ser.

0 NADA EM
KEIJI NISHITANI

Essa foi sem duvida uma reconstrucdo simplificada
de alguns temas da filosofia heideggeriana. No entanto, ela é
suficiente para realizarmos uma aproximacio com o pensamento
de Nishitani, ja que, especialmente em seu livro Religion and
Nothingness (1961), ha uma clara afinidade com questdes e no¢éoes
expostas acima*.

De acordo com Hisao Matsumaru, o pano de fundo
de Nishitani é constituido pela ideia de que a emergéncia e a
consolidacdo do pensamento cientifico na modernidade teriam
sido responsaveis pela negacdo da religido e da metafisica,
fundamentada em uma teleologia (MATSUMARU, 2014). Em seu
lugar, foiestabelecidoum mododepensarbaseadonoracionalismo

cientifico, no materialismo e no ateismo que teria nos colocado
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na posi¢do atribuida originalmente a seres transcendentes. Esse
paradigmateriageradoum efeitoreverso, comaperdadosimesmo
e a propagacao do niilismo. Este levaria a efeitos como a confian¢a
em impulsos momentaneos que evitariam o olhar para a falta de
sentido da existéncia. Apesar dessa tendéncia, seria possivel uma
reviravolta, “quando o ser humano confronta e experimenta o
desespero de sua propria nulidade” (MATSUMARU, 2014, p. 18).

De acordo com Dallmayr, Nishitani estabelece que

o nada ou o niilismo vem a tona sempre que o curso rotineiro da nossa
vida é perturbado por calamidades ou duvidas internas. “Quando nos
tornamos uma questao para nés mesmos e quando o problema do por que
existimos é colocado”, ele diz, “isso significa que o niilismo emergiu da
base da existéncia e que nossa propria existéncia se tornou uma questao’.
(DALLMAYR, 1992, p. 38)

O nada emergiria da sensacdo da falta de sentido das
atividades diarias, resultando em uma experiéncia de disrupcao,
como um “passo para tras para ver o que esta subjacente’, que
poderia ser descrito como uma volta ou conversio. Essa volta
para conferir o que permeia as duvidas internas geradas na
rotina implicaria uma mudanca de paradigma do modo de ser

autocentrado. De acordo com Dallmayr, nesse modo sempre nos
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perguntamos que uso as coisas tém para nds. No novo paradigma,
a questao seria por qual propdsito existimos.

Maisdetalhadamente, Matsumaru explicaqueessamudanca
é expressa como a “grande reviravolta”, isto é, quando “a totalidade
dasexisténcias - incluindo aiahumanidade, Deus e Buda - é negada
em seu proprio fundamento, mas ao mesmo tempo essa negacao é
negada, transformando-se na afirmac¢io” (MATSUMARU, 2014, p.
18). A autoconsciéncia existencial daquele que se lancou em meio
ao “lugar do nada”, chamado por Nishitani de “lugar do vazio”,
realizar-se-ia nesse momento e possibilitaria o renascimento do “si
mesmo originario, anterior ao si mesmo nominal, que consistia no
apego a substincia” (Ibidem, p. 20).

Essa reviravolta propiciada pelo “lugar do vazio” em Nishitani
parece se aproximar da descri¢do que Michelazzo faz da “experiéncia
nadificadora” em Heidegger, “quando nos damos conta de que
deixamos deinterpretar-nos como entes dotados de egos substanciais,
encapsulados, compactos, que se relacionam com coisas também
substanciais” (MICHELAZZO, 2008, p. 77). Em ambos os casos, o
encontro com o nada possibilitaria o resgate da existéncia auténtica,
que romperia o niilismo dos tempos modernos.

A principal diferenca entre esses pensadores residiria na

relacdo fundamental observada entre o “vazio” em Nishitani e a
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“natureza do vazio’, ou Sunyata, do Budismo tradicional. Segundo
Matsumaru, o “lugar do vazio” em Nishitani seria um conceito
filosoficamente reconstruido a partir do Budismo Zen e, tal como
nessa tradicio, consistiria no delineamento conceitual visando
a uma pratica que se refere especialmente a “interpenetracio
reciproca’.

De acordo com essa no¢ao, haveria em cada um de ndés um
“eu” que, quando compartilhado com outros “eus”, constituiria
0 “nods”. Cada “eu” possuiria um aspecto que o diferenciaria dos
demais e o tornaria “senhor” deles - e estes, seus “servos’. Dessa
forma, todos seriam, ao mesmo tempo, senhores e servos. Essa
reciprocidade seria ocasionada somente pelo “lugar do vazio”, isto
é, um espaco de interpenetracdo reciproca que tornaria possivel a
constituicao das existéncias em comunidade no mundo.

O “lugar do vazio” também propiciaria o esvaziamento do
ser, ou seja, seria onde o “si mesmo” tornar-se-ia sem fronteiras.
Segundo Matsumaru, trata-se de um despertar fundamental,
que se relaciona inerentemente com a “autoidentidade” (Sokuhi)
budista. Esta seria “o percurso do caminho que conduz da negagéo
absoluta a afirmacdo absoluta”, cuja estrutura logica - “é em
funcdo do si mesmo nio ser o si mesmo, que ele é o si mesmo”

(MATSUMARU, 2014, p. 31) - poderia ser compreendida como o
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principio do vazio. Em suma, o Budismo teria abordado o vazio por
meio da autoidentidade, e a principal contribuiciao de Nishitani

seria caracteriza-lo como lugar (MATSUMARU, 2014, p. 35).

CONSIDERACOES ESTETICAS
SOBRE 0 NADA EM
NISHITANI E HEIDEGGER

A figura do nada (nothingness) ou do vazio (emptiness)
também é importante para ambos os pensadores no campo da
estética. De acordo com Nishitani, a linguagem poética japonesa
é responsavel pela media¢dao entre a compreensao da mente (o
infinito) e a compreensao do olho (o fendmeno) por meio do seu
“poder metaférico” de “dizer o indizivel”. Nesse sentido, a poesia
da forma a disformidade do infinito. Segundo Michael Marra, ela
“reduz ao imediato uma conexao entre a mortalidade e o infinito -
aligacdo que aldgica de uma linguagem alegadamente racional, a
linguagem da filosofia ocidental, é for¢ada a descrever em termos
analogos” (MARRA, 1999, p. 177). Como abordado anteriormente,
esse carater de imediaticidade também é ressaltado por Shuichi

Kato em sua analise das manifesta¢cdes poéticas do “agora” na
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cultura japonesa. Especialmente quando se refere ao haikai,
“expressdo da experiéncia instantinea”, essa énfase se torna mais

clara. Tomemos, portanto, um deles como exemplo.

O fundo da solidao
Escorrega:

Ah, o granizo que cai®.

De acordo com a analise de Marra, “ao invés de abordar
o problema da solidao [loneliness] e da tristeza a partir de uma
perspectiva epistemoldgica, como um filésofo faria, o poeta
evita ficar preso a esfera do conhecimento e escolhe capturar a
imediatez da experiéncia” (MARRA, 1999, p. 177). Isso é possivel
porque, ao invés de seguir a “l6gica da gramatica” (bunpo), o haikai
fundamenta-se na poética grams (aya), “que nio se conforma
com uma organizacao da realidade baseada em sujeitos e objetos”
(Ibidem, p. 177).

O vazio desempenha papel definidor na constituicao
dos espacos entre as palavras que reforcam a sensacdo de

imediaticidade. Marra observa que

Imagens de tempo em Bill Viola: Interpelagdes existenciais diante do nada

Fernanda Albuquerque de Almeida

2

ARS - N 40- ANO 18

o

9



ao tomar o espa¢o do nada como local de articula¢ao da poesia, o poeta é
confrontado com um espacgo e apenas um espaco, tanto se ocupado pelo
granizo ou pela tristeza. A revelagio desse espaco nao ocorre no nivel das
palavras oudos verbos, mas ao nivel das particulas (teniwoha) que precede

o desenrolar da a¢do e opera a priori da composi¢ao poética. (MARRA,
1999, p- 178)

O nada como lugar de articulacdo poética também
é examinado por Heidegger em “De uma conversa sobre a
linguagem entre um japonés e um pensador”. O essencial da
poética de seu pais, segundo aquele que dialoga com esse filosofo,
seria encontrado no teatro N6*%, no qual o contraste entre o palco
vazio e os pequenos gestos do ator faria surgir, de uma estranha
tranquilidade, algo vigoroso. O exemplo dado é o da paisagem de
uma montanha delineada pelo lento percurso de uma mao aberta
que se eleva e repousa acima dos olhos, na altura das sobrancelhas
(HEIDEGGER, 2008a, p. 86). Para Heidegger, o gesto do ator néo
constitui uma representa¢ao da montanha, mas possibilita trazer
sua forca, seu si mesmo, até nods. Esse trazer se da no encontro
do que se traz conosco. O filésofo especifica que “o gesto é o
recolhimento de um trazer” (Ibidem, p. 37). Em outras palavras,
o “proprio” do gesto evocado no exemplo estaria, de acordo com o

japonés, “numa visdo invisivel que setrazde maneiratiorecolhida
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para o vazio, que nele e por ele a montanha aparece em toda a
sua presenca’ (HEIDEGGER, 2008a, p. 87, grifo nosso). Tanto o
japonés quanto o pensador concordam que esse “vazio” é 0 mesmo
que o “nada”, isto é, “o vigor que procuramos pensar como o outro
de toda vigéncia e de toda auséncia” (Ibidem, p. 87). Heidegger
parece se aproximar de Nishitani em sua elaborac¢ao daidentidade
entre negacao e afirmacao absolutas presente na interpenetracgao

reciproca (também possibilitada pelo vazio ou nada).

0 NADA EM BILL VIOLA:
ARTICULACOES POETICAS
ENTRE FILOSOFIA OCIDENTAL E ORIENTAL

Com essa breve reconstituicao, ja temos elementos
suficientes para fazer a aproximacao previamente indicada entre a
filosofia de Heidegger e o pensamento oriental, especialmente tal
como se da em Nishitani, visando a uma investigacao da poética
de Viola. A “experiéncia nadificadora” do ser-para-morte parece
analoga a “grande reviravolta” do “lugar do vazio”, pois ambas
indicam alguns pontos em comum, tais como: a insuficiéncia

do paradigma de separacdo entre sujeito e objeto, que subjaz ao
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encobrimento do ser no mundo moderno, e a incapacidade da
articulacao racional alcancar areas do conhecimento acessiveis
por meio da poética e de sua imediatez. Esses aspectos podem
auxiliar nainterpreta¢io daobrade Viola, umavez que seus videos
e instalac6es nao abordam, mas evocam o nada existencial.
Alguns dos aspectos mencionados acerca da estética
japonesa, nos termos concebidos por Nishitani e Heidegger,
podem ser observados em suas obras. Elas ultrapassam os limites
do pensamento racional, dada sua poténcia de dizer o indizivel.
Seu poder metaforico faz com que, por exemplo, pequenos
gestos faciais (em The Quintet of the Astonished), cotidianos (em
Catherine’s Room) ou corporais (em Five Angels for the Millennium)
facam surgir algo vigoroso mediante o estado meditativo que
evocam. Tal como nos haikais ou nas pecas de teatro N, o lugar do
vazio é essencial na articulacido desse estado. Desse modo, somos
colocados em uma disposicdo de escuta a partir do siléncio do
vazio, o qual nos interpela diretamente acerca da duracao.
Comentarios do artista e algumas passagens de Hanhardt
ratificam nossaleitura. Segundo esse autor, “o que vem claramente
através de todas as conversas com Viola é sua crenca na chama da

consciéncia humana, que ele sente ter sido perdida no mundo
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virtual e mecanizado de hoje” (HANHARDT, 2018, p. 163). Nesse

sentido, também afirma que

focalizando cada instante, Viola articula uma estética cujo objetivo é
elevar “o individuo de uma condicdo de vida inauténtica, obscurecida
pela inconsciéncia e atormentada pela preocupagao, para um estado de
vida auténtico, no qual ele atinge a autoconsciéncia, uma visao exata do

mundo, paz interior e liberdade”. (Ibidem, p. 20)

E, ainda mais, acrescenta que

a imagem em movimento do video que chamou a atencao dele desde
o inicio ndo “esta a ‘servico de outra coisa’, para usar o argumento
conservador de Heidegger sobre “dominacdo” e “conquista” da vida por
partedatecnologia. Naverdade, elaexpande os meios paraaautorreflexao
e a composicao de uma poética que se define nao em termos de midia
tradicional, mas por suas proprias caracteristicas controladas, ou postas

em movimento, pelo artista. (Ibidem, p. 150)

Em sintese, Viola utiliza o video, ou, de modo mais
ampliado, a imagem em movimento, para desvelar o que nao é
visto, ou seja, para evocar algo, um sentimento, uma sensagao.
Geralmente, o estado meditativo que suscita advém da passagem

do tempo e do modo como ela é articulada em obras como The
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Passing, Ocean Without a Shore e Five Angels for the Millennium.
Ele opera de modo semelhante a “expressio da experiéncia
instantinea” na poética japonesa em obras de haikai ou teatro

NO. Nas palavras do artista,

este sentido de ver - ou ver o sentido de um objeto - é o que eu tenho
procurado. Tenho sentido... que a visio intensa e implacavel da camera
pode ser comparadaauma visao concentrada, que anunciaumamudancga
na consciéncia... O objeto ndao muda, vocé muda. Isso é o que esta por tras
dobudismo trazido da India para a China para o Japao - isso é exatamente
0 que os pintores de suiboku-ga (sumi-é) faziam. Eles pintavam pedras,
relvas, uma garca - mas essas coisas projetavam uma luz que penetrava
muito mais profundo que sua forma pictdrica ou mesmo seus conceitos
transmitidos pelas palavras dos espectadores. Isso é pura visdo. (VIOLA
apud GROTENHUIS, 2014, p. 166, grifo nosso)

A ideia de “pura visdo” articulada por Viola é aproximada
por Elizabeth ten Grotenhuis ao conceito de “experiéncia pura”,
elaborado por Nishida (2016). Essa nocao é introduza por ele em
seu livro O ensaio sobre o bem, originalmente publicado em 1911, e
significa uma experiéncia nao mediada e nao dualista. Ela acena,
portanto, para um estagio anterior a compreensao racional dos

fatos, que acaba por fundar a divisdao cartesiana entre sujeito e
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objeto. Nessa etapa, a experiéncia seria prévia a qualquer tentativa
de assimila¢do racional, aproximando-se do “nada nadificador” ou
do“lugardovazio”, talcomoassinalados por Heidegger e Nishitani,
respectivamente. A poética de Viola poderia ser compreendida
como uma tentativa de provocar tal experiéncia no espectador.

E importante notar que essas aproximacdes tedricas
podem ser realizadas devido a algumas fontes em comum
que fundamentam a filosofia de Heidegger, o pensamento
de Nishitani e as elaborac¢des artisticas de Viola. Hanhardt e
Grotenhuis auxiliam no esclarecimento dessas fontes. De acordo
com o primeiro, Violavé, naimagina¢aomedieval e renascentista,
artistas criarem novas formas de representar o mundo espiritual,
seja ele isldmico, budista ou cristdo. Resgatar as formas de
representacio dessa esfera seria, paraele, uma forma de despertar
a“chama da consciéncia humana” (HANHARDT, 2018, p. 163). Por
sua vez, Grotenhuis concebe as obras de Viola como o resultado de
umaapropriacao peculiar de representacoes do pensamento asiatico
e conceitos elaborados por pensadores como D. T. Suzuki, do Japao,
e Ananda Coomaraswamy, do Sri Lanka (GROTENHUIS, 2014, p.
161). Essa particularidade se deve ao fato de Viola ndo constituir
suas obras como ilustracGes fiéis das teorias desses autores, mas

atualizacOes nas quais desempenha seu papel criativo.
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Além disso, a autora esclarece que, por meio de Suzuki
e Coomaraswamy, Viola teve contato com a obra de outros
pensadores, tais como Mestre Eckhart, Sao Joao da Cruz,
Hildegarda von Bingen, Plotino, Platio e Aristételes. Acerca
dessas conexdes, o artista relata que “eles reconheceram essas
pessoas [...] como parte de outro lado da tradicao ocidental, uma
tradicao que foi continuada no oriente e desenvolvida muito além
do advento do pensamento racional positivista (que dominou o
ocidente) até o século XX” (VIOLA apud GROTENHUIS, 2014, p.
162).

E indicativo que Mestre Eckhart também tenha tido um
papel importante para a filosofia de Heidegger e sua elaboragao
sobreonada. Michelazzodestacaapresencadopensamentomistico
de Eckhart especialmente no que se refere a concep¢ao de Dasein,
a superacao do dualismo classico e do antropocentrismo, ambas
no¢des importantes do pensamento metafisico (MICHELAZZO,
2008, p. 77).

Por sua vez, Nishitani, assim como Suzuki, desenvolve
seu pensamento em contato com ideias do proprio Heidegger
e de Nishida. De acordo com Grotenhuis, Suzuki compreende
a ‘experiéncia pura” elaborada por esse pensador como

a caracteristica mais importante das religides asiaticas,
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especialmente o Budismo Zen. OsensinamentosdoZen nao seriam
transmitidos por meio de escrituras, mas por uma experiéncia
que antecede e extrapola o entendimento racional, dirigindo-se a
“iluminacdo” (Buddhahood).

Ha, portanto, pontos em comum entre a experiéncia
mistica, a fenomenologia e 0 Zen Budismo. Alguns deles podem
ser encontrados na obra de Viola, tal como tentamos mostrar.
Assim como a “experiéncia nadificadora” e o “lugar do vazio’, seus
videos e instalacGes nos colocam diante do nada, por isso suas

imagens de tempo consistem em interpelacoes existenciais.

CONSIDERACOES FINAIS

Dos anos 1970 até hoje, algumas tematicas tém sido
constantes na poética de Viola, tais como a rela¢do entre visivel
e invisivel, a passagem do tempo e os ciclos vitais, as quais sao
articuladas de modos distintos. O primeiro plano, por exemplo,
realiza uma dupla opera¢io de apagamento do rosto e surgimento
darostidade em He Weeps for You e The Passing. Essas obras evocam

a angustia diante da finitude, ao mesmo tempo que mostram o
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desejo e espanto relacionados a vida. Um paradoxo similar marca
o alargamento do instante em Ocean Without a Shore. Por meio da
extrema cameralenta, empregadaem a¢des comoumacaminhada
que simboliza as passagens entre algo que nao é e passaa ser, e vice-
versa, ainstalacao produz a sensa¢io de congelamento do instante
e a vidéncia do transcorrer do tempo.

Esses processos poéticos da imagem em movimento
baseados em modula¢bes temporais, como extensoes de ondas
sonoras ou eletrénicas, rompem com o tempo cotidiano marcado
pela logica da rapida obsolescéncia vinculada ao capitalismo
tardio. A camera lenta utilizada por Viola em grande parte de suas
obras, tais como The Quintet of the Astonished e Five Angels for the
Millennium, lanca um apelo ao espectador para que este se recolha
diante da imagem apresentada e, ao contempla-la, responda a sua
interpelacdo em face do nada da existéncia. Muitas vezes, essa
contemplacao nao requer apenas o olhar do espectador, mas seu
corpo inteiro, ja que grande parte de seus ambientes meditativos
sdotambém imersivos. O embate com a “experiéncianadificadora”
ou o “lugar do vazio” evocados em suas obras abre a percep¢ao para
outros tempos possiveis, ainda nao submetidos inteiramente a
légica da hiperprodutividade (ou da exploracdo da técnica, em

termos heideggerianos). Tal como indicado em Catherine’s Room,
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anaturezaresgata o tempo do cultivo no campo, que deve respeitar
a alternancia entre momentos de producdo e restauracao, isto é,
tempos de encobrimento e desencobrimento.

No que diz respeito a constituicdo e recepc¢ao das obras, é
importante notar que as instalacoes mais recentes de Viola sao
construidas como espacos teatrais, nutridas por referéncias
diversas, tais como aspectos da estética oriental e pinturas
renascentistas, masproduzidascomferramentascinematograficas
e altas tecnologias que promovem o ilusionismo imersivo. Elas se
diferenciam dos videos em um canal dos anos 1970 que utilizavam
uma camera e objetos cotidianos, como no caso de Migration.
Naquela época, a videoarte se distanciava do cinema e da televisao,
apresentando-se como alternativa critica as suas producdes,
consideradas altamente mediadas e artificiais. E notério, porém,
queacameradevideocorrespondiaaaltatecnologiadaépoca, oque
serve deindicio daabertura do artista paraaincorporacaodenovas
tecnologias em seu processo de criacio desde jovem. Nesse sentido,
sua pratica artistica se aproxima do paradoxo considerado por
Heidegger em relagao a técnica, segundo o qual o desvelamento do
ser na era moderna seria possibilitado primordialmente por meio
da propria técnica - “Ora, onde mora o perigo / é 1a que também

cresce / o que salva”, nos versos recolhidos de Holderlin pelo
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filésofo (HOLDERLIN apud HEIDEGGER, 2008b, p. 31). Assim,
se por um lado ha a ameaca constante do predominio da ldgica da
exploracdo desmedida, por outro, talvez a arte possa emergir no
contexto dessaiminéncia de modo aindicar outras articulacoes do
tempo e alternativas de modos de vida. Em vista disso, as extensdes
do tempo operadas nas obras de Viola parecem configurar indices
dessas possiveis transformacgdes da vida no tempo para além da

produtividade veloz vinculada a racionalidade instrumental.
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NOTAS

1. Cf. HANHARDT (2018). A publicacao original foi traduzida para o portugués por ocasiao
da mostra “Bill Viola: Visdes do tempo”, que ocorreu no Sesc Avenida Paulista de 29 de
abril a 09 de setembro de 2018.

2. Instalacdo de video/som. Gota de 4gua do tubo de cobre; cdmera colorida ao vivo
com lente macro; tambor amplificado; projecdo de video no quarto escuro. Tamanho da
imagem projetada: 230 x 310 cm. Dimensoes da sala: 370 x 610 x 790 cm. (HANHARDT, 2018,
p. 285)

3. Videoteipe, cor, som mono; 7 minutos. Produzido em Synapse; Syracuse University,
Syracuse, NY. (Ibidem, p. 284)

4. Em memaria de Wynne Lee Viola. Videoteipe, preto e branco, som mono, 54 minutos.
Produzido em associagao com Das kleine Fernsehspiel (ZDF), Mainz, Alemanha. (Ibidem,
p. 286)

5. Deleuze considera, indistintamente, o plano americano, o primeiro plano (equivalente
ao close) e o primeirissimo plano como formas do primeiro plano. Cf. DELEUZE (1985, p.
125).

6. Em seus livros Cinema 1. Imagem-movimento e Cinema 2. Imagem-tempo, Deleuze
caracteriza dois regimes da imagem a partir do cinema classico e moderno, sintetizados,
respectivamente, pelostermos “imagem-movimento” e “imagem-tempo”. Resumidamente,
a imagem-movimento mostra eventos, objetos e pessoas como uma realidade preé-
existente, e acdmera efetua movimentos que priorizam a apresentagao dessarealidade em
encadeamentos ldgicos e causais. A montagem relne planos distintos para desenvolver
a sensacao de um tempo cronoldgico. Por sua vez, a imagem-tempo mostra as mesmas
figuras em articulacdes do tempo ndo cronoldgicas, de modo a tornar espectador,
juntamente ao personagem, um vidente. A montagem efetua rupturas de continuidade e
produz anomalias de movimento, reforcando a intencdo de surpreender o vidente por algo
intoleravel no mundo e confronta-lo com algo impensavel no pensamento.
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7. Triptico de video em cores com alta defini¢do, duas telas de plasma com 65 polegadas
e uma com 103 polegadas montadas verticalmente, seis alto-falantes (trés pares, som
estéreo). Dimensdes da sala: 450 x 650 x 1050 cm. (HANHARDT, 2018, p. 288)

8. Cf. o video Ocean Without a Shore - Venice Biennale 2007, em que Bill Viola comenta a
obra. Disponivel em: https://youtu.be/6-V7in9LObl. Acesso em: 20 mai. 2020.

9. Cf. KIDEL, Mark. Bill Viola: The Eye of the Heart. BBC, 2003, 59'06".

10. Ao longo de sua carreira, Viola demonstrou entusiasmo com a incorporacéo de novas
tecnologias a seu processo de criagcdo. Dentre outros exemplos possiveis, ressaltamos
uma situacdo descrita pelo proprio artista: “Nunca vou me esquecer quando, em 1998,
um amigo engenheiro [Thomas Piglin, com quem Viola trabalhava desde 1982] trouxe uma
dessas primeiras telas planas de LCD de Gltima geracao para que avalidassemos. [...] Eu
sabia que estava vendo um novo passo na evolugdo da imagem em movimento. [...] A
imagem tinha uma qualidade suave e acetinada, pois nao trazia vidro na sua frente. [...] E
a fonte da imagem era digital, o que significava alta resolucao e baixo ruido. Mas a escala
era o mais surpreendente. Eu me vi caindo dentro da imagem, me perdendo em sua aura,
e [aquela tela] tinha apenas 16 polegadas de largura” (VIOLA apud HANHARDT, 2018, pp.
176-180).

11. A conexdo com aspectos da cultura japonesa € uma via para acessar a arte de Viola,
mas ha outras referéncias relevantes, tais como a arte renascentista e o misticismo
cristao e islamico.

12. Projecdo traseira de video em cores em tela montada na parede em um quarto escuro.
Tamanho da imagem projetada: 140 x 240 cm; 15°20". Intérpretes: John Malpede, Weba
Garretson, Tom Fitzpatrick, John Fleck e Dan Gerrity. (HANHARDT, op. cit., p. 287)

13. Poliptico de video em cores em cinco telas planas de LCD montadas na parede, 38 x
246 x 5,5 cm, 18" 39" minutos. Intérprete: Weba Garretson. (Ibidem, p. 287)

14. Cinco canais de projecdo de video em cores nas paredes de uma sala grande e
escura; som estéreo para cada projecdo. Tamanho da imagem projetada: 240 x 320 cm
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<https://youtu.be/6-V7in9LObI>

cada. Dimensdes da sala: 370 x 1525 x 1830 cm. Intérpretes: Josh Coxx (painéis i-iv),
Andrew Tritz (painel v). (HANHARDT, 2018, p. 287)

15. Cf. FLORENTINO NETO (2008).

16.ParaHeidegger,atradicaofiloséficaocidental perpetuouumequivoconacompreensao
do que existe simplesmente enquanto coisa (ente) e do que é enquanto ser. Cf. WERLE
(2003) e HEIDEGGER (1999).

17. 0 titulo original em japonés, Shukyo to wa nani ka, significa O que é religido?. Heine
esclarece que “o tradutor Jan Van Bragt mudou o titulo aparentemente para ressaltar a
filosofia do nada absoluto no pensamento de Nishitani, consistente com outros expoentes
da Escola de Kyoto da filosofia japonesa moderna” (HEINE, 1990, p. 191).

18. MARRA (1999, p. 177). Tradugao nossa da versao inglesa: The bottom of loneliness /
Falls off: / Oh, the falling sleet!

19. Cf. SAKAI (1970)
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RESUMO

Neste estudo, analisamos a trajetéria do Festival Videobrasil, tendo como principal
recorte a sua organizacao e o desenvolvimento da produgao das artes eletronicas
a partir o video, que, no decorrer dos anos, evoluiu de um segmento periférico para
o foco central do festival na década de 1990. Nossa abordagem concentrou-se no
periodo compreendido entre 1983, ano da primeira edi¢do do evento, e 2001, quando
ele ja aparece consolidado emtorno da producao artistica. Para melhor compreenséo
desse processo de transformacao, organizamos uma reflexao histérica do festival a
partir de trés etapas e periodos: primeira (1983-1985), segunda (1986-1990) e terceira
(1992-2001). Cada uma delas corresponde a mudangas em varios aspectos do
Videobrasil que pretendemos abordar.

PALAVRAS-CHAVE Festival Videobrasil; videoarte; videoperformance; videoinstalagao;

arte contemporénea

ABSTRACT

In this study we analyze the trajectory of the Videobrasil
Festival from a perspective that focalizes its organization and
the development of the Electronic Arts, specially the video,
that has evolved from a peripheral segment to the central
focus of the festival in the 1990s. Our approach concentrates
on the period between 1983, year of its first edition, and 2001,
when it consolidates as an event around that kind of artistic
production. Aiming to achieve a better understand of this
transformation we have organized a historical reflection in
three periods: First (1983-1985), Second (1986-1990), and Third
Stage (1992-2001). Each one of them corresponds to changes
in several aspects of Videobrasil that we intend to discuss.

KEYWORDS Videobrasil Festival; Video Art;

Performance; Installation;
Contemporary Art

RESUMEN

En este articulo se analiza el trayecto del Festival Videobrasil
confoco en suorganizaciony en el desarrollo de la produccion
del arte electrénico a partir del video, el que, en el correr de los
afios, cambid de un segmento periférico para punto central del
festival enla década de 1990. Nuestro enfoque se concentré en
el periodo entre 1983, afio de su primera edicion, y 2002, cuando
el evento ja se afianzava en torno de la produccion artistica.
Para mejor comprender ese proceso de transformacion,
organizamos una reflexién histérica del festival a partir de tres
periodos: la primera (1983-1985), la segunda (1986-1990) y la
tercera etapa (1992-2001). Cada una corresponde a cambios
en distintas caracteristicas que intentaremos tratar.

PALABRAS CLAVE Festival Videobrasil; videoarte;
videoperformance; videoinstalacion;
arte contemporaneo
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A CRIACAO
DO FESTIVAL VIDEOBRASIL
E SUAS ETAPAS

No contexto de abertura democratica, seja no acesso, na
producdo ou na veiculagdo da informacdo, surge uma dezena
de festivais e mostras de video no pais. O Videobrasil, um dos
primeiros festivais brasileiros de video, foi criado em 1983
para organizar, expor e legitimar a producao em video do pais.
Concebido por Solange Farkas' juntamente com seu sogro Thomaz
Farkas?, o festival foi criado apds uma crise do Super-8, cuja
producao foi interrompida pela Kodak em 1982, e 0 aparecimento
efetivo das cidmeras videograficas no mercado brasileiro. E
estratégico na divulgacao e na legitimacao simbdlica da rede de
lojas Fotoptica - que vendia equipamentos eletronicos -, ramo de
negocios da familia Farkas. Thomaz Farkas assumiu os negocios
em 1960, e essa estratégia de promogao das lojas e suas transagoes
mercadoldgicas era atividade comum para essa rede, pois, no
periodo de1974 a1980, contando ainda com Marcos Gaiarsa, entao
diretor do departamento de propaganda e promocao da Fotoptica,
ela ja financiava o Festival Nacional do Filme Super-8, e, em 1983,

criou e passou a financiar o Videobrasil.

N
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De acordo com Solange Farkas (2007, p.219), diretora e
curadora do Videobrasil até a atualidade, o festival tem, desde
os primordios, a capacidade de exibir, premiar, debater e
intercambiartrabalhosdearteeletronicanacional einternacional,
tendo aparecido em um momento em que o video ainda procurava
um lugar de exibi¢ao para sua linguagem. A esse respeito, Solange

Farkas relata:

Esse festival nasceu em 1983 para aglutinar esse campo intelectual em
torno de um espago de exibi¢do, premiacio e intercimbio entre os setores
daproducaoaudiovisual que ovideo questiona. Funcionoucomoespacoda
articulacio espontanea da produgio local e promoveu sua conexao com a
arteinternacional, especialmente a partir de 1985. Mas, na dialética desse
processo de internacionalizacao, o Videobrasil sempre esteve preocupado
com a procura e a determinacdo da nossa identidade audiovisual como

latino-americanos e, mais amplamente, como produtores do Hemisfério

Sul. (Ibidem, pp.219-220)

O festival transformou-se muito ao longo de suas edigoes.
Como ja comentamos, ele foi pensado, em seus primordios, para dar
espaco a exibicao de obras em video no geral, com predominio, na
sua primeira edicdo, de experiéncias de uma geracao de produtores

independentes que, tendo crescido assistindo a televisao, propunham
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um embate com esse meio e a renovac¢ao da sua linguagem. O projeto
dos produtores nessa primeira edicao explorava varias possibilidades
expressivas do video para além do uso televisivo, incluindo
performances e instala¢des, o que insinua a liga¢ao do festival com o
campo das artes (VIDEOBRASIL; SESC SP, 2015, p.13).

Optamos por dividir o Videobrasil em trés etapas,
partindo de 1983, primeira edicao, até 2001, momento em que
se firma o carater artistico da mostra e se afina sua concep¢ao
curatorial. Em cada etapa, enfatizaremos suas caracteristicas e
seus pontos centrais e o lugar ocupado pela arte.

Na primeira etapa (1983-1985), o foco do festival é voltado
para produtores interessados em fazer TV, e a arte se evidencia
como uma pequena vitrine, com videoperformances na abertura
do evento, realizadas por Otavio Donasci, e videoinstala¢oes
amadoras, em suma criadas pela produtora TVDO. A presenca
artistica era reduzida, contando com poucos nomes, mas de uma
vertente inovadora do campo artistico. O porte do evento é médio,
eaorganizacdo, precaria, com patrocinio de empresas e industrias
de equipamentos eletrénicos, sem apoio de leis de incentivo.

Na segunda etapa do festival (1986-1990), constatamos

uma ampliacao da vitrine das artes; embora o foco da mostra
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competitiva continuasse voltado para produtores interessados em
trabalhar para a TV, evidenciando a ponte que procuravam fazer
com canais brasileiros, as obras de carater experimental e artistico
cresciam nesse periodo. O festival adquiriu um porte maior, em
funcao do aumento de obras internacionais e do crescimento das
videoinstalacoes e videoperformances realizadas fora da mostra
competitiva, que assumem novas dimensGes e preocupagaes,
saindo aos poucos do amadorismo. O patrocinio expandiu-se, mas
ainda com predominio de empresas e industrias de equipamentos
eletronicos, e o festival passa a contar com o apoio de leis de
incentivo em 1986, com o advento da Lei Sarney.

Ja na terceira etapa (1992-2001), o festival optou por
producdes de carater artistico e experimental e, em 1994,
incorporou a nomenclatura “artes eletrénicas” ao nome do
evento. A periodicidade passou a ser bienal e, nesse periodo, foi
criada a Associacao Cultural Videobrasil, que coloca o evento no
centro de um programa de pesquisa e fomento da producdo do
Sul geopolitico. Foi firmada, ainda, parceria com o Servico Social
do Comércio de Sao Paulo (Sesc-SP), local em que o evento passa
acontecer. Nessa etapa, as videoinstalacbes assumem outras
dimensdes, e o festival passa a comissionar obras. A arte vai de

coadjuvante a protagonista do evento.
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As manifestacOes artisticas em video, na primeira e
segunda etapas, eram secundarias, um chamariz, pois o principal
objetivo era promover os produtores da industria cultural, tanto
os consagrados quanto os recém-chegados. A arte é agregada ao
festival com finalidade de atribuir valor simbdlico a producao que
visavam promover. Por exemplo, o fato de convidarem artistas
com grande visibilidade no campo artistico da vertente mais
inovadora, a exemplo de José Roberto Aguilar e Otavio Donasci, é
estratégico para a legitimacao do festival como espaco cultural. E
mais, uma vez que espacos de exposicao para esse tipo de arte, nao
tradicional, eram escassos nesse periodo, os artistas o disputavam
em uma espécie de vale-tudo, a fim de realizarem e exibirem
suas obras. A liberdade que o festival oferecia, funcionando na
contramao de circuitos artisticos tradicionais, foi primordial
para o crescimento e a visibilidade dos experimentos com a arte

do video.
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PRIMEIRA ETAPA
(1983-1985)

O festival inaugurou-se com uma programacao extensa,
distribuida em sete dias de evento, com mesa de debates, exibicao
de tapes em concurso e fora de concurso, premiacdes, feiras,
mostras paralelas, videoinstala¢Ges e performances ao vivo.

Uma das performances realizadas, Cavaleiro do Apocalipse,
criada por Otavio Donasci, ocorreuna noite de abertura do evento.
Oartistajahaviatrabalhado com Super-8 nofinaldadécadade1g70
e, em 1981, aprofundou sua pesquisa advinda da década anterior,
explorando os entrecruzamentos do teatro com os espetaculos
multimidia. Nesse ano, ele concebe suas primeiras videocriaturas,
enao s essas obras como toda sua poética é desenvolvida em torno
do conceito teatral de mascaras, por meio de videoperformances
interativas. Videocriatura é um termo cunhado pelo préprio
Donasci que designa um ser hibrido, composto de monitores de
video acoplados ao corpo de performers por intermédio de proteses
ortopédicas (MELLO, 2008, pp.92-93). A performance realizada
no festival era constituia por uma videocriatura que interpretava

o cavaleiro do apocalipse. O estranho personagem, com cabeca
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de televisao, vestia preto e cunhava uma espada fosforescente.
Montado em um cavalo branco, o cavaleiro desceu a Rua Europa
até o Museu da Imagem e do Som (MIS) - local onde aconteceu
as edicoes de 1983 a 1990 do Festival Videobrasil -, proferindo
situacdes do momento cultural da época como prentuncio dos
ultimos tempos®. Nessa performance, o artista elabora seu ensaio
transgressor, apropriando-se tanto do video, marginalizado
perante as outras linguagens, quanto do contexto sociopolitico
pelo qual o Brasil passava.

As videoinstalacOes presentes nessa primeira mostra foram
realizadas pela produtora Videoverso em parceria com a TVDO,
sendo que esta ultima, inicialmente, tinha o objetivo de criar videos
institucionais para empresas e emissoras comerciais de TV. A
Videoverso, criada em 1982 em Sao Paulo pelo economista Eduardo
Abramovay, com a ajuda de Gil Ribeiro e do quarteto da TVDO,
criou no primeiro Videobrasil seis videosets, que compunham
uma videoinstalacdo (JUNGLE, 2007, p.205). Os videosets foram
intitulados Video Fish, Video Chicken, Video Lareira, Ratdo VT,
Fone Video e Freezer Video (VIDEOBRASIL, 1983, p.26). Essas
videoinstala¢oes parddicas podem ser vistas como uma espécie de

zombaria, com a denotacdo bem simples de retirar a televisao do seu
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ambiente comum, a sala de estar, criando outras funcGes para ela,
em que, no lugar de programas habituais de TV, eram transmitidas
outrasimagens. O Video Chicken, por exemplo, era composto poruma
gaiolacomgalinhasdentroe, acimadela, umatelevisaotransmitindo
um frango sendo assado, que, vez ou outra, emitia o som de um galo
cacarejando. O Video Lareira, por sua vez, eranada mais que uma TV
colocada sobre carvao com lenha ao redor que transmitia a imagem
de uma chama ardente. Por fim, o Fone Video constituia-se por uma
TV sobre uma escrivaninha com a imagem de um telefone, que vez
ou outra tocava.

Ainda como fruto da primeira edicdo, a TV Gazeta, por meio
dojornalista Goulartde Andrade, ofereceu espaconaprogramacaodo
23*Horaavideosdedestaque. O objetivo eraproporcionarvisibilidade
aqueles realizadores que nao encontravam um meio de difusao para
seus trabalhos. Com presenca marcante no festival, a produtora
Olhar Eletronico, que garantiu trés dos dez prémios oferecidos pelo
evento, chegou a conquistar também espaco na emissora.

Ernesto Varela, o inconveniente reporter criado e encenado
por Marcelo Tas, surgiu dentro daquele programa e se tornou
uma das figuras centrais da programacao, que divertia pela forma

nao tradicional de entrevistar as pessoas. A menor das emissoras

As manifestagdes artisticas com o video no contexto do Festival Videobrasil (1983-2001)

Thamara Venancio de Almeida

2

ARS -N40-ANOS8

©

8



paulistas e unica ainda nao vinculada a uma rede nacional foi a
primeira a abrir as portas de seus estudios, dando oportunidade
de trabalho a esses jovens videomakers*. Nessa nova onda do video
independente, que muitos consideravam propriamente um
“movimento’, uma “onda criativa”, artistas de todo o pais viriam
agregar suas perspectivas plasticas, performaticas, politico/sociais
ou desconstrutivas ao uso do video como suporte, desenvolvendo
essa linguagem como meio artistico (PRIOLLI, 2015, pp.44-49).

Na segunda edi¢ao do Festival Videobrasil, em 1984, foi
criado o Video Mercado, devido a necessidade dos realizadores
independentes, no ano anterior, de comercializar os seus tapes.
O Video Mercado foi a primeira tentativa organizada que visou
a estabelecer uma ponte entre os produtores de videotapes e
os interessados em comprar o produto. Os géneros de ficcao e
documentario predominaram nessa mostra, principalmente no
que se diz respeito as denuncias de realidades politicas e sociais,
que os grandes veiculos de comunica¢ao ocultavam.

Portanto, o grande intuito dessa edi¢cio parece ser colocar
esses novos produtores em contato com os principais nomes da
televisao brasileira da época’. Mesmo assim, o experimentalismo

se evidenciava em alguns videoclipes e videoperformances.
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A abertura contou novamente com uma encenacao de Otavio
Donasci, intitulada Video-teatro: a mdscara eletréonica. Sobre
essas expressoes pré-gravadas e exibidas em formato de mascaras

eletronicas, Otavio Donasci, encenador e criador, comenta:

Talvez as mascaras sejam seres que fomos ou que gostariamos de ser.
Ao estudar a mascara, mais precisamente, a expressao e a linguagem
do teatro, eu senti a falta das possibilidades que o video da, coisa que
ja havia notado em trabalhos anteriores. Descobri que o ator (unidade
fundamental do teatro) compunha-se da expressao facial e corporal na
mesma propor¢ao. Entdo, substitui metade de um ator (seu rosto) por
um monitor de video, onde trabalharia sua expressao facial. Esta costura
eletronica gerou um ser na boa tradicdo dos Frankenstein: que assusta
porque é diferente. E que é engracado, porque é diferente. Para mim, é
mais do que um trabalho isolado: é uma proposta de linguagem hibrida,
com as vantagens do hibridismo. Os pontos de cruzamento entre o teatro
e o video sdo unicos. Dai, as possibilidades que s6 o Videoteatro pode
explorar: como numa cena de morte, onde o rosto do cadaver se desfoca
ou um ser raivoso em que a boca entra em close ocupando toda a cabeca
do ser. (DONASCI, 1984, p-29)

Outras videoperformances fizeram sucesso na mostra
competitiva, duas delas ganharam premiac¢ao. Uma foi o registro

realizado por Tadeu Jungle e a TVDO de uma performance

W
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executada pelo artista Ivald Granato em que ele criticava a
intelectualidade paulistana e o mundo das artes contemporaneas.
A obra, Ivald Granato in performance, levou o prémio em quarto
lugar com a sua satira acida e o deboche de certas figuras; o proprio
artista se fantasiava de varias delas, como o “Gaiato”, o “Arthur
Milionario”, a “Safada di Copacabana”, o “Andy Warhol”, entre
outros. Sobre a dificuldade de tentar unir video e arte e acerca das

referéncias absorvidas pelo grupo, Tadeu Jungle esclarece:

Durante esses anos todos, a informacgao sobre videoarte que recebiamos
do exterior era minima. Por meio das Bienais de Sdo Paulo e de uma ou
duas pequenas mostras. Talvez essa desinformacio tenha contribuido
para a nossa autonomia de linguagem. Tinhamos na cabeca o programa
Abertura, com as entrevistas de Glauber Rocha misturadas com o deboche
do Chacrinha e os filmes de autor europeus. Nam June Paik também
pintou por ai. Adoramos o Good Night, Mr. Orwell. Nos unimos ao artista
plastico Ivald Granato para fazer um video-in-performance. Achavamos
que poderiamos nos institucionalizar por meio das artes plasticas. Nao
dessa vez. O video foi premiado no Videobrasil, mas nao exibidona TV...
Fizemos entdao uma série de projetos unindo documentarios, arte e video.
Todos foram negados. Um verdadeiro “show de ndos”, como diziamos.
Fomos acostumando a fazer tudo como os poetas: “nomuque”|[...]. O pais,
que ja nao se interessava pela memoria e pela arte, parecia desconhecer o

suporte video. (JUNGLE, 2007, p.206)
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A outra performance premiada pelo evento, em quinto
lugar, foi criada por Marina Abs, que marcava sua presenca pela
primeira vez no festival. No video, a autora grava a a¢ao do ator e
Dj Theo Werneck empunhando uma espada de luz neon verde no
escuro. O ator realiza efeitos opticos com a luz da espada por meio
de movimentos corporais ao som da banda alema Kraftwerk, sem
desvendar o rosto. Grafiti efémero trabalha a captacao do efeito da
luz de acordo com os movimentos do ator e os padrdes e desenhos
criados, que ficam impressos no video, revelando sua plasticidade
propria e a capacidade do meio de registrar essa acio momentanea
(VIDEOBRASIL; SESC SP, 2015, p.29).

Ainda no espaco expositivo do MIS, o festival exibiu
também videoinstala¢Ges, sendo uma delas Nossa Senhora!, de
Tadeu Jungle e Walter Silveira. A obra representa um oratdrio
composto por monitores, reprodutores VHS, velas e dois
genuflexdrios, dispostos em um espaco de nove metros quadrados
em varias alturas. No monitor disposto na parte mais alta, deitado
de lado, era exibida a imagem da parte superior de Nossa Senhora
Aparecida e, abaixo dele, havia outro que exibia a parte inferior
da santa. Os outros seis monitores dispostos ao redor exibiam

velas brancas acesas. Do audio provinha o som de musicas sacra e
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profana e outros discursos religiosos. Além da imagem das velas
acesas apresentada nos monitores, o publico era convidado a
participar e acender mais velas em torno da instalagao. De acordo
com a critica de arte da Folha de S. Paulo daquela época, Marion
Strecker Gomes, “a obra parece representar um oratdrio, mas,
para seus autores, a instalacao é um simbolo critico do ‘maior
oraculo contemporaneo’, a TV” (GOMES, 1984, p.43). Na mesma
critica, publicada em 24 de agosto, Strecker ainda aponta certas
questOes sobre a videoarte, argumentando, a partir da descri¢ao
dessa obra, principalmente, que o meio - quando utilizado por
artistas do Brasil, “deslumbrados com a maquina”, segundo ela
- nao se constituiria como mensagem, e sim como critica da
sempre mal falada televisao (Ibidem, p. 43). Os comentarios de
Gomes apontam que tais ambientes nao constituem nada mais do
que produgdes alegdricas, que, vez ou outra, criticam seu proprio
meio, mas que muitos poucos se preocupam em trabalhar a sua
linguagem.

De acordo com Rubens Ewald Filho, entao critico de cinema
que escrevia para o jornal O Estado de S. Paulo e que foi também
um dos jurados do evento, devido ao amadorismo de muitos

concorrentes e a falta de novas ideias e propostas nessa mostra,
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chegou-seaconclusaode que aformahaviamudado, masapobreza
de conteudo continuava a mesma (EWALD FILHO, 1984, p.18).
Ainda segundo o critico, a propria organizacao do festival estava
ciente de que no ano seguinte teria que fazer transformacoes, para
nao perder a qualidade do evento.

No entanto, na terceira edicdo, em 1985, o festival
amadureceu partindo para outro caminho e dando inicio a criacao
de uma Videoteca no MIS. Além de guardar e preservar trabalhos
atuais, o festival buscou restaurar e mapear tapes dos pioneiros,
a fim de preservar suas experiéncias. Com a ajuda da Sony do
Brasil e patrocinio da Secretaria de Estado da Cultura e do MIS,
foi realizado um rigoroso trabalho de levantamento de acervo,
garimpo e arqueologia eletronica dessas obras, dispersas entre
Sao Paulo e Rio de Janeiro.

Segundo os responsaveis pela ac¢dao®, boa parte das
obras encontradas estava guardada em péssimas condi¢des de
conservacao, sendo que a maioria estava deteriorada. No entanto,
muitos dos tapes foram restaurados e transcritos para fitas de %
de polegada. No catalogo, os organizadores listam os artistas que
tiveram seus trabalhos recuperados: Andrea Tonacci, Angelo de

Aquino, AnnaBella Geiger, Artur Matuck, Bill Martinez, Carmela
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Gross, Donato Ferrari, Flavio Pons, Fernando Cocchiarale,
Gabriel Borba, Gastao de Magalhaes, Geraldo Anhaia Mello, Ivens
Machado, Helena Bueno/Adelino S. Abreu, José Roberto Aguilar,
Julio Plaza, Liliane Sofler, Leticia Parente, Luis Gleiser, Marcello
Nitsche, Marco do Vale, Mario Espinosa, Miriam Danowski,
Milon Lana, Norma Bahia, Otavio Donasci, Paulo Bruscky, Paulo
Herkenhoff, Regina Silveira, Rita Moreira, Regina Vater, Roberto
Sandoval, Sonia Andrade, Sonia Fontanezi, Sonia Miranda, Tadeu
Jungle, Walter Silveira, Wesley Duke Lee (VIDEOBRASIL, 1985,
p-31). Grande parte desses videos resgatados foi exibida na mostra
“Os Pioneiros”, parte da programacao do festival daquele ano, sob
a curadoria de Lucilla Meirelles. A retrospectiva apresentou 35
trabalhos recuperados, realizados em video entre 1974 e 1980. De
acordo com o festival, a mostra trazia “obras que abriram caminho
paraa compreensao do video como linguagem propria, de vocagao
experimental” (VIDEOBRASIL; SESC SP, 2015, p.41).

Segundo a prdpria Associacdo Cultural Videobrasil, a

terceira edicao do festival aconteceu em

[...] meio aum anticlimax politico: findo o mandato do ultimo presidente
militar, o general Jodo Batista Figueiredo, o Colégio Eleitoral elege o

representante da oposicao, Tancredo Neves, que morre antes de assumir
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e é substituido por José Sarney, do partido que apoia o regime militar. O
Festival encampa a militincia do video independente contra a monopdélio
estatal dos canais de TV, premiando trabalhos produzidos por emissoras

piratas e canais comunitarios experimentais. (VIDEOBRASIL; SESC SP,
2015, p:35)

Ainda nessa edicao, o festival passou a excluir da mostra
competitiva obras que ja haviam sido exibidas pela televisao e,
com intenc¢io de atender a uma producio diversificada, optou
por criar novas categorias, como clipe, documentario, ficcao e
experimental. No mais, ainda temos a importante presenca da
Secretaria de Estado da Cultura no evento, que anuncia, junto
com o MIS, pela primeira vez, a criacao de prémios em dinheiro,
num total de Cr$ 54 milhdes, para fomentar a producao de video.
Por parte dos organizadores e adjuntos, surgiu o “Projeto Antena
Livre”, quetinha porintuito destinarum canal UHF paraaexibicao
de tapes que participariam do festival, com o propdsito de que o
publico pudesse assistir a eles de casa e o trabalho dos produtores
tivesse maior repercussiao. No entanto, a Secretaria de Cultura
nao conseguiu que o Ministério das Comunicag¢oes concedesse um
canal. De qualquer maneira, essa ideia viraria tema de debates
dentro da mostra (FOLHA DE S. PAULO, 1985, p.23).
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Novamente, quem inaugura a abertura da terceira edicao
do festival - que teve como sede o teatro Sérgio Cardoso? - com
uma performance pelas ruas de Sao Paulo é Otavio Donasci.
Videotauro ia além de contar apenas com atores com cabeca
de monitores de 20 polegadas. Dessa vez, o artista, além de se
fantasiar de videocriatura, apropriou-se de uma charrete, e o
cavalo que a puxava também estava a carater, com uma mascara
eletronica acima da cabeca, para espanto dos transeuntes que
passavam naquele momento nas ruas do Bexiga. Nessa edicao,
Donasci ganhou lugar de destaque no catalogo do evento por sua
participacao e pelo mérito de ter criado o Videoteatro, um projeto
que, segundo ele, é tipicamente brasileiro. No espago do catalogo
dedicado ao seu projeto, o performer disserta sobre a mascara
eletronica, explicando a importancia das mascaras para a historia
da cultura, referindo-se as festas, ao teatro, ao carnaval, entre
outros. Discorre também acerca do advento das tecnoimagens
(fotografia, cinema, video) e de como elas propiciaram uma
vivéncia diferente ao ser humano, em que todo o nosso universo
cultural passa a ser ditado por elas, inclusive a arte. Além disso,
explica o estilo Frankenstein e o processo da costura eletronica.

Donasci iria comentar esses temas durante todo o funcionamento
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daquela edi¢do, em horarios prévios marcados (VIDEOBRASIL,
1985, pp-19-20).

O grupo Olhar Eletronico também foi homenageado no
Videobrasil de 1985 e teve de ficar de fora da mostra competitiva,
em funcdo da politica adotada pelo festival de nao exibir tapes
nessa categoria que ja haviam sido apresentados na TV. Nessa
secdo dofestival, ojuri pendeu paraobrasde carater experimental,
premiando trés trabalhos. Um deles é o video Interferéncia, de
Eder Santos, que participava pela primeira vez do festival. Em
entrevista ao jornal Folha de S. Paulo, Solange Farkas afirmou
que a grande revelagao do festival estava na area experimental,
categoria que até entdo vinha recebendo o menor numero de
inscritos. Para ela, o que mais a impressionou “foi a linguagem
usada pelos concorrentes”, pois nao parecia mais como nos outros

anos, ‘gente que queria fazer cinema e acabou fazendo video”
(FOLHA DE S. PAULO, 1985, p.23).
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SEGUNDA ETAPA
(1986-1990)

Farkas constata que o festival se consolidou como um
espaco fundamental de exibicao de video em 1986, na sua quarta
edicdo. Devido ao grande numero de inscritos, essa edicao
realizou uma selecdo mais cuidadosa que a anterior e optou por
produgdes artisticas que envolviam o video. Naquele ano, foi
realizado, em parceria com o Video Data Bank de Chicago®, sob
curadoria de Tadeu Jungle, a “Mostra Norte-Americana de Video
Contemporaneo’. A exposi¢do reuniu 8o obras de 57 pioneiros
da videoarte internacional, distribuidas pelos dias do evento em
varias tematicas, tais como: “Science of Fiction”, “Inventing the
Everyday”, “New Narrative Strategies”, “Body Politic”, “Modern
Life”, “Performing the Eighties”, “Video Noir” e “Whats Does She
Want” (série que trata da questao feminina).

Outrasmostrasdavideoarteinternacional foramrealizadas
durante o festival em parceria com institui¢des culturais, com
o intuito de tracar um panorama atualizado da videoarte. Da
Franca, videos produzidos entre 1982 e 1984 foram divididos

entre os blocos “Vidéo de Creation”, “Art Vidéo Frangais” e “La
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est Mirros Honiplement qui Grirce”; com a producido do Canada
foi desenvolvida a mostra intitulada “Recent Canadian Video”,
reunida pelo acervo do Consulado Canadense; da Alemanha,
foram organizadas obras de carater politico e social pelo Instituto
Goethe de Munique e, da Inglaterra, foram apresentados, em
parceria com o British Council e com obras selecionadas pela
distribuidora independente London Video Art?, videos referentes
ao movimento scratch video®, que emergiu em clubes ingleses
(VIDEOBRASIL; SESC SP, 2015, p.56).

Muitos artistas puderam presenciar, nesse ano, a euforia
de ver finalmente sancionada a lei de incentivo a cultura pelo
presidente José Sarney, o que acabou sendo importante foco de
debates entre os produtores do festival. A lei concedia autorizacao
para deduzir do imposto de renda despesas destinadas a atividades
culturais, dentro de certos limites. Ela abria portas para que
muitas empresas passassem a aplicar verbas significativas em arte
e cultura, uma vez que tal iniciativa era vantajosa para elas. Ao
mesmo tempo, com isso, a cultura e a arte voltariam a receber um
apoio de que ha tanto tempo nao dispunham.

Dessa vez, o artista José Roberto Aguilar foi o homenageado

da edicao e, a0 mesmo tempo que foi exibida uma retrospectiva de
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suas obras em video intitulada “O olho do diabo”, ele comandou
uma suntuosa performance de abertura em que embrulhou e
desembrulhou o recém-reformado MIS com centenas de metros
de plastico preto, em uma citagao ao artista bulgaro Christo, que é
conhecido pela acao de embrulhar monumentos, pontes, objetos,
entre outros. Em 1985, Christo e sua mulher, Jeanne Claude,
embrulharam a Pont Neuf, em Paris, com tecido. A performance
de Aguilar, chamada Anti-Christo, parou o transito da avenida
Europa, que ficou interditada por uma hora. Aguilar contou
com a ajuda do Corpo de Bombeiros para “embrulhar” o museu,
que foi “desembrulhado” na abertura do evento (VIDEOBRASIL;
SESC SP, 2015, p. 56). Na sua concepg¢ao, “o desembrulhar significa
apenas uma metafora para o desvendamento do olhar, de levar
o seu proprio olhar a ver as coisas como se fosse a primeira vez”
(VIDEOBRASIL, 2013¢).

Acerca da sele¢do do juri para a mostra competitiva, até a
quarta edi¢ao do festival vemos a repeticao de alguns nomes na
banca examinadora. A politica de nao repeticao, estabelecida
a partir do ano seguinte, foi criada com o intuito de conter as
criticas que haviam sido feitas a terceira edi¢cao da mostra, em

1985. Com juri composto por Candido José Mendes de Almeida,
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Décio Pignatari, Marcos Gaiarsa, Sylvio Back, Teté Vasconcelos e
Walter George Durst, a mostra competitiva desse ano contou com
regulamento novamente alterado, em que se optou por criar um
grande prémio e quatro menores para cada bitola. Numa a¢ao que
foi chamada pelo publico de “vergonhosa”, o juri transferiu para
o U-Matic o grande prémio do VHS, alegando baixa qualidade
nos trabalhos selecionados neste ultimo modelo. O festival foi
tachado de incoerente por essa mudanca da matriz, considerada
hedionda. Apds esse episddio, optou-se por ndo mais repetir
membros na banca julgadora, que passou a ser renovada a cada
edicao (VIDEOBRASIL; SESC SP, 2015, p-57)-

Dentre os festivais Videobrasil que se seguem, surge
uma ampla gama de acontecimentos e mudangas que irdo nortear
as producoes de videoartistas, e o evento passou a estabelecer
maior contato internacional com outros circuitos e agentes.
Na sua quinta edicdo, em 1987, o festival apostou fortemente na
internacionalizacao, convidando um dos pioneiros da videoarte, o
nova-iorquino IraSchneider. O artistacomec¢ouaproduzirem1969
ao ter contato com equipamentos de video portateis. O Consulado
Geral dos Estados Unidos cedeu cinco trabalhos do artista para o

festival: Wipe Cycle, de 1969 (documentario sobre sua primeira
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videoinstalacdo, apresentada naquele mesmo ano na Howard
Wise Gallery, de Nova York), Time Zones (A Reality Simulation),
de 1974, (documentario sobre a instalacao de mesmo nome), Echo,
video experimental de 1975, Who Killed Heinrich Hertz, de 1987
(documentario sobre a descoberta do eletromagnetismo), e Night
Life TV, sem data (trechos do programa apresentado pelo artista
todas as quintas-feiras, as 00:30, no canal C, em Manhattan).
Com a apresentacdo dos videos cedidos e a presenca de Schneider
no festival, que pode discutir seus trabalhos e falar sobre eles,
enriqueceu-se o conhecimento acerca dessa vertente do video, a
videoarte, que até entao era pouco conhecida no Brasil.
Tornando-se uma tradicdo, o Festival Fotoptica
Videobrasil trouxe, nessa edi¢dao, outra importante mostra
internacional, com representantes da videoarte da Franca, da
Alemanha, da Inglaterra e dos Estados Unidos. No entanto, seus
destaques foram os trabalhos em video do artista Nam June Paik,
cedidos pelo Instituto Goethe, da Alemanha, e pelo Consulado
Geral dos Estados Unidos, sendo um deles Mein Kélner Dom, de
1980. Da Alemanha, somar-se-iam mais cinco videos a serem
apresentados, e da Inglaterra, dezoito, além dos videos franceses,
que foram cedidos pelo Cendotec (Centro Franco-Brasileiro de

Documentagao Técnica e Cientifica) e pelo The British Council.
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Embora tenha havido grandes elogios a mostra anterior
pelas produgGes experimentais, sobre as quais, de acordo com os
organizadores, incidiam maior qualidade e originalidade, aquinta
edicao foi inaugurada em clima de alvoro¢o. Muitos realizadores
da vertente experimental, com obras barradas da pré-selecao,
culpam a organizac¢do por privilegiar produ¢des que aspiravam a
inser¢ao na TV comercial. Nesse sentido, a maior polémica girou
em torno da obra Caipira In, de Tadeu Jungle, produzida pela
TVDO e protagonizada por Roberto Sandoval, que foi recusada
pelo juri por falta de narrativa. Jungle, que teve outra obra aceita,
Herdis da decadén(s)ia, acusou o festival de privilegiar obras feitas
para a televisao, declarou que “Caipira In é arte” e, como forma de
protesto, nanoite de abertura, instalou um mata-burronaentrada
do evento. A obra rejeitada acabou sendo incluida na mostra, mas
o artista anunciou sua retirada, mantendo apenas Herdis, como
uma resposta ao que estava acontecendo. Em entrevista a revista
Vide Verso, de Ribeirao Preto, Tadeu Jungle explica o porqué
da insatisfacdo com a rejeicao de Caipira In e a sua integracado a

programacao do evento a posteriori:

Pois o video ANA C., que tem uma hora de duracdo havia sido

desclassificado no ano passado, ou melhor, sua data de edigdo era anterior
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a 12 de setembro de 1986. Assim, com um “buraco’, fomos inclusos [sic].
Isto gerou um certo desconforto. Junto aos produtores pareceu que nds
haviamos feito “pressdo” junto a comissao para a entrada do video. Nao
fizemos. Nada. S6 ficamos ainda mais putos. E, portanto tomamos uma
atitude. Nao vamos exibir CAIPIRA-IN no festival. E uma pena pois seria
o primeiro video “estéreo” ja veiculado num festival brasileiro de video.
Mas vamos deixar as coisas bem claras: CAIPIRA-IN é algo além que nao
sera submetido a este tipo de tratamento e ndo sera submetido a um juri
de televisdo. CAIPIRA-IN E ARTE. Para aqueles que se interessam neste
tipo de trabalho, fiquem atentos, pois até o final do ano iremos exibi-

lo em uma galeria de arte ou num museu. Pérola no focinho de porco.
(VIDEOVIDEO, 1987, p.20)

Em entrevista ao jornal Folha de S. Paulo, Jungle ainda
insiste em atacar o juri e a organizacao do festival: “O juri oficial é
uma balela, ndo conhece o produto e é incompetente para julgar
video; o festival é feito por amadores e nao me interessa participar
disso” (FOLHA DE S. PAULO, 1987b, p.29). Durante a mostra, os
produtores da TVDO, Walter Silveira e Tadeu Jungle, “de saco cheio
de serem tratados como videomakers, que produzem e enchem as
tripas da programacio do festival” (VIDEOVIDEO, op. cit., p.19),
distribuiram o manifesto “Barco sem rumo”, que iniciava com o
seguinte trecho: “este festival se apresenta como uma velha caravela

que levantou suas velas poucos meses atras, encheu-as de marketing
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e merchandising e agora, inflada pelo muito vento-video, vaga por
ai, perdida, sem rumo nem destino” (VIDEOVIDEO, 1987, p. 19). O
manifesto circulou e arrecadou assinaturas durante os quatro dias
do evento, gerando muitas polémicas.

Ao final dessa edicdo, o video Herdis da decadén(s)ia foi
premiadocomogrande prémioem U-Matic. Tadeu Junglerecusou-
se a receber o prémio, e seu socio, Walter Silveira, tomou o seu
lugar, nao deixando de fazer um longo discurso entre o patético e
o melancdlico. O jornalista Claudio Odri, da Gazeta de Pinheiros,
diz que “foi um final ridiculo e infantil”, em que o videomaker
soltou farpas em varias dire¢Ges, reclamando, principalmente,
da auséncia de critérios na sele¢io prévia dos videos (ODRI, 1987,
nao paginado). Mais tarde, em virtude dos 30 anos do festival, em
um dos compilados do VB na TV, Solange Farkas rememora esse
acontecimento-marco do Videobrasil, explicando o ocorrido e a

incompreensao, naquela época, daquele tipo de arte:

Era um trabalho incrivel, mas era um trabalho tipico de videoarte, um
trabalho que antecipava as questdes da videoarte no momento onde isso,
a gente ainda nio conhecia muito bem, e algumas pessoas da comissao
que eu tinha que lidar e driblar, rejeitaram aquilo de um jeito radical.
“Isso é uma loucura” “Isso ndo é nada” “Cadé a narrativa” [referindo-se a

falas de outras pessoas]. A discussdo mais insana. (VIDEOBRASIL, 2013a)
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O juri dessa mostra foi composto por Antonio Calmon
(cineasta e roteirista do programa Armagdo Ilimitada), Guilherme
Lisboa (diretor do MIS), Joao Paulo de Carvalho (editor de TV e
do Armacdo Ilimitada), Lauro César Muniz (autor teatral e de
novelas) e Walter Clark (produtor de TV, eleito pelo voto direto
dos videomakers no ato da inscri¢ao). Com excecao de Guilherme
Lisboa, entdo diretor do MIS, os outros componentes do juri eram
todosadvindosdatelevisao, o que evidencia apreferéncia porobras
destinadas a esse meio. Dois deles, Antonio Calmon e Jodao Paulo
de Carvalho, eram integrantes do programa Armagdo Ilimitada,
da Globo, que, segundo Dagoberto Bordin (BORDIN, 1987, nao
paginado), reporter da Folha da Tarde, revolucionou “alinguagem
televisiva imprimindo nela muito da experiéncia acumulada
de diversos anos de producdo videografica independente”. A
novidade dessa mostra foi a criacao do juri popular, que abria
votacdo todos os dias apos as exibi¢oes dos videos e, no final do
festival, concederia um grande prémio, independente da bitola
utilizada (VIDEO JORNAL, 1987, nio paginado).

A partir de entdo, a cisdo dentro do festival se tornaria
evidente. Ela foi encabecada pelas duas produtoras mais
frequentes: a Olhar Eletronico, que defendia o privilégio das

producdes voltadas para a televisdo comercial, e a TVDO, que
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intercedia em favor das producdes experimentais. A respeito da
crise de identidade pela qual o festival passava, Solange Farkas

comentou, em entrevista ao Folha de S. Paulo:

Quando a organizag¢io pensa em critérios voltados mais paraa videoarte e
para videos experimentais, as produtoras criticam dizendo que o festival
se fechou ao amadorismo. Quando os critérios de selecio se aproximam
das produgdes cujo objetivo é a comercializagdo, os produtores de
video experimental reclamam dizendo que o festival quer reproduzir
o estabelecido. Um equilibrio ofende as duas vertentes. (FOLHA DE S.
PAULO, 1987a, p.27)

Em relagio as exposicoes realizadas no festival de 1987,
foram exibidas quatro videoinstalag¢des, duas do artista Artur
Matuck, Teleshowby Dr. Sharp e Megaan observa um humano,
uma de José Roberto Aguilar, intitulada de Anavedave, e uma
de Mauro Cicero, The Uirapuru. Megaan observa um humano,
de Matuck, acabou sendo reduzida a uma exposi¢ao fotografica
e, em Teleshow by Dr. Sharp, o artista utilizou recursos do slow
cam e fez experimentos misturando sinais de audio e video.
A obra mostra o pioneiro da telecultura Willoughby Sharp,
discorrendo a respeito da cultura tecnoldgica (VIDEOBRASIL,

1987, p.36).
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Na videoinstala¢ao de Aguilar, o artista construiu um tunel
de 11 x 3 metros com lona preta que nomeou de “Convite ao Voo,
Tunel dos ventos, Tunel do Encontro, Tunel do Convite”. Dentro
dele era transmitido continuamente um video de 35 minutos que
teve como inspira¢ao o livro mistico do século XII A linguagem
dos pdssaros, do poeta iraniano Farid Ud-Din Attar, que contém a
esséncia do pensamento sufi (corrente mistica e contemplativa do
Islao) (VIDEOBRASIL, 1987, p. 36).

Devido a rixa entre vertentes na quinta edicdo, com
produtores indecisos entre fazer TV ou arte, o festival teria
que optar entre dar espaco ao jovem produtor ou estimular a
profissionalizacdao. Optou-se, na edi¢ao seguinte, em 1988, pela
segunda alternativa, escolhendo-se partir para uma fase mais
criteriosa e deixando o amadorismo de lado. Até entdo, a edicao
daquele ano foi a mais recheada de convidados internacionais, o
que fez com que os realizadores brasileiros entrassem em contato
direto com a producao de fora. Dessa politica, que ofereceu aos
artistas brasileiros do video oportunidades de aprendizado e troca
fora do pais, o Festival Videobrasil valer-se-ia cada vez mais.

Desde a primeira edi¢ao, o numero de inscritos na
mostracompetitiva cresciasignificativamente. Esseaumentopode

ser visto como resultado da facilidade de acesso ao suporte pelas
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microprodutoras, pela grande influéncia dessa nova geragao que
revolucionava a TV da época e, também, pelo florescimento dos
videoclubes, entre outros motivos, o que justifica a organiza¢ao
optar pela profissionalizacdo dos produtores, para atestar a
qualidade das obras e o pleno funcionamento do festival. Numa
criticaescritaparao Jornal da Tarde, Gabriel Priolli, que participou

como juri dessa edi¢do, relatava o seguinte:

A comissdoorganizadorado festival considera que omercado da produgao
independente de video esta consolidado no Pais, criou lagos com a
televisao e a publicidade, e tem o respeito de todo o setor audiovisual.
Portanto, ja ndo cabe mais nenhuma indulgéncia ou paternalismo com
as boas ideias mal resolvidas nem com as superprodug¢des que nao ousam
ir além do convencional. Competéncia é o minimo que se exige, mas o

que se premia é a criatividade. (PRIOLLI, 1988, nao paginado)

Sendo assim, o Videobrasil aproxima-se cada vez mais de se
transformar em um festival tipico de artes, o que se consolidaria
em 1994, ao incorporar a expressio “arte eletrénica” ao seu nome.

Naquela sexta edicdao, em 1988, as instituicdes parceiras
do festival, Instituto Goethe, da Alemanha, Video Data Bank, de
Chicago, Estados Unidos, e The British Council, da Inglaterra,

cederam novamente obras de artistas exemplares da producao
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contemporanea de video. A representacdo da mostra norte-
americana ficou a cargo da entdo diretora do Video Data Bank,
a artista Mindy Faber, que curou a exposi¢ao, trazendo obras de
sete artistas do video, dois deles com uma representa¢ao maior e
com presenca no festival. A representacio alema ficou por conta
de Wenzel Jacob com a documentacio, em videocatalogo, da 82
Documenta de Kassel, que aconteceu em 1987 e reuniu mais de
trezentos artistas, incluindo o brasileiro Antonio Dias. A mostra
inglesa foi representada pelos artistas Atalia Shawa, Catherine
Elwes, Graham Young, John Goff, Liz Power e Sven Harding e
combinou trabalhos que utilizam experiéncias com tecnologia
avancada. O responsavel pela curadoria das mostras alema e
inglesa foi Geraldo Anhaia Mello, que ainda curou as exposi¢oes
dos dois artistas convidados que marcaram presenca no evento,
Aysha Quinn e Daniel Minahan.

Minahan, formado pela School of Video Arts de Nova
York e entdo diretor de programacao de video e artes do centro
de midia e galeria de arte The Kitchen, fundado em 1971 pelo
casal de videoartistas Woody e Steina Vasulka, no Soho, bairro
nova-iorquino de efervescéncia vanguardista na época, trouxe
ao Brasil, na sexta edi¢ao do festival, duas de suas recentes obras,

Hart Island Chronology (1988) e Aesthetics and/or Transportation

W
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(1987), que definia como “fic¢cbes histdricas ou realidades
ficcionais” (NERY, 1988, p.8). Enquanto estava no Brasil,
Minahan reuniu material para realizar uma mostra de videos
brasileiros no The Kitchen. No ano seguinte, 1989, sob curadoria
de Solange Farkas e Marcelo Machado, a ideia se concretizaria
com a exposicao de video brasileiro “Videobrasil Social and
Experimental Tapes”, que Minahan organizaria naquele espaco.
Tadeu Jungle, Olhar Eletronico, TV Viva e outros participaram
da mostra.

Ademais, a estrela do Festival Videobrasil, segundo os
jornais, foi a artista e atriz norte-americana Aysha Quinn, que
teve uma retrospectiva dos seus trabalhos, com producoes que
datavam a partir de 1977. A artista comecou a trabalhar com
video em 1972, como alicerce para suas performances, e sempre
procurouexplorar oentrecruzamento entre teatro, dan¢ae musica
em suas obras de video. Durante o festival foram exibidas sete de
suas obras: 5th Chamber (1980), The Meeting (1982), The Mutant
(1983), The Prom (1987), Why Would I Throw Eggs at You, Liz?
(1977), Excerpts (1983) e Nomads (1986). As duas ultimas foram
feitas em parceria com seu entao parceiro, o poeta e musico John

Sturgeon, com quem estava junto desde 1976. Além dos videos, o
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MIS exibiu uma exposi¢ao com fotografias dos seus trabalhos em
arte, video e computador.

A presenca desses artistas norte-americanos no VI Festival
Fotoptica Videobrasil foi muito importante para estabelecer
debates sobre a producdo de videoarte e suas dificuldades de
inser¢cao em um mercado de arte. Muitos artistas puderam entrar
em contato com uma producao diversificada de obras em video,
com diferentes tematicas e fontes de inspiracao. Daniel Minahan
afirmava que o video, para crescer, precisava “seguir em direcdo
a uma dimenséo politica” (NERY, 1988, p.8), algo que muitos
brasileiros ja haviam incorporado em suas producoes desde os
primordios da videoarte aqui no Brasil.

Com o retorno da democracia ao pais pela nova constituicao
aprovada em 1988, que restabelecia as eleicoes diretas e o fim
da censura, a sexta edi¢ao recebeu uma grande quantidade
de documentarios que, de acordo com a Associacao Cultural
Videobrasil, denunciavam “a homofobia, o avanco das emissoras
evangélicas e a fragilidade da heranca indigena no Brasil”
(VIDEOBRASIL; SESC SP, 2015, p.77). A videoarte marcou
presenca com o video Mentiras e Humilhagoes, de Eder Santos, que

levou o prémio de melhor direcao.
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Dessavez, quem apresentouuma videoinstalagaofoiacarioca
Sandra Kogut, que havia estreado no festival na edi¢io anterior. A
obra Cabine de video N22 era uma segunda versao de uma série de
experiéncias que a artista chamou de videocabines. Ela construiu
um espaco de uso individual que por dentro era equipado com uma
poltrona, na qual o visitante poderia sentar-se, e um monitor, que
exibia um video de duas horas de duracao (VIDEOBRASIL; SESC
SP, 2015, p.82). Esse trabalho é o embrido do que se transformaria
em seu projeto Videocabines, espacos de interacdo com o publico, e
se desenvolveria, mais tarde, em sua obra Parabolic People (1991).

Ademais, o professor de comunicacdoes da Pontificia
Universidade Catolica de Sao Paulo (PUC-SP) e da Escola de
Comunicacoes e Artes da Universidade de Sao Paulo (ECA-USP)
Arlindo Machado viria a somar nessa edicao com o lancamento
de seu livro A Arte do Video, da editora Brasiliense, o primeiro da
série de ensaios que publicaria sobre o tema. Machado foi um dos
pioneiros a teorizar de forma madura a arte do video no Brasil.
Na publica¢do, Machado nao procura distinguir video e televisao,
ao contrario, busca verificar parte dos fendmenos de linguagem
que tém como origem o video (MACHADO, 1990). Com isso, este
comeca a se configurar como um espaco de reflexao e legitimacao

estética no Brasil.

As manifestagdes artisticas com o video no contexto do Festival Videobrasil (1983-2001)

Thamara Venancio de Almeida

3

ARS -N40-ANOS8

N

4



A sétima edicao do Videobrasil, em 1989, foi pensada
de forma a aglutinar os produtores brasileiros e coloca-los
em contato com grandes representantes de centros de midia
europeus. Nessa edicdo houve pela primeira vez a participacao
de Pierre Bongiovanni, critico e curador francés, que conseguiu
parceria com um centro cultural em seu pais que concedeu uma
bolsa de residéncia artistica ao festival. Dentre os competidores
da mostra, o prémio foi dado a videoartista Sandra Kogut, pelo
videoclipe “Manuel” (1989) - criado para a musica de Ed Motta
-, e realizaria no ano seguinte a primeira experiéncia como
artista residente no CICV (Centre Internacional de Création
Vidéo Pierre Schaeffer®, Montbéliard, Franca). A respeito da

experiéncia concedida, relata:

O convite inesperado, abriu todo um horizonte de possibilidades. A
ideia de passar meses num lugar, tendo acesso a uma tecnologia até ali
completamente inacessivel, para desenvolver minhas ideias, criar, fazer
0 que eu quisesse, parecia um sonho. (...). Foi uma época muito rica, de
muita liberdade. Faziamos os projetos quase num gesto de loucura, sem
muita ideia de como viabiliza-los. Eles eram fruto de muita teimosia.
(VIDEOBRASIL, 2013, p37)
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O programa de residéncias artisticas passou a ser uma
pratica recorrente a partir desse ano e se tornou estratégico para
o festival, de forma a proporcionar novas experiéncias para os
artistas participantes ou contemplados. Como podemos perceber,
o Festival Fotoptica Videobrasil, a cada nova edi¢ao, abracava
novas causas e adquiria grandes dimensoes, sempre pensando nos
seus participantes e em suas formas de crescimento como artistas/
produtores. Nessa sétima edicao, que recebeu um publico recorde
de 10 mil pessoas, o Videojornal*, criado no ano anterior, ganhou
espaco, com edicoes de vinte minutos.

Um dos convidados internacionais, o britinico
John Wyver, escritor, produtor e fundador da produtora
independente [lluminations, ministrou uma oficina intitulada
A Workshop about Television and Videoart, em que apresentou
os intercAimbios entre televisdao e videoarte, mostrando seus
beneficios e problemas. Ao Videojornal, Wyver disse: “Estou
interessado no potencial da videoarte para mudar o modo como
vemos e pensamos a televisao” (VIDEOBRASIL; SESC SP, 2015,
p-91).

Alémdosconvidadosinternacionaiscitados - John Wyver
e Pierre Bongiovanni-, outros compareceram ao festival e dele

participaram ativamente, sendo eles o holandés Tom van Vliet
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(diretor do Kijkhuis e do World Wide Video Festival®), o inglés
Rod Stoneman (responsavel pela area de videoarte do Channel
4), os belgas Jean-Paul Tréfois (produtor do Videographie e
co-produtor do programa Carré Noir, da RTBF7) e Christianne
Philipe (que trabalhavajuntocom seuconterrdneono programa
Carré Noir), os franceses Dominique Thauvin (representante
do Canal Plus francés) e Jean Paul Sarger (produtor e critico de
varios veiculos de comunicacao em toda a Franca). A presenca
desses estrangeiros foi foco de grande parte das noticias acerca
do festival, que anunciavam, em tom caloroso, a sua iminente
internacionalizac¢do, que se firmaria de forma efetiva na edicao
seguinte.

Naquela sétima edicao, em 1989, a mostra internacional
contou com experiéncias de videoarte de artistas ingleses
e franceses que incluiam pesquisas em areas como a moda
e a danca. Os curadores da mostra inglesa, Paula Dip e
Gill Henderson, celebravam a diversidade da producao de
videoarte britinica dos anos 1980. A selecao trazida ilustrou a
variedade e profundidade dos trabalhos realizados na metade
dessa década no pais, apresentando 45 obras de 36 artistas. Ja

a mostra francesa, sob curadoria de Jean-Marie Duhard, do
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centro de producao de video Ex-Nihilo, foi mais modesta, com
sete producdes de 11 artistas. Ainda dentro da perspectiva da
mostra internacional, foram exibidos, na mostra “Video Hors-
Concours”, quatro documentarios produzidos fora do Brasil
por cinco importantes realizadores brasileiros: Flavia Moraes,
Roberto Berliner, Wagner Garcia e a dupla Marcello Dantas e
Maria Lucia Mattos.

A exposicao foi compostaportrésvideoinstalacoes: Adote
um satélite, de Marcelo Masagao, O caminho das vertigens, de
Sandra Kogut, e Oremos, de Eder Santos. Masagao montou sua
videoinstala¢do com carcacas de televisores, nas quais forjava-
se a exibicdo de imagens televisivas, utilizando brinquedos e
objetos de consumo de massa.

Em O caminho das vertigens, de Kogut, cinco
monitores que saoencaixadosdentrodeumaplataformaem que
o espectador pode subir, na qual pode caminhar e visualizar os
videos de cima para baixo. Os videos exibem imagens de vistas
de cima da cidade, proporcionando uma intensa experiéncia
sensorial sob um novo angulo de visualiza¢ao da arquitetura
urbana. Deacordo com Ricardo Basbaum, que escreveu o ensaio

sobrea obra de Kogut que constano catalogo do evento, ogrande
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obstaculo da imagem eletrdénica seria acender o corpo coletivo
por meio de processos individuais, o que a artista consegue
realizar ao redimensionar esses multiplos espacos: fisico/
eletronico, real/mental, perceptivo/vivencial (BASBAUM,
1989, p.25). Dentre as videoinstalacdes, a de Eder Santos,
Oremos, foi considerada um marco, por utilizar projetores e
integrar todo o espago do redondo no MIS.

Ja na edicdo anterior, as obras da mostra competitiva
eram nomeadas com a terminologia “videoarte” no catalogo do
evento, ndosendomaisintituladas“experimentais’. Noentanto,
é nessa sétima edicdo que sao criados prémios especificos para
esse tipo de producdo. De nove obras de videoarte aceitas para
a mostra competitiva, trés ganharam prémios. O video As
senhoritas de Avignon, de Carlos Porto, ganhou o prémio de
melhor videoarte e sonorizacao; Fic¢do ou Fric¢do, de Guto
Jordao, levou o de melhor videoarte e O jardim dos animais, de
Sérgio Luz, ganhou o prémio do juri popular.

As sete edicOes do evento da década de 1980 foram
muito importantes para a discussdao acerca da videoarte, que
amadureceu e ganhou uma visao critica ao longo desse periodo.
Constatamos a grande variedade de praticas artisticas com

o video dentro do festival e tentamos abarcar ao maximo sua
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presenca nesse contexto, que, de inicio, aparecia em menor
quantidade na mostra competitiva - e, muitas vezes, sob a
alcunhadoexperimental - e, nasmostrasapartedacompetitiva,
evidenciava-se como uma vitrine, um chamariz para atrair
publico. Quando o festival optou pela profissionalizacao,
em 1988, ano da sua sexta edi¢dao, a producao de videoarte
aumentou e substituiu a terminologia experimental, que antes
classificava tais obras, sendo criados, na edicdo posterior,
prémios especificos para esse tipo de produc¢do, como visto
anteriormente.

Com isso, e por meio dessa vertente, o festival pautou-se
cada vez mais nos usos artisticos com o video, produzido por
uma parcela infima de artistas, se colocado em comparacao
as outras artes. Mais tarde, o evento ampliou seus horizontes,
abarcando as artes eletronicas no geral, com as quais o video
passa a se unir de forma cada vez mais intensa.

Na sua oitava edicdo, em 1990, o festival adquiriu
carater internacional, incorporado ao nome do evento. Com
a sua politica cultural de implementar producdes fora do
eixo, o evento abriu espaco de sua mostra competitiva para
realizadores da América do Sul, Australia, Africa e sudeste

asiatico. Segundo a Associacdao Cultural Videobrasil, “o recorte
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de vocacao geopolitica busca criar um lugar paraa producao que
aconteciaforado circuito principal daarte e do video, ao mesmo
tempo em que a protege de concorréncia de artistas que usavam
o video havia vinte anos” (VIDEOBRASIL; SESC SP, 2015, p.97).
Contudo, pelaprimeiravez, convidadosinternacionais fizeram
parte do juri de selecao da mostra competitiva. Acerca dessa

mudanca de periodo e paradigmas, Solange Farkas relata:

Existiu essa depressio entre 80 e 9o de falta de perspectiva para
essa producdo que foifera proficua, que as pessoas produziam
desesperadamente, porque o video é facil disso acontecer, muito mais
facil experimentar com video do que com cinema. Ai que o festival

percebeu a importancia de buscar outras referéncias para os artistas.
(VIDEOBRASIL, 2013b)

Contudo, o festival fez uma pausa em 1991 devido a crise
politica causada pelo governo Collor, marcada pelo sucateamento,
inclusive da cultura, e sereformula, criando a Associa¢cdo Cultural

Videobrasil e firmando novas parcerias, como veremos a seguir.

W
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TERCEIRA ETAPA
(1992-2001)

Apos a oitava edicdo, o festival voltaria apenas em 1992, com
significativas mudancas. Nesse interim de dois anos, foi criada a
Associa¢ao Cultural Videobrasil, que inseriu o evento no centro de
um programa de fomento e pesquisa da producao do Sul geopolitico.
O festival mudou a periodicidade de anual para bienal, com foco em
videos de carater artistico e experimental, além de ter passado a ser
realizado no Sesc Pompeia e firmado parceria com o Servico Social
do Comércio de Sao Paulo. Nessa edicao, o festival comissionou sua
primeira obra, The Desert in My Mind, de Eder Santos. Em 1994,
houve novamente uma mudan¢a na nomenclatura do festival, que
incorpora a expressio “arte eletronica’, passando a ser chamado, a
partir daquela décima edi¢ao, de Videobrasil Festival Internacional
de Arte Eletronica (VIDEOBRASIL; SESC SP, 2015, p.120).

Na edicao de 1996, o festival aprimorou a ocupacao do
espaco e recebeu um publico de trinta mil pessoas, fruto do arduo
trabalho curatorial dos anos anteriores, concretizado nessa mostra.
Levou a Sao Paulo 83 convidados de 15 paises, expandindo o Sul

geopolitico para acomodar o Oriente Médio. O numero de inscritos
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cresceu de forma significativa, assim como a quantidade de obras
selecionadas.

A edicdo seguinte, em 1998, conforme anunciado em
catalogo, marca um momento de expansao do projeto, a partir do
qualeleestendesuapresencageograficaeamplificasuaprogramacao
para um publico ainda mais diversificado e numericamente maior.
O evento dividiu-se entre trés sedes do Sesc de Sao Paulo - Sesc
Pompeia, Sesc Ipiranga e Sesc Vila Mariana -, estendendo para trés
semanas de apresenta¢ao em cada uma delas (VIDEOBRASIL; SESC
SP, 2015, p. 120).

Passados trés anos apos a ultima edicdo, em 1998,
foi realizado, em 2001, o 132 Videobrasil Festival Internacional
de Arte Eletronica. Durante esse hiato, a Associacao Cultural
realizou a “Mostra Africana de Arte Contemporinea”, no ano
2000, em parceria com o Sesc Sao Paulo. Com a disseminacao de
novas tecnologias, a décima terceira mostra revelou-se cheia de
possibilidades, dividindo-se em duas categorias: videos e novas
midias. Houve um aumento significativo de 61% de inscritos na
mostra competitiva em relacdao a anterior, sendo a categoria de
competicaodevideosabertaapenasaospaisesemdesenvolvimento
eaos delingua portuguesa. Totalmente repaginado e com duracao,

pela primeira vez, de um més, é nessa edi¢cao que vemos encerrar
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a terceira etapa apontada, em que a concepg¢ao curatorial se afina,
criando projetos arquitetonicos de forma a integrar as areas
expositivas e de convivio (VIDEOBRASIL; SESC SP, 2015, p.167).
As mudancas ocorridas em cada edicdo do festival
foram na dire¢ao de realizar um de seus principais objetivos,
que é dar espaco e voz aos produtores do Sul global. Cumprindo o
projeto de intercambiar trabalhos de artistas fora do eixo, dando-
lhes a oportunidade de expor e entrar em contato com nomes
renomados, o festival oferece subsidio e fomenta a producao
em artes eletrdnicas. Os debates promovidos sdo igualmente
importantes, nao s6 para aprimorar a pratica artistica, mas
também para enriquecer a pesquisa critica sobre o tema.
Podemos entender a escolha por este festival como
uma espécie de projeto de “mapeamento” descentralizado da
producao de arte contemporanea. Acreditamos que seja tarefa
do pesquisador agir na contramao dos discursos ditos oficiais,
contribuindo com novas historias, que, muitas vezes, nao sao
mencionadas nos estudos académicos. A escolha nao é casual,
mas situada dentro de uma cartografia de um momento histérico
de revisao e revisitacao, a nds cabendo apontar sua importancia

para o Brasil e para o sistema das artes.
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Apds mais de trinta anos, o Videobrasil possui,
hoje, um dos mais ricos acervos de video e performance do Sul
geopolitico, que ultrapassa mais de trés mil titulos, e que se
constitui de videos que passaram pela mostra competitiva de todas
as regides representadas; doa¢bes de artistas, que concederam
seus trabalhos com o intuito de resguarda-los em um local
capacitado; trabalhos histdricos da videoarte internacional, que,
em muitas edi¢Oes, estiveram presentes na mostra; importantes
registros e documentarios produzidos pela proépria instituicao,
documentos e publica¢des, todos facilmente disponiveis online
ao publico no site da associacdao. Como percebemos, o Videobrasil
foi nao so parceiro da difusdao, mas sem duvida da criagao e do
aperfeicoamento das artes eletronicas por meio da constante
troca de ideias proporcionada e da abertura a diferenciados tipos
de categorias artisticas. O Videobrasil se adaptou as mudancgas,
transformando-se numa instituicao de valor nos dias de hoje, sem
perder o carater transgressor e radical das tematicas artisticas,
que procuram sempre questionar e entender a complexidade da

cultura contemporanea em que estamos situados.
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NOTAS

1. Solange Oliveira Farkas é natural de Feira de Santana (BA). Formada em jornalismo
pela Universidade Federal da Bahia (UFBA), de 1976 a 1979 trabalhou nos jornais Tribuna
da Babhia, A Tarde, Jornal da Bahia e Em Tempo. Foi editora da revista Fotoptica de 1976
a 1983 e curadora da Galeria Fotoptica de 1982 a 1989, ambas iniciativas do fotdgrafo
Thomaz Farkas. E diretora e curadora do Festival Videobrasil desde 1992 e presidente da
Associacdo Cultural Videobrasil, fundada por ela em 1991.

2. Nasceu em 1924 em Budapeste, na Hungria. Com seis anos, mudou-se com a familia
para Sao Paulo, onde cresceu imerso no ambiente da fotografia, ramo de negdcios da
familia. Seu pai, Desidério, foi s6cio fundador da Fotoptica, uma das primeiras lojas de
equipamentos fotograficos do Brasil e, apds sua morte, em 1960, Thomaz Farkas assumiu
a direcao dos negocios. E considerado um dos grandes nomes da fotografia moderna
no Brasil. Lancou a revista Fotoptica, em 1970, e inaugurou a Galeria Fotoptica, em 1979,
especializada em fotografia. Junto com Marcos Gaiarsa, entao diretor do departamento
de propaganda e promocao da Fotoptica nos anos 1980, deu inicio a criagdo do Festival
Videobrasil, em 1983. Na década anterior, ambos eram grandes apoiadores do Festival
Nacional do Filme Super-8 (1974-1980). Gaiarsa morreria precocemente, em um acidente,
em 1988, e Thomaz Farkas faleceu em 2011, com 86 anos.

3. Tadeu Jungle cobriu a performance de Otavio Donasci no momento em que ela chega a
sede do MIS, e o registro pode ser visualizado no site do Videobrasil. Disponivel em: http://
site.videobrasil.org.br/canalvb/video/1689119/Cobertura_da performance de Donasci
no MIS SP 1o Festival.Acesso em: 31 out. 2020.

4. Tadeu Jungle,da TVDO, conta, em depoimento, que Goulart de Andrade havia chamado
os convidados primeiro para realizar um programa ao seu lado na TV Gazeta, mas eles nao
toparam porque queriam ser pagos pelo servigco. Na recusa da TVDO, a Olhar Eletrénico
foi convidada e aceitou o trabalho.

5. Walter George Durst, importante dramaturgo da Rede Globo, foi um dos convidados
para integrar o juri da mostra competitiva.
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6. Todo o trabalho listado de levantamento, garimpo e arqueologia foi realizado por Joao
Clodomiro do Carmo, Lucilla Junqueira Meirelles, Tadeu Jungle, Tatiana Calvo Barbosa e
Walter Silveira.

7. 0 Museu da Imagem e do Som passava entdao por reformas. Na edi¢do seguinte o
festival ja voltaria a acontecer em seu espaco, recém-reformado, que foi pensado para
receber um grande publico, e onde o video ganha uma sala para exibicdo permanente.

8. Fundado por alunos da Escola do Instituto de Arte de Chicago em 1976, abriga hoje
cinco mil obras, sendo uma das mais completas cole¢des de video do mundo.

9. A London VideoArt, uma das primeiras distribuidoras de video, mudaria seu nome e se
incorporaria mais tarde a distribuidora LUX.

10. Os artistas ligados ao movimento, a exemplo de Kim Flitcroft, Sandra Goldbacher,
os Duvet Brothers e Mark Wilcox, tinham por costume se apropriar de imagens do
cinema e da TV comercial, fazendo edi¢cdes de cortes rapidos e ritmos misturados,
atacando o comercialismo da televisdo e do cinema e até mesmo a videoarte “de galeria”
(VIDEOBRASIL; SESC SP, 2015, nao paginado).

11. Primeiro centro de arte digital da Europa, fechou as portas em 2004.

12. A equipe do Videojornal ganhou um miniestidio no MIS com equipamento super
VHS e rodava o festival produzindo entrevistas com artistas e o plblico e documentando
diariamente os acontecimentos. (Ibidem)

13. 0 Kijkhuis foi uma organizagao de arte que contava com um programa semanal na
televisdao holandesa chamado Videoline, criado em 1987, e o World WideVideo era um
importante festival anual iniciado em 1982, na cidade de Haia, na Holanda (VIDEOBRASIL,
1989). O Festival perdurou até 2004, quando Van Vliet assumiu a dire¢ao do departamento
de novas midias da WBK Vrije Academie, também com sede em Haia. (lbidem)

14. 0 Channel 4 é uma das principais emissoras de televisdo inglesa (lbidem)

15. Videographie foi o primeiro programa da televisao europeia a apresentar trabalhos
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de videoarte, e RTBF é a sigla para Radio e Televisdo Belga da Comunidade Francesa.
(VIDEOBRASIL; SESC SP, 2015, nao paginado)

16. Cf. http://site.videobrasil.org.br/. Acesso em: 31 out. 2020.
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RESUMO:

Este ensaio adota o pensamento foucaultiano como base para proporumrecuoteérico
em torno da nocdo de “direito de olhar” enquanto reivindicagcao de uma posi¢ao nas
lutas sobre “como ver”. Apds contextualizar o certame, reviso dois textos pontuais
que cotejam Foucault: Pode o subalterno falar? de Gayatri Spivak, e Necropolitica, de
Mbembe. Do primeiro, depreendo a ideia geral de que o direito de olhar € o contrario
do direito de “ver sem ser visto”. Do segundo, deduzo uma fun¢ao de opacidade e de
gestao da invisibilidade que a necropolitica exerce em conjun¢do com a biopolitica.
Por fim, sustento que, se todo “ver” depende de um “nao ver”, o direito de olhar
reivindica uma posi¢ao que estd sempre por construir.

PALAVRAS-CHAVE visualidade; subalternidade; necropolitica; invisibilidade

ABSTRACT

This essay adopts Foucault’s thinking as a basis to deepen
the notion of the “right to look” while claiming a position in
the debate on “how to see”. After contextualizing the subject,
| review two specific texts that criticize Foucault: Can the
Subaltern Speak? by Gayatri Spivak, and Necropolitics
by Mbembe. From the first, | extract the general idea that
the right to look is the opposite of the right to “see without
being seen”. From the second, | deduce an opacity and
invisibility management function that the necropolitics exerts
in conjunction with biopolitics. Finally, | argue that, if all
“seeing” depends on “not seeing”, the right to look demands
a position that is always to be built.

KEYWORDS Visuality; Subordination;

Necropolitics; Invisibility

RESUMEN

Este ensayo adopta el pensamiento foucaultiano como base
para proponer un estudio teérico del “derecho a mirar” en
cuanto derecho a una posicion en las luchas sobre “como ver”.
Después de contextualizar el tema, reviso dos textos especificos
que critican a Foucault: ; Puede hablar el subalterno?, de Gayatri
Spivak, y Necropolitica, de Mbembe. Desde Spivak extraigo la
idea general de que el derecho a mirar es lo opuesto al derecho
a “ver sin ser visto”. Desde Mbembe deduzco una funcién
de gestion de la opacidad y la invisibilidad ejercida por la
necropolitica, en paralelo a la biopolitica. Finalmente, sostengo
que, sitodo “ver” depende de “no ver”, el derecho a mirar exige
una posicion siempre por construir.

PALABRAS CLAVE

visualidad; subordinacion;
necropolitica; invisibilidad
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INTRODUCAO

A contra-visualidade propriamente dita é a reivindicagdo do direito
de olhar. E o dissenso com a visualidade, significando uma disputa
sobre o que é visivel enquanto elemento de uma situagdo, sobre quais
elementos visiveis pertencem ao comum, sobre a capacidade dos
individuos para identificar este comum e reivindicd-lo.
(MIRZOEFF, 2011, p. 24)"

Ao falar em termos de “direito de olhar”, Nicholas Mirzoeff
salienta que ndo se trata de uma reivindicacao do tipo “direito a
liberdade”, como na prédica da Revoluc¢io Francesa, pois o olhar
faz alusdo, aqui, a algo mais elementar: o direito a existéncia, que
o autor associa a Revoluciao Haitiana. Nao custa lembrar, nesse
interim, que os Estados Unidos, uma vez ja independentes da
Gra-Bretanha, recusaram-se a reconhecer a independéncia do
Haiti, posto que esta decorrera diretamente de uma rebelidao bem-
sucedida de escravos. A diferenca entre liberdade e existéncia,
portanto, éndosdaquelaentreum conceito abstratoe um concreto,
mas antes entre reconhecer ou nao uma determinada existéncia.

Eis o direito de olhar que, na flexao inglesa (right to look), também
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sugere “direito de parecer” (to look like) tanto quanto “direito de
procurar/buscar” (to look for).

E isso o que reivindicava Rosa Parks em 1955, ao se recusar
a ceder aos brancos o seu lugar no 6nibus®. E também W.E.B.
Du Bois, ao dizer em 1903 que os escravos norte-americanos
deveriam se libertar por meio de uma greve geral, em vez de se
deixarem emancipar passivamente?. Nao por acaso, pois, a figura
do individuo escravizado é contraparte emblematica ao “direito
de olhar™: o escravizado nio s6 nado possui direito algum, como
também esta sujeito a vigilancia constante ligada ao direito de
punicio por parte de seu proprietario. E o olhar (gaze) que, aum sé
tempo, anula todos os direitos do escravizado e sustenta o direito
de se puni-lo. Por mais que se diga que nao ha mais escravidao hoje
- 0 que é uma grande mentira# -, resta patente o olhar a partir do
qual todos os negros continuam sendo vistos sob suspeita, isto é,
como culpados até que se prove o contrario.

O que ai esta em jogo é, mais do que leis, liberdades ou
representatividades, uma questao de visualidade, dos modos de ver
determinada existéncia. Ao dizer isso, obviamente nao se trata de
diminuir aimportancia das lutas historicas e ainda prementes em
torno de leis, liberdades e representatividades; fato é que certos

modos de ver (osnegros, asmulheres, osimigrantesetc.) - olhares
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estes que historicamente ja foram indagados e combatidos,
mas que persistiram a espreita - mostram-se hoje revigorados
nao somente na vida cotidiana, mas sobremaneira em politicas
corporativas, institucionais e governamentais. Pressuponho,
ademais, que tal dimensao politica da visualidade vem ao encontro
do horizonte critico das praticas artisticas contemporaneas, cuja
vocac¢ao emancipatoria ja ndo mira estritamente (se é que um dia
fora estrita) as convencoes e a instituicao da arte, mas se estende
aos modos de existir, as formas de tornar visivel e invisivel, ao
confronto de forcas visuais, discursivas e de poder.

Neste ensaio, embora eu adote como ponto de partida o
conceito de “contravisualidade” enquanto reivindicacdo pelo
direito de olhar, pretendo tracar um recuo conceitual em vez de
efetivamente comentar a proposta de Mirzoeff ou dialogar com ela.
Isso porque a base tedrica que sustenta tal proposta, articulando
Foucault e Mbembe, tende a suscitar uma contenda que passa
suprimida em Mirzoeff e que merece ser explorada: de um lado,
Foucault, além de nunca ter se debrucado detidamente sobre a
visualidade, foi alvo de critica nos chamados estudos pos-coloniais
e da subalternidade; de outro, Mbembe também opera uma leitura
critica a Foucault, especialmente ao conceito de biopolitica, e adota

Frantz Fanon como principal base tedrica. Mediante o certame,
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proponho revisar o texto Pode o subalterno falar?, de Gayatri
Spivaks, e, na sequéncia, o conceito de “necropolitica”, de Mbembe®
(sem abordar, no entanto, sua influéncia fanoniana)?. Com isso,
nio é meu intuito “justificar” a base tedrica de Mirzoeff, mas sim
mostrar como a filosofia de Foucault, a despeito da leitura apressada
que a circunscreve desde o inicio, permanece relevante ao estudo da
visualidade e da contravisualidade.

Antes de tudo, porém, devo pontuar uma ressalva sobre o
que me parece ser um limite intransponivel: sendo eu um homem
branco com uma formacio densamente eurocéntrica, ao falar de
autores e autoras alheios a esse olhar privilegiado, arrisco “coloniza-
los” novamente pelo simples fato de pensar, querendo ou nao, sob
o prisma que historicamente os colonizou. Uma vez ciente disso,
nao pretendo toma-los por objetos de analise, tampouco engajar-
me em questdes que lhes sdo caras, mas apenas expor uma leitura
particular e, com isso, os limites de meu olhar. Acredito que esse
tipo de exposicao seja relevante nao por confrontar os textos ora
elencados, mas antes por insistir que ha sempre algo mais a ser
criticamente confrontado - o que nao implica negar o valor do
que se critica. Afinal, como insistia Foucault, aquilo que somos e

pensamos também procede do que resistimos pensar e ser.
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A NAO REPRESENTACAO
DO SUBALTERNO

Note-se como, aprincipio, aquestaoda “representatividade”
parece estar mais atrelada ao dominio discursivo que ao da
visualidade: uma nogdo como a de “lugar de fala”, embora
faca alusdo a algum lugar ou ponto de vista, dirige-se mais ao
questionamento sobre como algumas vozes soam naturalmente
dotadas de autoridade enquanto outras permanecem relegadas ao
descrédito. Dito de outro modo, o que determina sobre o que se
pode falar nao é tanto o lugar de onde se vé o mundo, mas antes
o lugar de onde (nao) se fala e de onde (nao) se é visto. Conforme
apontei noutro momento®, essa querela estritamente discursiva
a qual o lugar de fala tende a remeter mostra-se suscetivel a
contradicao normativa de uma fala que contesta a partir de um
lugar inconteste. Ao menos é este, de modo geral, o argumento
pOs-estruturalista contra o essencialismo discursivo de certas
estratégias de visibilidade®.

Gayatri Spivak®™, todavia, argumenta que essa logica pos-
representacional também pode esconder em si uma perspectiva

essencialista: a do intelectual benevolente que concede ao
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subalterno o direito de falar aquilo que, na verdade, somente
o intelectual pode dizer. Eis a provocacdo enunciada em “Pode o
subalterno falar?”, de 1983, titulo que se revela propositalmente
ambiguo, sobretudo no original “Can the Subaltern Speak?”
- ao adotar o verbo can, a autora atribui ao “pode” tanto um
sentido de permissao (“ser autorizado a”) quanto de aptidao (“ser
capaz de”). Essa dupla acep¢io é fundamental ao argumento ali
tracado, como no exemplo nodal de uma jovem indiana cuja voz é
duplamente interditada, primeiro por ser mulher e segundo por
ter se enforcado mediante uma tradi¢ao religiosa que s6 admite o
suicidio de viuvas. Por sua vez, o sentido de “subalterno” é também
duplo: primeiro, como representacio do “Terceiro Mundo” sob
o discurso ocidental”; segundo, no léxico de Antonio Gramsci:
aquele/a cuja voz nao é ouvida.

Mas o titulo seria mais claro se fosse “Pode o intelectual
falar?”. Afinal, se o subalterno, por defini¢do, ndo pode falar
(como é fixado de saida), a autora dedica a maior parte do livro
para criticar Foucault e Deleuze pelo fato de, sob a leitura dela -
que se detém no debate “Os intelectuais e o poder” (FOUCAULT,
2018, pp. 120-142) -, tais filésofos falarem pretensamente
em nome dos subalternos: “ao representa-los, os intelectuais

representam a si mesmos como transparentes” (SPIVAK, 2010, p.
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41). O argumento suscita, a principio, um disparate imediato: no
decorrer desse mesmo dialogo analisado por Spivak - e também
noutros momentos -, Foucault critica precisamente o intelectual
que se coloca num lugar pretensamente neutro e externo aos jogos
de poder. Mais detidamente, os principais pontos defendidos por
Foucault e Deleuze em “Os intelectuais e o poder” podem ser assim
resumidos: (1) os intelectuais de esquerda nao representam as
massas, pois estas sabem melhor do que eles sobre si mesmas; (2)
quem fala e quem atua é sempre uma multiplicidade, nunca um
sujeito ou uma classe; (3) existe um sistema de poder que interdita
o saber das massas; (4) o alvo geral das lutas populares nao se
resume a exploragdao do trabalho, pois abrange muitas outras
formas de poder; (5) o papel do intelectual consiste em reconhecer
e lutar contra as formas de poder que o tornam, a um sé tempo,
objeto e instrumento do poder; (6) isso implica, dentre outras
coisas, encarar a teoria sempre como uma pratica local e parcial,
nao universal e totalizante®.

Em nenhum momento, portanto, os interlocutores se
propdem afalar em nome dos subalternos; ao contrario, defendem
que estes tenham meios para falar por si mesmos. A critica de
Spivak, porém, mira no que estaria nas entrelinhas dessa defesa

daqueles que “falam por si mesmos”: tal reconhecimento se daria
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porumaespéciedebenevolénciaintelectual que, segundoaautora,
serve parareafirmarimplicitamente o sujeito colonizador. Assim,
a recusa dos filosofos em representar os subalternos produziria
uma falsa transparéncia propria da retdrica dos “profetas da
heterogeneidade e do Outro” (SPIVAK, 2010, p. 29).

Ora, aparentemente, esse rotulo poderia ser aplicado a todo
intelectual que meramente mencione qualquer tipo de “outro™,
de tal maneira que, para evitar o embuste, os fildsofos ocidentais
nao deveriam falar sobre nada que nao diga respeito ao Ocidente.
No limite, é como dizer que ao olhar eurocéntrico nao resta outra
opcao além de permanecer enquanto tal. Em segundo lugar,
embora o rétulo de “profeta” seja adequado a Deleuze (como eu
argumento noutro momento), nao haveria nada mais alheio a
Foucault, que desde o inicio manteve-se reticente a no¢des como
Outro e diferenca®®. Ao adotar, por exemplo, categorias como
“loucos” e “anormais”, Foucault sempre as localiza no interior,
como parte constitutiva, da episteme francesa”.

Ademais, ha um claro cisma prévio que Spivak nao faz
questdo de disfarcar: “a especulagio ‘genealdgica’ [...] criou uma
resisténcia lamentdvel no trabalho de Foucault a ‘mera’ critica
ideoldgica” (Ibidem, 2010, p. 32, grifo meu). O cisma se deve, eu

suponho, ao famoso embate entre Foucault e Derrida (o grande
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mentor intelectual de Spivak) travado nos anos 1960 em torno de
Descartes®. Na ocasido, uma das principais criticas de Foucault
(que se aplicaria, a meu ver, inteiramente a Spivak)™ refere-se a
prerrogativa derridiana do “néo dito” (ou implicito) nos textos:
Foucault a descreve como “reducao das praticas discursivas aos
tracos textuais”, como invengdo de uma voz que nao se encontra no
texto e como pedagogia que se manifesta naoimplicitamente, mas
de maneira muito visivel e “que inversamente da a voz dos mestres
essa soberania sem limites que lhes permite indefinidamente
redizer o texto” (FOUCAULT, 2019, pp. 607-608).

De fato, detendo-se na transcri¢do de um dialogo pontual
como se nada houvesse fora dele, Spivak constréi a encenacao de
um “nio dito” que constituiria a suposta logica interna do texto: o
olhar polido de intelectuais colonizadores que, ao defenderem que
os subalternos possam falar por si mesmos, os silenciariam ainda
mais. Esse argumento “meta-silencioso” corrobora a sua prépria
dificuldade interna. Mas nao é dificil perceber que, embora nao
o diga explicitamente, Spivak toma Marx como hermenéutica
universal de todo texto - “a relacdo entre o capitalismo global
(exploracaoecondémica)easaliancasdosEstados-na¢ao(dominacao
geopolitica) é tao macroldgica que nao pode ser responsavel

pela textura microldgica do poder” (SPIVAK, 2010, p. 54)%. E ao
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sugerir que “uma descentralizacdo ainda mais radical do sujeito
é, de fato, implicita tanto em Marx quanto em Derrida”, Spivak
suple erroneamente que Foucault e Deleuze desconhecam ou se
oponham a Marx (SPIVAK, 2010, p. 24)%. Desse modo, a autora
sutilmente reabilita e blinda o materialismo historico-dialético,
furtando-se de inquirir Derrida - que era tudo menos marxista -
com a mesma austeridade dirigida aos filésofos franceses.

Neste ponto, é preciso atentar para o fato de que toda critica
que se faca contra Spivak pode facilmente incorrer nas relagdes
de poder que Spivak critica. Devo, portanto, assinalar que ndo é o
meu intuito aqui “desautoriza-la”. Mesmo porque hoje, passadas
quase quatro décadas, o seu ensaio se revela muito mais proximo
de Foucault do que ela poderia imaginar. Note-se que, quando
Spivak o escreveu nos anos 1980, ainda nao havia sido publicada a
maior parte da obra foucaultina - seus cursos e os Ditos e Escritos.
Com estes, dois pontos se tornaram mais claros: que, enquanto
intelectual, Foucault sempre se responsabilizou pelo que diz/
escreve, dispondo-se exaustivamente a “prestar contas’; e que,
se a sua filosofia se debruca, em larga medida, na invisibilidade
subalterna (ou, em seus termos, na “vida dos infames”), é para
explicitar um olhar nao apenas consciente de sua posi¢ao, como

também abalizado por seus proprios limites e inflexdes.
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Do ponto de vista de Spivak, contudo, isso ainda
nao eximiria Foucault do que a autora denomina “violéncia
epistémica”: mesmo quando ndo é intencional ou sequer
consciente, ha sempre uma violéncia exercida pelo olhar
hegemonico. Estou de acordo com esse ponto. S6 discordo de
que, como alega Spivak, Foucault exercia esse olhar de maneira
“estratégica”. Pois, do ponto de vista dele, sdo as proprias praticas
hegemonicas que possibilitam as praticas de resisténcia. Se uma
asserciao como essa tende a soar colonialista (e nao deixa de sé-lo),
serve ao menos para esclarecer por que, sob o prisma foucaultiano,
nio faz sentido a concepcio de Spivak de “violéncia epistémica’. Para
Foucault, afinal, a violéncia sempre esteve no amago de toda episteme.

Em todo caso, é inconteste a importancia que Pode o
subalterno falar? ainda exerce nao somente nos estudos pos-
coloniais, mas também nos estudos feministas e, em especial, nos
do discurso e da visualidade. Afinal, a despeito das criticas que
ocupam a maior parte do texto, é realmente salutar o argumento
(cuja simplicidade se sobressai no emaranhado filosofico que o
cerca) de que o subalterno nao pode falar por si mesmo uma vez
que, de fato, sua voz nunca é ouvida. Spivak ilustra o axioma
por meio de um contundente relato (ao qual dedica apenas as

ultimas cinco paginas do ensaio) sobre Bhubaneswari Bhaduri,
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uma indiana que, por nao ter encontrado os meios para se fazer
ouvir, recorrera ao suicidio como tentativa derradeira. O exemplo
esclarece nao somente o duplo interdito imposto a uma mulher
subalterna, mas também a impossibilidade de se articular um
discurso de resisténcia que esteja fora dos discursos hegemonicos.

Foucault diria que estes dependem daqueles, de modo
que a impossibilidade seria, antes de tudo, a de um “fora” do
discurso®. Logo, é igualmente impossivel haver uma perspectiva
neutra (0o que Spivak chama de “transparéncia”) que possa
escapar a representagao - tanto é que essa perspectiva representa
os “intelectuais”. Se, portanto, é ardiloso o olhar intelectual que
romantiza a visdao subalterna e/ou se apropria dela, do mesmo
modo é capcioso supor que possa haver um ponto de vista
radicalmente externo e inacessivel aos discursos dominantes.
Uma coisa sao o silenciamento e a invisibilidade que se impoem
tacitamente aos subalternos; outra bem diferente é a premissa
de uma transparéncia imediata (no sentido de nao passivel de ser
mediada) da posi¢ao de quem nao pode ser visto/ouvido.

Ao acusar Foucault e Deleuze de uma “falsa transparéncia”,
Spivak parece sugerir uma transparéncia outra, a do outro-
radicalmente-outro®. Eis o “ndo dito” que resta em nome de

quem ndo pode falar. Ou, nos termos de Edouard Glissant,
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“a propria diferenca pode ainda revelar uma reducio ao
Transparente” (GLISSANT, 2008, p. 53). A reivindicacdo desse
escritor martiniquenho a um “direito a opacidade”, no sentido de
uma defesa das singularidades irredutiveis, parece ser um rico
contraponto ao ensaio de Spivak e que noutro momento mereceria
maior atenc¢ao. Por ora, serve-nos apenas como ensejo para a
incursdo em outro horizonte da opacidade, aquele que Achille

Mbembe relaciona a necropolitica.

A OPACIDADE NECROPOLITICA

No texto “O que sdo as luzes?” (FOUCAULT, 2005a, pp. 335-
352), Foucault nos ensina a escapar da “armadilha do iluminismo”
- isto é, a ideia de que devemos ser “a favor” ou “contra” o
iluminismo - para, em vez disso, encara-lo como um discurso
que ainda baliza o que somos hoje. De maneira analoga, parece-
me que, ao desenvolver, em 2003, o conceito de “necropolitica”,
Achille Mbembe* escapa a “armadilha da biopolitica™ em vez
de concordar ou discordar dessa nociao foucaultiana, ele quis

atualiza-la, portanto pressupondo que a biopolitica ainda define,
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ao menos em parte, a maneira como somos governados.

Deve-se ter claro que o conceito proposto por Foucault nao
se resume a um tipo de governo meramente preocupado com a
vida da popula¢ao. Em 1976, antes ainda de falar em biopolitica,
Foucault adotara pela primeira vez o conceito de “biopoder” em A
vontade de saber (primeiro volume de Historia da Sexualidade) e, ao
mesmo tempo, no curso Em defesa da sociedade®. No primeiro caso,
tal nocao aparece apos a descri¢ao do dispositivo de sexualidade e
termina na questao do racismo moderno, um racismo bioldgico e
de Estado. No segundo, o biopoder é descrito ao final de um extenso
percurso no qual Foucault analisa as transformacdes da ideia de
guerra de racas®. Em ambos os casos, o biopoder é definido em
sua dupla face: como poder sobre a vida (por meio do dispositivo
da sexualidade, por exemplo) e como poder sobre a morte (caso
do racismo). O ponto de partida de Mbembe é a ideia do racismo

como elemento constituinte do biopoder:

Com efeito, em termos foucaultianos, racismo é acima de tudo uma
tecnologia destinada a permitir o exercicio do biopoder, “este velho
direito soberano de matar”. Na economia do biopoder, a funcio do
racismo é regular a distribuicdo da morte e tornar possiveis as fungoes
assassinas do Estado. [...] é “a condic¢do para a aceitabilidade do fazer
morrer’ (MBEMBE, 2018, p. 18).
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Nao obstante, Mbembe julga que a no¢ao de biopoder nao
é mais suficiente para a compreensao de politicas emergentes que
“estdo menos preocupadas com a inscri¢io de corpos em aparatos
disciplinares do que em inscrevé-los, no momento oportuno, na
ordem da economia maxima, agora representada pelo massacre”
(MBEMBE, 2018, p. 59)*. A no¢ao de necropoder, por sua vez,
designa nao apenas o direito de matar, mas antes o de expor parte
da populagido a morte por meio de segregacao urbana, campos de
refugiados, policiamento ostensivo e escravidao. Assim, Mbembe
mostracomo as diferentes formas de necropolitica - racial, étnica,
econdmica etc. - reduzem comunidades inteiras a condicoes
precarias no limiar entre a vida e a morte.

Em Foucault, a biopolitica é a governamentalidade pautada
em fazer viver e deixar morrer, de modo que “o racismo vai se
desenvolver primo com a colonizac¢io, ou seja, com o genocidio
colonizador” (FOUCAULT, 2005b, p. 307, grifo no original),
posto que a morte em massa é um dos instrumentos da gestao
populacional. JaparaMbembe, anecropoliticaganhafor¢aquando
o genocidio passa a existir independentemente das razoes de
Estado. Aqui se depreende uma diferenca crucial: para Foucault,
a politica é uma forma derivada da guerra (o dgon, o conflito),

enquanto para Mbembe a guerra é alimentada pela politica®. Isso
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explica por que, em Foucault, nao faria sentido dar especificidade
conceitual a uma politica da guerra ou da morte: pois, de saida, a
guerra e a morte sempre estiveram no cerne de toda politica.

Ora, é somente negando tal pressuposto que, por outro
lado, faz sentido pensar em termos de necropolitica. Desse modo,
se Mbembe a associa ao estado de excecao e ao estado de sitio, é para
defini-la como uma normalizac¢ao da exce¢ao® (o terror, a guerra)
- ao passo que, para Foucault, tal excecao sempre definiu a norma.
De um lado, pois, Mbembe considera o antigo sistema plantation
como uma primeira experimentac¢ao da necropolitica; de outro,
Foucault mostrou que o nazismo, como apoteose do biopoder, so
aprimorouumaracionalidade ha muitoja consolidadana Europa,
a exemplo (imediato, dentre outros) das teorias médico-legais
sobre degeneracao e eugenia. As duas teses sao, é claro, menos
conflitantes do que complementares. O que me parece controverso
é que, ao insistir no aspecto da excecao, Mbembe recorre com
frequéncia a Hannah Arendt, a ponto de afirmar que, quando os
europeus massacraram os povos colonizados, “de certa forma nao
tinham consciéncia de cometerem um crime” (ARENDT apud
MBEMBE, 2018, p. 36).

Por mais que esse argumento sirva apenas para elucidar

o espaco das colénias como alheio a toda ordem “civilizada”, a
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l16gica de Arendt contradiz o horizonte de excec¢do a partir do qual
Mbembe define a necropolitica: a banalidade do mal, afinal, s6
se da pela normalidade de uma maquina burocratica. Desconfio,
porém, que a exce¢io a que se refere Mbembe talvez nao signifique
o avesso da normalidade, mas uma normalidade intrinsecamente
“velada”. Trata-se, primeiramente, de uma norma que sempre
sustentou a logica colonial, qual seja, a do poder de “definir quem
importa e quem nao importa, quem é ‘descartavel’ e quem nao
é” (MBEMBE, 2018, p. 41). Envolve também a instauracdo de
fronteiras internas para fins de vigilancia, segregacao e controle,
como no apartheid e nos atuais campos de refugiados. E, conclui
Mbembe, a “excecdo” abrange hoje populacdes inteiras cerceadas
por uma tecnologia bélica de alta precisao e, por conseguinte, a
mercé de ataques relampagos capazes de aniquilar toda forma de
subsisténcia comum.

De fato, sao disposi¢oes bem distintas daquelas que
Foucault descrevia em termos de regimes disciplinares e
biopoliticos. No entanto, se o massacre dos imigrantes, por
exemplo, temsidotacitamentetoleradopelamaioriadoseuropeus,
é porque persiste nao apenas o olhar colonizador como também
o principio biopolitico que faz da guerra o alicerce da gestao

populacional. Logo, naosetrata (etalveznuncatenhasetratado) de
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uma excecao a regra, e sim de normalidade velada e permanente.
Mas, insistindo na exce¢do, Mbembe argumenta que os Estados ja
nao possuem o monopolio do necropoder, assim como o exército
e a policia ja nao sdo os unicos meios de exercé-lo*. De imediato, o
fildsofo parece esquecer que alguns poucos paises (como os Estados
Unidos, a Russia e a China) nao sé possuem tal monopdlio em seus
territorios como também potencialmente sobre todos os demais.
Nenhuma milicia ou exército de guerrilheiros estaria no pareo do
necropoder desses poucos Estados.

Mas, sob uma leitura mais atenta, acredito que seja possivel
depreender de Mbembe um enfoque mais assertivo: a fun¢ao capital
da necropolitica talvez passe ao largo do par excecao-normalidade,
incidindo antes sobre a organizacao da visibilidade por meio da
invisibilidade*. A chamada crise dos refugiados®talvez elucide essa
questao. Faceao descasodamaiorparcelados cidadaoseuropeus (isto
é, aqueles que se sentem “ameacados” pela “invasdo de imigrantes”),
muitas ONGs, institui¢Oes académicas e drgaos de imprensa tém se
dedicado a expor evidéncias - tais como fotos e videos de imigrantes
detidos e torturados nas prisdes da Libia - que denunciam flagrante
violagao, porpartedosEstados, dodireitointernacional edosdireitos
humanos. No entanto, esse acimulo de evidéncias constrangedoras

nao surte qualquer efeito na desenfreada xenofobia europeia+.
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Pois bem, se parecem ser praticamente intuteis as tentativas
de denunciar a necropolitica tornando-a visivel ao publico, é
porque o necropoder logra ser exercido, fundamentalmente, na
invisibilidade. Por mais que ele pareca funcionar, ao contrario,
como um espetaculo que se explicita diuturnamente, a sua
face é irrepresentdvel: os massacres sio amorfos, sem sentido,
enredados pelo véu do “nio civilizado”. Isso porque, enquanto a
biopolitica pauta-se na logica da “transparéncia” - a visibilidade
total do pandptico, por exemplo, ou da criminologia moderna,
que acreditava poder ver através da fisionomia humana®* -,
sua contraparte constitutiva nao poderia ser outra além de
uma “opacidade” necropolitica. Por isso a morte em massa é
simultaneamente intoleravel e tolerada; o estado de sitio/excecao
é tanto mais normalizado quanto menos for legivel e mais for
arbitrario; e a vida da populacdo permanece, a um s6 tempo,
abalizada pelo biopoder e subjugada ao necropoder.

Devo reiterar que tal esquema decorre de uma leitura
foucaultiana que nao se encontra em Mbembe. Para este, afinal, a
biopolitica estaria em declinio junto com o modelo civilizatdrio da
Europa. Se seguirmos Foucault, nao obstante, para quem o racismo
é a condicdo estruturante do Estado moderno, o diagnéstico

seria adverso: o projeto colonialista do Velho Mundo, apesar de
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seus recentes custos “colaterais”, logrou disseminar o racismo
para manter-se como “bastido civilizacional” do mundo. Mesmo
considerando as atuais querelas que permeiam a Unido Europeia -
acirramento que, sabemos, nao é nenhuma novidade -, o biopoder
segue revigorado as custas do necropoder. A diferenca é que, se
outrora o deixar/fazer morrer se concentrava nas colénias, agora
ele impregna os proprios arredores da Europa, 14 onde jazem os
maiores campos de refugiados a céu aberto da histdria.

A necropolitica, portanto, nao se reduz ao poder de aniquilar
a vida, compreendendo antes a gestao de sua invisibilidade - ao
passo que a biopolitica se encarrega de gerir sua visibilidade (como
nos registros de natalidade, mortalidade, criminalidade etc.). Nos
termos de Foucault, trata-se de “uma luz que divide, que aclara de
um lado, mas deixa na sombra, ou lanca para a noite, uma outra
parte do corpo social” (FOUCAULT, 2005b, pp. 81-82)%. De sorte que
ahistériado Ocidentemoderno éindissociavel da histériasilenciada
dos navios negreiros, do longo genocidio intercontinental que
se prolongou do século XV até o XIX, dos regimes militares e
paramilitares que no século passado se proliferaram na América
Latina*’ e, enfim, de todos os lugares em que a invisibilidade

prevalece como critério de inteligibilidade do poder.
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CONSIDERAGOES FINAIS: COMO REVER 0 INVISIVEL?

Ao revisar um texto pontual de Spivak e outro de Mbembe,
procurei mostrar o quanto o pensamento de Foucault permanece
atual e fecundo aos estudos da visualidade e da contravisualidade.
A partir do texto de Spivak, retomei sua agucada analise da nao
representacdo do subalterno mediante o capcioso discurso do “ver
semservisto queaautoraimputaaosintelectuais, mas problematizei
a prerrogativa ali implicita de um outro-radicalmente-outro, que
segue pari passu a 10gica da “falsa transparéncia” que Spivak critica
em Foucault. No texto de Mbembe, questionei a condi¢ao de exce¢ao
que marcaria a necropolitica - o que expressa, em ultima instancia,
um olhar liberal e humanista®® - e ressaltei a fun¢ao de opacidade
e de gestdo da invisibilidade que o necropoder exerce nao de forma
autdbnoma, como o autor propde, mas em conjuncio com a
biopolitica.

Ambos os textos nos ajudam, com a leitura foucaultiana, a
compreender algumas nuances daquilo que eu chamei, a partir de
Mirzoeff, de “direito de olhar”. Em primeiro lugar, pode-se dizer,

na linha de Spivak, que o direito de olhar é o contrario do direito de
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“ver sem ser visto’. Enquanto este ultimo é uma espécie de “olho de
Deus”, no sentido de pressupor uma visdo simultinea de toda parte
e a partir de lugar nenhum?, o direito de olhar é a reivindica¢ao
de um modo de olhar, uma inteligibilidade localizada na posicao de
uma contravisualidade (isto é, contraria a visualidade dominante).
O ensaio “Situated Knowledges”, que Donna Haraway publicou em
1988, fundamenta com lucidez essa segunda perspectiva, ainda que
o escopo do texto seja outro - sendo notavel o quanto a autora lanca
mao, ali, de analogias sobre a visao e a visualidade. Seu argumento
central é o de que a ciéncia esta sempre situada, ou seja, ndo podendo
presumir nem oferecer a “objetividade” de um olhar neutro,
universal e atemporal.

Ao mesmo tempo, Haraway salienta - e nesse ponto ela se
distancia de Spivak - que a perspectiva parcial também pode ser
falaciosa enquanto categoria, como no caso (o exemplo é da autora)
da “Mulher do Terceiro Mundo’, uma vez que “sujei¢ido nao é base
para uma ontologia; é no maximo uma pista visual. A visdo requer
instrumentos de visao; uma dptica é uma politica de posicionamento.
Instrumentos de visao mediam pontos de vista; ndo hd visdo imediata
a partir dos pontos de vista do subjugado” (HARAWAY, 1988, p. 586,
grifos meus). Isso porque, para Haraway, o olhar é antes de tudo uma

pratica e um posicionamento, importando menos o que se vé do que
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aquilo que se pretende ver e sob quais condi¢Ges, por meio de qual
mediacio, a partir de qual lugar e mirando qual finalidade. E nessa
toada que, conforme Preciado contextualiza e propde, o sujeito pds-

colonial fala e produz linguagens minoritarias:

Enquanto, ao final dos anos 80, Gayatri Spivak, em seu classico Can the
Subaltern Speak?, pensava em um apagamento sistematico da voz do
subalterno no texto imperialista, uns anos mais tarde, Chandra Mohanty
afirmara que o sujeito subalterno nao estd nem condenado ao siléncio
nem forcadamente calado, mas que se situa justamente nas fraturas
entre varios discursos hegemoénicos e minoritarios; dai a dificuldade
em ser ouvido. [...] Creio que em termos politicos o que ocorre é que os
subalternos efetivamente, [em que] pese a linguagem dominante, falam e
que, além do mais, essas linguagens minoritarias nao produzem somente
distor¢oes de sentido, produzem também novas significaces. Longe de uma
intradutibilidade radical da condi¢ao de subalternidade, o que estes autores
reclamam é o status de toda linguagem como fronteirica, como em si mesma
produto - sempre e em qualquer caso - de tradu¢io, de contaminacio,
de deslocamento, negando o carater originario e puro da linguagem e
por extensdo da identidade nacional, mas também de género e sexual.
(PRECIADO, 2010, pp. 61-62)

Com efeito, tudo o que se queira ver como autoevidente
- como a realidade dos subalternos, ou a ldgica do capital -

procede de, e traz consigo, muitas lutas a respeito de como ver.

0 direito de olhar a partir de Foucault, Spivak e Mbembe

Marcos Namba Beccari

3

ARS - N 40- ANO 18

o

8



Nao se trata aqui de relativismo (que é um dos alvos da critica de
Haraway), e sim de demarcacio de posi¢do“°. E isto o “direito de
olhar”: direito de se posicionar para poder participar das lutas
de como ver. Porque a “visdo é sempre uma questido do poder
de ver - e também da violéncia implicita em nossas praticas de
visualizacao. Com o sangue de quem foram moldados os meus
olhos?” (HARAWAY, 1988, p. 585, grifos meus).

Essa pergunta, por sua vez, nos reconduz a necropolitica
enquanto gestdo da invisibilidade: a visdo de uma sociedade
“civilizada”, com seus direitos e liberdades, foi erigida e se
mantém em nosso horizonte as custas de uma potente maquina
de fazer desaparecer outros modos de ver e existir. Mbembe chega
a dizer, quanto a isso, que o velho regime do poder soberano nao
se atenuara com o projeto da modernidade e hoje se revigora nos
complexos do necropoder. No ambito da visualidade, todavia, tal
assercao nao me parece acurada. Em uma entrevista intitulada
“O olho do poder” (FOUCAULT, 2018, pp. 318-343), Foucault
pontuou a discrepancia entre a visao soberana e a do pandptico
(prototipo disciplinar e do biopoder). No primeiro caso, o fazer
morrer ainda habitava o registro do visivel, que, por sua vez,
era bastante instavel e limitado, de modo que os governantes

nao tinham controle sobre a invisibilidade das insurgéncias, dos

0 direito de olhar a partir de Foucault, Spivak e Mbembe

Marcos Namba Beccari

3

ARS - N 40- ANO 18

o

9



saques, dos compldsetc. Ja o pandptico consolidou uma economia
da visibilidade, aquela da vigilancia que cada individuo exerce
em relacdao aos outros e sobre si mesmo. Isso implica, é claro,
uma ampliacdo sem precedentes do dominio do visivel, mas
também e fundamentalmente uma organizagao sistematica do
invisivel - a prisao, por exemplo, nao instituiu o fim do fazer
morrer, mas, precisamente, o seu ocultamento.

Sob esse prisma, portanto, a necropolitica ndo reencarna
o poder soberano, do mesmo modo que também nao figura como
estado de excecdao ao regime biopolitico. Se, a0 menos em termos
de visualidade (o poder de ver), a biopolitica nunca esteve tao
desenvolvida e articulada, o necropoder assinala justamente a
abrangéncia - no avesso do poder soberano - da gestao do visivel e
do invisivel*. O poder sobre a vida é indissociavel do poder sobre a
morte, assim como todo “ver” sempre dependeu de um “nao ver”.
Significa que a invisibilidade do genocidio contemporaneo, desde
o feminicidio doméstico até as guerrilhas e zonas de conflito que
eclodem a margem de toda jurisdi¢ao, nao esta descolada da prédica
cosmopolita e autoevidente do desempenho a todo custo, tampouco
do visivel triunfo de grandes corporag¢des que, dentre outras coisas,
adotam regimes de trabalho mais “flexiveis” para fomentar a

“autonomia” de seus empregados, reduzindo ao maximo o custo da
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forca detrabalho. Isso sem falar, ademais, da disseminacao, paralela
a do Covid-19, dos genocidios de imigrantes, transexuais, negros,
povos ancestrais etc., a ponto de a expressdao “nio consigo respirar”
ter adquirido um sentido global para além dos sintomas respiratdrios
oriundos do virus®.

Eis alguns dos elementos que, na conjuntura da pandemia
atual, somando-se aos recentes protestos mundiais em solidariedade
ao Black Lives, ensejaram um intenso debate filosofico que,
de uma forma ou de outra, mostrou-se tributario ao arsenal
conceitual de Foucault*. Daniele Lorenzini (2020), por exemplo,
descreveu assertivamente como a biopolitica contemporanea opera
sobremaneira pela producdo de vulnerabilidades assimétricas e
hierarquicas nas populagdes. Em igual medida, a defesa de Haraway
quanto aos “saberes localizados”, a despeito de sua publicacdo ha
mais de trés décadas, mantém-se central nas discussées acerca da
possibilidade deum “lugardefala”paraalém dasreducdesidentitarias
e de uma neutralidade epistemoldgica, na esteira de autoras como
Karen Barad e Chela Sandoval#. Preciado, novamente, sintetiza bem

o certame:

As criticas da “epistemologia da representa¢io” ou da “metafisica da

presenca” que tendemos a reconhecer como pos-estruturalistas sdo
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elas proprias contemporaneas (talvez ecos) da producio de linguagens
subalternas do feminismo radical, do movimento pelos Black Civil Rights,
dos movimentos gays, lesbianos e transexuais e da critica pds-colonial.
Como destacava Craig Owens, sdo precisamente as criticas que emergem
do feminismo, dos estudos culturais e do movimento negro aquelas que
geraram um questionamento da legitimidade da representacdo (tanto
estética quanto politica) ao “interrogar os sistemas de poder que autorizam
certas representacdes enquanto que outras sao obstaculizadas, proibidas
ou invalidadas”. [...] Aqueles que até agora haviam sido produzidos como
objetos abjetos do saber médico, psiquiatrico, antropoldgico, os “subalternos”
(Guha, Spivak), os “anormais” (Foucault), vao reclamar progressivamente
a producdo de um saber local, um saber sobre si mesmos, um saber que
questiona o saber hegemoénico. E o que Foucault denomina em 1976 “a
insurrei¢do dos saberes sujeitados”. (PRECIADO, 2010, p. 61)

Mas se é verdade, como dizia Bruno Latour, que “jamais
fomos modernos” (no sentido de que nds ainda estamos tentando
sé-lo, como um projeto nao finalizado), talvez o direito de olhar
também nunca tenha sido exercido de fato - e parece haver cada vez
menos meios para exercé-lo®®. Compreender isso requer desfazer-
se da ilusdo de que possa haver, a maneira de um “sair da caverna”,
alguma transparéncia possivel a ser acessada no mundo. Todo
modo de olhar, seja ele dominante ou subjugado, é histdrico, isto é,

condicionado auma dada conjuntura que o possibilita. Mas nada nos
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autoriza a crer que essa conjuntura seja insuperavel. O que também
nao se confunde com a comoda esperanca de que a crise econémica,
institucional ou pandémica seja capaz, por si sd, de provocar uma
ruptura dos regimes de poder. Uma configuracao que perdura ha
séculosnido desmoronadanoite para o dia, comonum “curto-circuito”
de suas contradicGes internas. E preciso abrir caminho a partir dos
tantos outros ja trilhados e apagados, o que passa necessariamente
por vislumbrar outras coordenadas além daquelas que permanecem
no horizonte.

O que o direito de olhar trata de reivindicar, em suma, nao é
uma posicao ja dada, mas aquela que esta sempre por construir. O
fundamental é reconhecer, de um lado, que nao ha olhar ex nihilo,
isento de prerrogativas e condicionantes, mas também que, de outro,
nada do que se se da a ver é cabal e definitivo, ainda que se mostre
inexpugnavel. Nao se pode perder de vista, afinal, que tudo aquilo
0 que veio a ser nao passa de uma possibilidade dentre outras, uma
existéncia que subsiste ao longo de batalhas incessantes. E que,
portanto, a miragem de uma civilizacio prospera ofusca os corpos
que a sustentam sob a sina de uma cogente inexisténcia. Rever o

invisivel é procurar (to look for) um ainda possivel.
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NOTAS

1. Este e os proximos trechos que, no original, sdo de lingua inglesa foram aqui livremente
traduzidos por mim.

2. Ver, a esse respeito, “Rosa Parks Biography”. Academy of Achievement, Dezembro 10,
2019. Disponivel em: https://achievement.org/achiever/rosa-parks/. Acesso em: 28 abr.
2020.

3. Ver, a esse respeito, DU BOIS (1994).

4. De acordo com Kevin Bales, em 2012 ja4 havia mais escravos do que em qualquer
outro momento da historia da humanidade. O soci6logo elenca cinco focos geograficos
da escraviddo contemporanea: prostituicao na Taildndia, venda de dgua em Mauriténia,
producido de carvdo no Brasil, agricultura na india e fabricacéo de tijolos no Paquistéo.
Ver, a esse respeito, BALES (2012).

5. Edicdo consultada: SPIVAK (2010). A escolha do texto se deve ndo apenas a sua
influéncia no ambito dos estudos pés-coloniais e da subalternidade, mas sobretudo por
sintetizar, de maneira contundente (mas apressada, como argumento a seguir), muitas
das criticas e impasses epistemoldgicos em torno de Foucault.

6. Edicao consultada: MBEMBE (2018). Esse ensaio sintetiza boa parte das ideias que o
autor desenvolve com maior afinco noutros livros como Critica da razdo negra, Sair da
grande noite e Politicas da inimizade.

7. Isso apenas por delimitacdo de espacgo e escopo. Quanto a influéncia de Fanon em
Mbembe, cf. NOGUERA (2018). Ver também, sobre uma possivel aproximacgao entre Fanon
e Foucault, LORENZINI; TAZZIOLI (2016).

8. Ver, a esse respeito, BECCARI (2018).
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9. Para Hal Foster, “existem perigos nessa localiza¢ado da verdade, tais como a restricao
de nosso imaginario politico a dois campos, os abjetores e os abjetados, e 0 pressuposto
de que, para ndo ser incluido entre os sexistas e racistas, & preciso se tornar o objeto
fobico desses sujeitos” FOSTER (2014, p. 157). E, como adverte o soci6logo Antonio
Engelke, “rejeitar a nogdo de que seja possivel falar sobre o mundo a partir de um lugar
desinteressado ndo nos obriga a ‘escolher um lado’ e aderir acriticamente a ele” ENGELKE
(2017, p. 45). Ou seja, uma coisa é questionar as premissas e finalidades de determinado
discurso, e outra, bem diferente, é ataca-lo (ou acata-lo) de antemdo — nesse segundo
caso, a adesao ou ataque soO reitera o lugar em que as coisas ditas sao discursivamente
situadas. Nas palavras de Donna Haraway, “os posicionamentos dos subalternos nao
estdoisentosde umareavaliacao critica, de decodificacdo, desconstrucdo e interpretacao
[...] As perspectivas subalternas ndo sao posigdes inocentes”. HARAWAY (1988, p. 584).

10. Filésofa indiana responsavel pela primeira traducdo inglesa de Gramatologia, de
Derrida. Leciona na Columbia University desde 1991. Em decorréncia do ensaio aqui
abordado, Spivak é por muitos considerada uma das fundadoras dos estudos pds-coloniais,
reconhecimento este que a autora se recusa a aceitar. Ver, a esse respeito, SPIVAK (1999).

11. A expressao “Terceiro Mundo”, vale lembrar, é prépria da Guerra Fria, periodo em
gue se insere o texto de Spivak. Nao seria adequado, porém, transpor esse termo para a
categoria de “paises subdesenvolvidos”. Pois, ao falar de um discurso ocidentalizado, a
autora parece se referir, antes, a paises historicamente colonizadores (a chamada Europa
Ocidental), de modo que o “Terceiro Mundo” (e, por extensao, a “subalternidade”) remete
aos paises que foram colonizados.

12. Ver, por exemplo, “Verdade e poder” (FOUCAULT, 2018, pp. 35-54) e “A Funcao Politica
do Intelectual” (Idem, 2011, pp. 213-219).

13. Este ultimo ponto, diga-se de passagem, vem ao encontro da proposta de Donna
Haraway (1988) em seu conhecido texto “Situated Knowledges”, a ser retomado no fim
deste artigo.

14. Inclusive a propria Spivak. Quando, por exemplo, ela faz a ressalva de que “o0 caso
indiano ndo pode ser tomado como representativo de todos os paises, na¢des e culturas
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que podem ser invocados como o Outro da Europa” (SPIVAK, 2010, p. 63), a autora também
lanca mao de uma retorica da transparéncia em nome da heterogeneidade. De resto,
a acusacado de que Foucault e Deleuze “introduzem novamente o sujeito indivisivel no
discurso do poder” (SPIVAK, 2010, p. 35) parece ecoar Derrida, além de ser algo como
uma “cartada” padrao que os pds-estruturalistas investiam amitde uns contra os outros.

15. Ver, a esse respeito, BECCARI (2019).

16. Em um famoso debate com os maoistas, por exemplo, ele insistia em dizer “eu ndo
sei nada sobre a China”. Ver, a esse respeito, FOUCAULT (2018, pp. 87-128). O tnico lugar
em que vemos uma diminuta alusao ao nao ocidental reside no prefacio de As palavras e
as coisas, ao mencionar uma enciclopédia chinesa — retirada de um conto de Jorge Luis
Borges. Foucault ndo partilhava, portanto, do “exotismo” que de fato era exaltado entre
os chamados poOs-estruturalistas: a escrita chinesa em Derrida, as mulheres chinesas em
Kristeva, o Japao em Barthes, o nomadismo em Deleuze.

17. Quanto a isso, Spivak questiona: “Mas, e se essa redefinicao especifica tiver sido
apenas uma parte da narrativa da histéria na Europa, assim como nas colonias? E se os dois
projetos de revisao epistémica funcionavam como partes deslocadas e desconhecidas de
uma vasta maquina operada por duas maos?”. SPIVAK (op, cit., p. 61). Novamente, é uma
leitura apressada que requer pressupostos generalizantes, semelhante ao modo como
Jean Baudrillard, por exemplo, em A sombra das maiorias silenciosas, encara o marxismo
como um imperialismo conceitual que serve de “alibi” para o capitalismo.

18. 0 debate se iniciou em 1963, em uma conferéncia proferida no Collége Philosophique,
em que Derrida criticou a leitura de Foucault, em sua Histdria da loucura, acerca das
Meditagdes metafisicas de Descartes. Passados oito anos da conferéncia, Foucault
decide responder a Derrida, conforme sintetiza Roberto Machado: “Primeiro, retomando
ponto por ponto sua argumentacdo para refutd-la, comparando-a ao proprio texto de
Descartes; segundo, e mais fundamentalmente, denunciando seu método por reduzir as
praticas discursivas a tragos textuais, em vez de situa-las no campo das transformacgdes
em que elas se ddao, como se nada houvesse fora do texto e de sua estrutura interna”
MACHADO (2017, p. 192).
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19. Pois a logica de Pode o subalterno falar? se ampara declaradamente em Derrida,
que “marca a critica radical contra o perigo de se apropriar do outro por assimilagdo”
(SPIVAK, 2010, p. 164) — o que abre uma questdo imediata: tal assimilagao insidiosa nao
residiria, antes, na formula derridiana de que ndo ha nada fora do texto? E igualmente
curioso o quanto Spivak tenta “assimilar” algo que, como ela propria diz, ndo se encontra
naquilo que ela se propde a perscrutar: “Foucault € um pensador brilhante do poder nas
entrelinhas, mas a consciéncia da reinscricao topografica do imperialismo ngo faz parte
de suas pressuposicdes. Ele € cooptado pela versao restrita do Ocidente produzida por
essa reinscricao e, assim, colabora para consolidar seus efeitos” (Ibidem, p. 95, grifos
meus).

20. Este ensaio de Spivak, ademais, embora tenha sido publicado primeiramente em 1985
no periddico Wedge, sd vai obter notdria repercussao ao ser republicado, em 1988, na
coletanea Marxism and the Interpretation of Culture, organizada por Cary Nelson e Larry
Grossberg.

21. De fato, nenhum dos dois era marxista, o que nao implica nem desconhecimento nem
antimarxismo. Em 0 Anti-Edipo, Deleuze e Guattari se inspiram explicitamente nas criticas
de Marx ao sujeito hegeliano. E, em Vigiar e punir, Foucault tributa a Marx a maior parte dos
conceitos ali desenvolvidos (por exemplo, técnicas disciplinares e o carater produtivo do
poder). De resto, em seus termos, “cito Marx sem dizé-lo, sem colocar aspas” (FOUCAULT,
2018, p. 231).

22. Ver, a esse respeito, FOUCAULT (1996, p. 53). A partir de 1980, Foucault atualiza
essa mesma logica ao entender que ndo ha sujeito fora dos processos de sujei¢do
e subjetivacao. E também no mesmo sentido que Paul Preciado afirma que “nenhum
instrumento de dominacdo esta a salvo de ser pervertido e reapropriado no interior do
que chamarei, seguindo as intuicdes de Foucault, de distintas ‘préxis de resisténcia™
(PRECIADQO, 2017, p. 98).

23. Nos termos de Hal Foster, esse paradigma, ao “conservar a nogdo de um sujeito
da histdria, definir essa posicdo em termos de verdade e localizar essa verdade em
termos de alteridade”, projeta o Outro como uma transparéncia do real, seja “porque
ele é socialmente oprimido, politicamente transformador e/ou materialmente produtivo”
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(FOSTER, 2014, pp. 162-163, grifos no original). Vale lembrar ainda que, em As palavras
e as coisas, Foucault afirma que o “homem” (humano) projetado pelas ciéncias que
despontam no século XIX, diferentemente do sujeito classico (cartesiano e kantiano),
procura a sua verdade no impensado, no inconsciente e no outro — por isso que, para
Foucault, a psicanalise e a antropologia prevaleceram entre os discursos modernos sobre
o humano. Ver, a esse respeito, FOUCAULT (2000, p. 504).

24. Nascido em Camaroes, é professor da Universidade de Witwatersrand e editor do
periodico Public Culture. Apés passar pela Universidade de Duke, conhecida no campo dos
estudos pos-coloniais, Mbembe afastou-se criticamente de sua formacao foucaultiana,
filiando-se desde entdo ao legado de Frantz Fanon.

25. Mais precisamente, no ultimo capitulo de A vontade de sabere na aula de 17 de margo
de 1976 de Em defesa da sociedade. Anogao de “biopolitica” serad doravante explorada nos
seguintes cursos: Seguranga, territorio, populagéo (1977-1978), Nascimento da biopolitica
(1978-1979) e Do governo dos vivos (1979-1980).

26. Aqui, Foucault esclarece que o conceito de raga ndo tem originalmente um sentido
bioldgico. Antes do século XIX, designava a clivagem historica entre determinados povos
que ndo se misturam porque ndotém a mesma lingua, amesma religido ou a mesma origem
geografica. Ver, a esse respeito, FOUCAULT (2005b, pp. 88-98). Quanto a isso, concordando
com Foucault, Mbembe afirma que, “mais do que o pensamento de classe (a ideologia
que define histéria como uma luta econdmica de classes), a raga foi a sombra sempre
presente no pensamento e na pratica das politicas do Ocidente, especialmente quando se
trata de imaginar a desumanidade de povos estrangeiros —ou a dominagao a ser exercida
sobre eles” (IBEMBE, 2018, p. 18).

27. 0 autor acrescenta que isso nao implica um regresso as antigas praticas de suplicio
publico (por exemplo, guilhotinas), uma vez que o massacre contemporaneo nao é exercido
diretamente pelos Estados, e sim “por grupos armados que agem por tras da mascara
do Estado contra os grupos armados que nao tém Estado, mas que controlam territorios
bastante distintos; ambos os lados tém como seus principais alvos as populacdes civis
desarmadas ou organizadas como milicias” (Ibidem, p. 60).
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28. 0 argumento é proximo, embora sem referenciagdo cruzada, ao de Judith Butler em
Vida precaria, em especial quando ela denuncia as torturas de Guantanamo. Essa prisao,
construida em solo cubano pelos Estados Unidos no ano seguinte ao dos atentados de
11 de setembro, encarcera prisioneiros supostamente ligados aos grupos Taliban e Al-
Qaeda — “supostamente” porque a maioria dos prisioneiros ndo passam por acusagao
nem julgamento formais e, portanto, ndo possuem sequer direito a defesa. Embora Barack
Obama tenha decretado o fechamento da prisdo em 2009 (o que nunca se efetivou), o
presidente Donald Trump vem destinando, desde o inicio de seu mandato, recursos para
a modernizagao das instalagdes em Guantanamo. Ver, a esse respeito, BUTLER (2019, pp.
73-126).

29. Ver, a esse respeito, MBEMBE (2018, p. 57). Mais detidamente, Mbembe toma como
base Hegel e Bataille para sustentar uma concepg¢ao de politica @ maneira de um “devir
sujeito” (Ibidem, pp. 11-12), isto é, como resultado de um trabalho de negagao da morte.
Por sua vez, Foucault seque o que denomina “hipétese Nietzsche” como inverséo da
teoria hobbesiana da soberania (isto é, do Estado como meio de evitar a guerra “primitiva”
de todos contra todos). Ver, a esse respeito, FOUCAULT (2005b, pp. 22-23 e pp. 54-55).

30. Mbembe elege a nogdo de “colénia” como representacdo historica da excegao, “o
lugar em que a soberania consiste fundamentalmente no exercicio de um poder a margem
da lei” (MBEMBE, op. cit., pp. 32-33).

31. Aqui, Mbembe tem em mente os muitos Estados africanos que, desde o fim do século
XX, “|a ndo podem reivindicar monopolio sobre a violéncia e sobre os meios de coerc¢édo
dentro de seu territorio. Nem mesmo podem reivindicar monopdlio sobre seus limites
territoriais. A propria coercao tornou-se produto de mercado” (Ibidem, p. 53). Doravante,
o autor afirma que, cada vez mais, “a guerra ndo ocorre entre exercitos de dois Estados
soberanos” (lbidem, p. 59). Mas em termos econémicos, tecnoldgicos e de informacao,
como se sabe, os Estados soberanos permanecem acirradamente em guerra, ainda que
velada.

32. Nesse sentido, valendo-se das descrigoes detalhadas de Eyal Weizman, Mbembe
enfatiza, partindo da intrincada topologia de zonas de conflito, passando pelas capciosas
configuracdes das “maquinas de guerra” — a exemplo da morfologia indiferenciada dos
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esqueletos de Ruanda, ou dos corsarios que fazem o trabalho sujo dos Estados em alto-
mar —, até deter-se na visualidade do homem-bomba: “ao contrario do tanque ou missil,
que é claramente visivel, a arma contida na forma do corpo € invisivel”. (VBEMBE, 2018,
p. 63).

33. Quanto a isso, um Unico dado é suficiente: segundo estimativas do Alto Comissariado
das Nacdes Unidas para os Refugiados, em 2018 uma média de seis imigrantes morriam
diariamente no Mar Mediterraneo. Disponivel em: https://www.acnur.org/. Acesso em: 28
abr. 2020.

34. Ver, a esse respeito, LORENZINI; TAZZIOLI (2020).

35. Essa logica da transparéncia, ademais, é hoje tacitamente percebida em termos
tecnoldgicos: equipamentos com GPS, aparelhos inteligentes (smart), documentos
biométricos de identificacdo e, em suma, todos os mecanismos que permitem a coleta, o
armazenamento, o rastreamento e o cruzamento de dados pessoais.

36. Aqui, Foucault refere-se ao que, nos séculos XVI e XVII, teria inaugurado uma
contra-historia: “a nova historia que aparece vai ter de desenterrar alguma coisa que foi
escondida, e que foi escondida ndo somente porque menosprezada, mas também porque,
ciosa, deliberada, maldosamente, deturpada e disfargada” (FOUCAULT, 2005b, pp. 83-84).

37. No caso especifico do Brasil, conforme assinala Jonnefer Barbosa, toda a nossa
historia se alicerca sobre a ocultacdo de cadaveres —de indigenas, escravos, insurgentes
etc. Ver, a esse respeito, BARBOSA (2020).

38. A excecao, afinal, € em relagdo a qual norma? Aquela dos direitos (supostamente)
garantidos aos cidaddos numa democracia liberal. E curioso como alguém que acredita
que omodelo civilizatdrio europeu esteja ruindo ainda se oriente por esse mesmo modelo. 0
estado de excec¢do so faz sentido nesse horizonte. E o que se evidenciou, ademais, quando
Giorgio Agamben se posicionou frontalmente contra as medidas de confinamento face a
pandemia que assolou o mundo em 2020: tais medidas, segundo Agamben, instaurariam
um estado de excegao definitivo (o que, a meu ver, s expressa uma nostalgia definitiva).
Ver, a esse respeito: AGAMBEN (2020).
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39. 0 que ndo se da a ver nesse olhar pretensamente neutro é o fato de que, nos termos
de Foucault, “foi preciso toda uma rede de institui¢des, de praticas, para chegar ao que
constitui essa espécie de ponto ideal, de lugar, a partir do qual os homens deveriam pousar
sobre o mundo um olhar de pura observagao” (FOUCAULT, 2013, p. 134).

40. Por conseguinte, nos termos de Foucault, “a analise dos mecanismos de poder ndo
tende a mostrar que o poder € ao mesmo tempo andnimo e sempre vencedor. Trata-se ao
contréario de demarcar as posicdes e os modos de agado de cada um, as possibilidades de
resisténcia e de contra-ataque de uns e de outros” (Idem, 2018, p. 342).

41. Quanto a isso, Didier Bigo tem investigado a profunda correlacao entre visibilidade e
vigildncia nas estratégias contemporaneas de governamentalidade, com especial atencao
a politicas de migracao e protecdo de fronteiras. Desse modo, Bigo acaba preenchendo
certa “lacuna” que Foucault teria deixado em aberto em termos de visualidade: se 0 nexo
entre disciplina e visibilidade possui centralidade em trabalhos como Vigiar e punir e
0 nascimento da clinica, a visualidade é menos explorada nos posteriores estudos de
Foucault em torno da governamentalidade. Ver, a esse respeito, BIGO (2017).

42.\er, a esse respeito, DE CAUWER; CHRISTIAENS (2020).

43. Refiro-me ao assassinato de George Floyd, afro-americano que fora estrangulado
por um policial branco em 25 de maio de 2020. O episddio obteve repercussao mundial,
corroborando, de maneira quase “premonitoria”, um ensaio que Achille Mbembe publicou
cinco semanas antes com o titulo “The Universal Right to Breath” (“0 direito universal de
respirar”). Cf. MBEMBE (2020).

44. Ver, por exemplo, a selecao de mais de 50 artigos feita pela Sexuality Policy Watch,
sob o titulo “Biopolitics and coronavirus: compilation”, disponivel em: https://sxpolitics.
org/biopolitics-and-coronavirus-compilation/20581 . Acesso em: 28 abr. 2020.

45. Ver, respectivamente, BARAD (2012), SANDOVAL (2000).

46. Vinte anos apoés a publicagdo de Jamais fomos modernos, de 1991, Latour escreveu
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o extenso An Inquiry Into Modes of Existence para responder a questao: se nao fomos
modernos, entdo o que fomos? Os diferentes “modos de existéncia” sobre os quais o autor
se debruca corroboram a tese do primeiro livro, pois explicitam a pluralidade de condigdes
de verdade que definiram os “modernos” ao longo de sua histéria. Mas a questao que eu
destaco é: por que Latour resolveu, apds tanto tempo, publicar esse enorme complemento
ao seu livro mais conhecido? Para mostrar, primeiro, que a existéncia de olhares diferentes
nao &, como muitos creem, um fendmeno “p6s-moderno”; segundo, que o acirramento
entre as visadas modernas, a exemplo da chamada alt right, s6 expressa o desejo de
nos tornarmos finalmente modernos, isto é, de fazer com que um Gnico modo de ver e de
existir prevalega sobre todos os outros. Ver, a esse respeito, LATOUR (2013).

0 direito de olhar a partir de Foucault, Spivak e Mbembe

Marcos Namba Beccari

3

ARS - N 40- ANO 18

00

2



REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

AGAMBEN, Giorgio. Lo stato d'eccezione provocato da un’emergenza
immotivata. Il Manifesto, 26 fev. 2020. Disponivel em: https://iimanifesto.it/lo-

stato-deccezione-provocato-da-unemergenza-immotivata/. Acesso em: 28
abr. 2020.

BALES, Kevin. Disposable People: New Slavery in the Global Economy.
Berkeley: University of California Press, 2012.

BARAD, Karen. On touching: the inhuman that therefore | am. differences: A
Journal of Feminist Cultural Studies, 23(3), 2012, pp. 206—223.

0 direito de olhar a partir de Foucault, Spivak e Mbembe

BARBOSA, Jonnefer. Politicas de desaparecimento e niilismo de Estado. n‘é
Pandemia Critica, 14 de abril de 2020. Disponivel em: https://n-1edicoes. ‘Zg“
org/024. Acesso em: 28 abr. 2020. é
I
BECCARI, Marcos N. Os lugares de um (a)lugar de fala. Revista Nao Obstante, o
3(1), pp. 12-20, jan./jun. 2018. Disponivel em: http://www.naoobstante.com. ;
br/2018/06/04/revista03/. Acesso em: 28 abr. 2020. E
n
BECCARI, Marcos N. O cliché de Deleuze. Revista Nao Obstante, 4(1), pp. 25- =
36, jan./jun. 2019. Disponivel em: http://www.naoobstante.com.br/2019/06/13/ 'cflc-'
revista-no-4/. Acesso em: 28 abr. 2020. <
383


<https://ilmanifesto.it/lo-stato-deccezione-provocato-da-unemergenza-immotivata/>
<https://ilmanifesto.it/lo-stato-deccezione-provocato-da-unemergenza-immotivata/>
<https://n-1edicoes.org/024>
<https://n-1edicoes.org/024>
<http://www.naoobstante.com.br/2018/06/04/revista03/>
<http://www.naoobstante.com.br/2018/06/04/revista03/>
<http://www.naoobstante.com.br/2019/06/13/revista-no-4/>
<http://www.naoobstante.com.br/2019/06/13/revista-no-4/>

BIGO, Didier. Regimes of Visibility: The Dis-Time of Security and Visibility in
Contemporary Governmentalities. An Interview with Didier Bigo. materiali
foucaultiani, VI(11-12), jan./dec. 2017, pp. 83-92.

BUTLER, Judith. Vida precaria: os poderes do luto e da violéncia. Belo
Horizonte: Auténtica, 2019.

DE CAUWER, Stijn; CHRISTIAENS, Tim. The Multitude Divided: Biopolitical
Production during the Coronavirus Pandemic. Rethinking Marxism, Dossier
“Pandemic and the Crisis of Capitalism”, verao 2020, pp. 118-127.

DU BOIS, William E. B. The Souls of The Black Folk. New York: Dover

0 direito de olhar a partir de Foucault, Spivak e Mbembe

Publications, 1994. 5
ENGELKE, Antonio. Pureza e Poder: os paradoxos da politica identitaria. :Eu
Revista Piaui, v. 132, setembro de 2017. g
=
FOSTER, Hal. O retorno do real: A vanguarda no final do século XX. Sao Paulo: e
Cosac Naify, 2014, )
=)
=
FOUCAULT, Michel. A ordem do discurso: Aula inaugural no Collége de France <
pronunciada em 2 de dezembro de 1970. Sao Paulo: Loyola, 1996. g
)
FOUCAULT, Michel. As palavras e as coisas: uma arqueologia das ciéncias 5

humanas. Sao Paulo: Martins Fontes, 2000.

3

00

4



FOUCAULT, Michel. Ditos e escritos ll: Arqueologia das ciéncias e histéria
dos sistemas de pensamento. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2005a.

FOUCAULT, Michel. Em defesa da so