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RESUMO

ALMEIDA, Bruno. A vida no horizonte dos possiveis. 2013. 102 f. Disserta¢do (Mestrado em
Arte e Cultura Contemporanea) — Instituto de Artes, Universidade do Estado do Rio de
Janeiro, Rio de Janeiro, 2013.

A arte expande territorios. Reorganiza as unidades; dissolve fronteiras; remaneja as
barreiras; excede limites; reorienta percepcdes; traz a luz novas possibilidades. Ao longo de
todo o século XX, a arte ocidental nos mostrou a necessidade de mudanca. Mudanca de um
fazer; de um pensar; de um sentir; de um conceber. Decerto, relevando a imensa diversidade
de producdo tdo fundamental para os adventos da modernidade e contemporaneidade
artisticas, tivemos um consenso nao de propostas, mas de desejos, que entreviam e apontavam
para uma arte capaz de se aproximar mais da vida. Assim, notamos trabalhos que ofertavam
mais do que uma experiéncia contemplativa. Traziam a tona estratégias de acdo e producdo
muito interessadas em despojar a vida das amarras de um dominio ao nivel da subjetividade.
Assim, procuraremos uma maior reflexdo sobre a arte que ao se liberar dos sentidos prévios
de um fazer institucionalizado, ambiciona atingir a vida, deliberando experiéncias e vivéncias
capazes de convocar os “antigos” espectadores para uma atuagdo de maior protagonismo nas
experiéncias, abrindo-se para a intromissao de um desejo capaz de reorientar os decursos da
vida. Desta forma, resgataremos Lygia Clark e Artur Barrio como dois importantes artistas
responsaveis por uma producdo ambiciosa em construir “novas possibilidades”, reverberando-
se para além do universo da arte. Em Lygia, nos atentaremos para suas linhas e corpos. Em
Barrio, para 0s seus quatro principais devires.

Palavras-chave: Artur Barrio. Lygia Clark. Corpos. Linhas. Subjetividade.



ABSTRACT

The art extends territories. Reorganizes units; dissolves boundaries; reestablish
barriers; exceeds limits; reorients perceptions; brings to light new possibilities. Throughout
the twentieth century, Western art revealed the need for change. Change of a making; a
thinking; a feeling; a conceiving. Certainly, by highlighting the diversity of production so
important to the advents of modern and contemporary art, there was a consensus not of
proposals, but from desires, which presented and pointed to an art closer to life. Thus, we
perceive works that showed more than a contemplative experience. They brought to the fore
action strategies and production very interested in divesting life from bonds from a domain at
the level of subjectivity. Thus, we will seek further reflection on the art that by releasing the
senses to a previous institutionalized, aims to reach life, by providing experiences able to
convoke the "old" viewers to a performance of bigger role in the experiences, opening up to
the intrusion of a desire to reconduct the life’s processes. Therefore, we will redeem Lygia
Clark and Artur Barrio as two important artists responsible for an ambitious production in
building "new possibilities”, by reverberating beyond the world of art. In Clark, we will
analyze their lines and bodies. In Barrio, we will analyze their four main “becomings”.

Keywords: Artur Barrio. Lygia Clark. Bodies. Lines. Subjectivity.
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INTRODUCAO

O século XX representou uma era de profundas mudancas no universo da arte. De um
modo geral, limites foram sobrepujados. Arte ao ar livre; exposicdes independentes; utilizacdo
de materiais “ndo-artisticos” na produc¢ao de obras de arte; modos de representar a natureza
cada vez mais destituidos de afinco verossimil; rompimento da moldura da pintura; estética
abstrata; obras de arte como vivéncia; para citar algumas das questdes que permearam o inicio
daquele momento histérico.

Houve o advento da Modernidade, e logo, da Contemporaneidade. E juntamente com
eles, a dificil tarefa delegada a criticos, historiadores e artistas, em tentar circunscrever 0s
limites de tais mudancas. Mas, é patente a percepcdo de que as transformacgdes do mundo da
arte andaram, se ndo sincronizadas, a0 menos bastante atreladas aos contextos historicos que
marcaram o século passado. Sobretudo, torna-se irrefutavel a analise que, por exemplo,
através de maior atencdo, percebe que as transformacbes culturais, sociais, politicas e
econbmicas, surgidas e consolidadas entre o final do século XIX e inicio do XX, de todo,
foram fundamentais para confluirem também profundas mudangas na producédo de arte da
época. Ou sera que alguém acreditaria que 0s impressionistas conseguiriam pintar ao ar livre
com tamanha facilidade, sem o surgimento dos tubos de tinta, ou mesmo, sem o advento e
expansdo da industria quimica responsavel por sua comercializacdo? Ou ainda, se existiria a
Pop Art sem o avanco da industria publicitaria e das tecnologias de comunicacéo ? De certo,
nos cabe também perceber que o advento de uma pratica ainda mais drastica e transgressora
do que a “revolucdo formal” da modernidade artistica, notada mais adiante durante o século
XX, igualmente, encontra ecos num contexto bastante conflituoso. Entre guerras; surgimentos
das grandes massas; a deflagracdo da miséria e pobreza dos grandes centros urbanos; a
faléncia do sonho da modernidade e sua iluséria defesa pelo avango e progresso. Essas foram
algumas das marcas que notoriamente estabeleceram 0s propositos conceituais da

contemporaneidade artistica.

O contemporaneo é aquele que percebe o escuro de seu tempo como algo que Ihe concerne e ndo cessa de
interpela-lo, algo que, mais do que toda luz, dirige-se direta e singularmente a ele. Contemporaneo é
aquele que recebe em pleno rosto o facho de trevas que provém do seu tempo®.

! AGAMBEN, Giorgio. O que é o Contemporaneo ? e outros ensaios. Chapecé: Argos, 2009. P.66



A passagem acima do filosofo italiano Giorgio Agamben considera que a
contemporaneidade possui certa disponibilidade em prover constantes atravessamentos
temporais, como se dispuséssemos de aproximacOes e distanciacfes continuas diante das
realidades que encontramos. Assim, percebemos que “contemporaneo”, por vezes, esta para
além de uma categoria, como a responsavel por abarcar toda a multiplicidade de repert6rios
existentes na pratica artistica atualmente. Mas, diga-se de passagem, relevando uma
“atualidade” que se estende e que ¢ datada aproximadamente a partir da metade do século
passado. Essa consideracdo a cerca da contemporaneidade atesta uma condi¢do que é sintoma
de universos cada vez mais desterritorializados e descentralizados, ansiosos por novos
vinculos e producdo de sentido, que para muitos, tém como causa um tamanho anseio pela
“variedade”, entendendo-a como uma forjada “multiculturalidade”, algo supostamente capaz
de nos manter num continuo estado de suspensdo, distante de vinculos maiores, mais
enraizados.

Isso talvez nos ajude a compreender essa ramificacdo da arte pelos diversos estratos
da vida. A sua ampliacdo pelo tecido social pode ser vista como fator importante para se
pensar certas mudancas no estatuto de sua producdo no decorrer do século XX. Esse
diagnostico torna-se importante para refletirmos a respeito das questdes que tangenciam a téo
cara problematica Modernidade/Contemporaneidade na arte ocidental.

Existem diversas valéncias que contribuiram para uma melhor elucidagdo sobre este
processo de transi¢do. Que por sinal, ndo se restringe a demarcagdes histdricas apenas, sendo
antes identificado na capacidade que tais trabalhos tiveram em reconfigurar o lécus artistico, o
gue nos permite apontar tais intencionalidades tanto em trabalhos das vanguardas europeias
guanto em trabalhos do neovanguardismo americano, por exemplo. Vejamos algumas
questdes que condicionaram este processo e que complementam as apresentadas mais acima
no primeiro paragrafo: a busca por novos espacos de apresentacdo e producdo; o estatuto
excessivamente objetual confrontado a um mais processual; o embate aos tramites
institucionais; o espectador atuante dentro dos trabalhos; a necessidade de buscar uma
transformacdo social através da arte; o artista passando a atuar enquanto propositor; entre
outras.

O que nos cabe inicialmente nesta pesquisa € apresentar um olhar sobre a producédo de
subjetividade e suas formas de investimento ante a vida na contemporaneidade. Deste modo,
nos interessa tanto um melhor entendimento sobre a acdo das esferas de poder e produgéo

social do mundo contemporéneo, quanto a reflexdo sobre as transformagGes surgidas no
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universo da producéo de arte e que, de certa forma, refletiam estratégias de acdo advindas de
toda uma conjuntura social, econémica e politica maior. Logo, no decorrer da pesquisa nos
caberd uma atencdo ampliada sobre formas de visualizacdo que ajudem a identificar certa
producdo artistica como estratégia de resisténcia frente aos discursos e asser¢oes proprios de
uma dominancia ao nivel da subjetividade. Proprias de uma concepcdo criativa
potencialmente heterogénea. Para tal, visualizamos recortes sobre a atuacdo e producédo de
dois importantes artistas da historia da arte brasileira: Lygia Clark e Artur Barrio. Assim, 0s
trazemos a tona para que tenhamos um olhar mais atencioso sobre aspectos de suas producgdes
que nos auxiliem numa melhor visualizagdo desta questdo que envolve as maneiras pelas
quais a arte pode contribuir no delineamento de novos vetores de subjetivagéo.

Os “possiveis” que intitulam a pesquisa sdo as incessantes ocorréncias que nos
acometem diariamente nossas existéncias. Quando pensamos numa vida capaz de cultivar
novas possibilidades, ndo demonstramos propriamente um desejo por benevoléncias forjadas
a torto e a direita. E mais profundo que isso, é lidar com as deambulag@es e errancias de
nossas vidas, aquelas que aglutinam forcas e engendram 0s acontecimentos mais
microscopicos. L4, onde se formam os nossos primeiros diagramas politicos mais essenciais,
onde a vida se encontra nos limiares das intersec6es, onde a tormenta é o porvir dos encontros
com 0S outros.

Quando a vida se reconhece nesses possiveis, ela adquire a convic¢do dos
interespacos, dos recintos mais reclusos, mas que mesmo assim, sdo morada de intensos e
incessantes fluxos.

Desta forma, entendamos que a supressao desses “possiveis”, além modelar a ordem
da percepcéo, também condiciona o contato com um mundo j& previamente cognoscivel. Mas
essa supressao é vista como acdo de forcas maiores, implacaveis diante qualquer tipo de
“ascensdo” que promova outras plataformas de agdo. Para tal, é preciso que analisemos o
funcionamento desse poder maior, assim como 0s processos de supressao que ele impde
perante a realidade. Um “suprimir” muitas vezes velado, disfarcado de abertura a novas
possibilidades, mas que tem menos o impeto do amparo e comiseracdo, do que ampliacdo de
dominio.

Para isso, nos cabera uma maior atencdo sobre conceitos como Biopolitica, Sociedade
de Controle e Império. Trés preceitos que hoje ajudam a operar eficazmente as reflexfes a
cerca do poder e suas asserces no mundo contemporaneo, muito em funcdo de serem
tributarios da heranga conceitual de Michael Foucault. Mas para tal atualizagdo de andlises,

langamos mao de filosofos igualmente competentes, sobretudo na extensdo dos problemas
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apontados pelo filésofo francés. Deste modo, nos serdo importantes no decorrer da pesquisa,
pensadores como o admirdvel Gilles Deleuze, Antonio Negri, Michael Hardt, Georgio
Agamben e Peter pal Pelbart.

Assim, teremos um momento bastante conceitual e fundamental para que entendamos
0s atuais processos de dominio da subjetividade. Afinal, para compreendermos as formas de
acdo de uma arte insidiosa e alicercada no interesse em operar ao nivel da producdo de
subjetividade, insurgindo resisténcias no tecido dominante, precisamos perceber como as
amarras séo estabelecidas.

Apos isso, destacaremos dois representativos estudos de caso. Lygia Clark e Artur
Barrio trazem aspectos em suas obras e estratégias artisticas que evidenciam a existéncia de
processos deflagradores. Tais processos, cada um a sua maneira, cadenciam novos ritmos a
temporalidade regular. Focalizam incongruéncias que repousam sobre uma continuidade que
da sentido e direcdo para a confecgdo de nossos diagramas afetivos, permitindo-nos uma
profunda experiéncia por trilhas se ndo inimaginaveis, a0 menos, invisiveis sob os olhos de
uma subjetividade padronizante.

Para Lygia, escolhemos uma atencdo sobre seus “entreatos”. Sobretudo, aqueles que
deliberam suas poténcias quando seus trabalhos trazem formas de acdo sempre ambiciosas em
se ampliar diante do que vinha sendo feito e, igualmente, direcionar para uma nova linha
investigativa. Por isso, no que tange a sua producdo, trazemos dois elementos essenciais: A
linha e o corpo. Linha que aciona vetores de acdo ou que encarna um “abrir caminho” entre
superficies enquanto desbravadora de mundos. E um corpo que é conjunto de camadas, como
se fosse tecido em processos continuos de confecgdo. Descoberto e recomposto a cada
exploracédo sensoria ocasionada.

Para Barrio, daremos atengdo para seus “devires”, entrevendo os contetdos proprios
dos desejos que deflagra. A ele recorreremos por meio de seus processos, como se Barrio
fosse um naufrago, numa interminavel travessia. Assim, nos abriremos para a existéncia
enquanto traumas, delatores de uma vida que nos faz melhor enxergar as fraturas da presenca,
como provedora de incondicionaveis incongruéncias. Por isso, refletiremos sobre os esforcos
de Barrio em juntar forcas onde quer que elas se manifestem, através de uma producdo de
vida que abrange a sua totalidade, em processos cumulativos de “possiveis”, que se

manifestam como emergéncia de outras formas de inscri¢do no real.
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1 OS LIMITES DA SUBJETIVIDADE NO CONTEMPORANEO

1.1 Arte e producéo de subjetividade no mundo contemporaneo

Nortearemos nossa reflexdo a respeito das subjetividades contemporéaneas atentando-
nos para um entendimento sobre as atuais conjunturas sociais a partir do ponto de vista de um
regime de poder comum. Para além das fronteiras, pensando os atuais contextos de producéo
social, marcadamente desterritorializados e multifacetados, evidentes nas mais longinquas
localidades possiveis, nota-se a assercdo de linhas produtivas, movidas por um poder

capitalizado, capaz de se estabelecer pelas mais diversas esferas da realidade mundana.

O capital (...) por meio da ascensdo da midia e da indstria de propaganda, teria penetrado e colonizado
um enclave até entdo aparentemente inviolavel, o inconsciente. Mas esse diagnéstico é hoje insuficiente.
Ele agora ndo s6 penetra nas esferas as mais infinitesimais da existéncia, mas também as mobiliza, ele as
p0e para trabalhar, ele as explora e amplia, produzindo uma plasticidade subjetiva sem precedentes, que
a0 mesmo tempo lhe escapa por todos os lados.?

A passagem acima de Peter Pal Pelbart é bastante sintomatica quanto a forma de acao
e insercdo atuais do capital na existéncia humana. O grau de captura do poder constituinte é
tdo elevado que ja ndo ha uma delimitacdo clara de onde comeca ou termina. Assim, 0
investimento do capitalismo nas préprias formas de vida, de existéncia, torna-se responsavel
pela disseminacdo de formas de assujeitamento, de submisséo da subjetividade

Relembremos que a descoberta do eu pensante e da interioridade reflexiva sdo os
principios inaugurais da filosofia moderna. Dai surgiu uma noc¢do de subjetividade entendida
como interioridade. Considerava-se o individuo centrado em si mesmo, que sO se constituia
enquanto sujeito mediante a acdo do pensar; assim, recordemos o cogito cartesiano proprio de
sua maxima “Penso, logo existo”. A racionalidade se afirmava como meio primordial de
producdo de conhecimento, revelando um desejo do homem em desvelar a sim mesmo de
modo puro, direto e definitivo, como no passado desejava conhecer a Deus e 0 mundo. Logo,
vendo limites para a razdo, Kant, ampliando o modelo epistemoldgico cartesiano, melhor
delineia o sujeito moderno como consciente de seus pensamentos e responsavel por seus atos,

fazendo uma sintese da metafisica racionalista com o empirismo. Ou seja, um sujeito ciente

2 PELBERT, Peter Pal. Vida Capital — Ensaios de Biopolitica. Sdo Paulo: lluminuras, 2011.P20
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de seus pesamentos e autor da descoberta e produgdo do conhecimento, projetando um
individuo capaz de construir suas préprias representacdes do mundo.

Assim, a hipotese da subjetividade moderna posta por terra, destacadamente, por
Nietzsche, nos traz uma heranca critica defensora de um ceticismo afirmador da vida,
testemunhando um sujeito que emerge das relacdes de poder e da producgéo de verdades. Em
prol de uma visdo plena e auténtica da vida, o filésofo critica o tradicional idealismo
metafisico, afirmando a vida enquanto um eterno devir, ndo redutivel a principios
provenientes de no¢des como Deus e razdo. Deste modo, como 0 mundo ndo tem uma forma
ou ordem estrutural prévia, o sujeito se origina de seu proprio “ser no mundo”, disposto a um
continuo processo de transformacao redutivel e histérico.

Assim, a subjetividade da qual tratamos, a reboque da heranca conceitual de
Nietzsche, é aquela entendida enquanto emergéncia historica de processos sociais, culturais,
econémicos, ecologicos, tecnologicos, urbanos. Isto atesta uma pluralidade em constante

transformacéo, propria de algo que ndo € mais passivel de totalizacdo ou centralizacéo.

A subjetividade néo é algo abstrato, trata-se da vida, mais precisamente, das formas de vida, das maneiras
de sentir, de amar, de perceber, de imaginar, de sonhar, de fazer. Mas também de habitar, de vestir-se, de
se embelezar, de fruir, etc. Se é um fato que a produgédo de subjetividade esta no cerne do trabalho
contemporaneo, é a vida que af esta em jogo.®

A subjetividade deve ser considerada como um componente importante para se pensar
as virtualidades e intensidades que a todo 0 momento tangenciam os corpos dos individuos,
acionando modos de existéncia, de se afetar e ser afetado pelo mundo; de constitui-los
enquanto sujeitos. Logo, quando falamos em submissdo da subjetividade, nos referimos ao
investimento de uma légica dominante nessas formas de vida. Esse investimento é visto
como “assujeitamentos”, ou seja, hd um esvaziamento da condicdo singular dos individuos
diante de mecanismos de producdo e reproducdo de vida capazes ndo somente de adentrar
instancias inconscientes, mas também coloca-las completamente a servico de uma légica
dominante.

Através de um olhar perspectivo sobre a tradicdo artistica ocidental propria do século
XX, vemos a relacdo arte/vida como uma questdo bastante cara e fundamental para um

melhor entendimento sobre as transformag6es ocorridas naquele contexto. A atencdo a essa

% PELBERT, Peter Pal. Vertigem por um fio — politicas da subjetividade contemporéanea. Sdo Paulo: lluminuras, 2000. P37
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questdo, evidentemente, ndo nos proporciona acessar uma problematica Unica, pelo contrario.
Ao longo do século passado, observou-se uma gradual tratativa a respeito deste limiar, de tal
forma que, cada vez mais eram notadas producdes que infringiam os limites entre 0 mundo
real e 0 mundo institucionalizado da arte. A ruptura com o espaco especializado responsavel
por alinhavar e direcionar para caminhos e fronteiras prévias, evidenciava uma demanda
transgressora que ecoava nos propdésitos politico de sua época, sobretudo, os mais revoltosos.
Isto, de certa forma, esta relacionado com a consolidacdo de uma cultura industrial que cada
vez mais contaminava a sociedade através de uma légica implacavelmente produtiva, muito
fundamentada por meio de certas nocgdes de ‘“avanco” e “progresso”, reinantes no
“convencimento” modernista. Questdo que logo foi questionada pelos discursos insurgentes
que condenavam 0s avancos do capitalismo, utilizando como argumento o paradoxo entre o
avanco econdmico e 0s exterminios em massa das guerras continentais, assim como, a
precariedade e abusos aos quais a classe operaria estava sujeita nos grandes centros urbanos
europeus, ja bastante industrializados.

Temos notaveis exemplos daqueles que foram importantes antecessores no que tange
a essa complexa relacdo intercambiante entre arte e vida na cultura ocidental. Desde Duchamp
até Lygia Clark, diversos foram os artistas que lancaram mao de proposicdes questionadoras a
respeito de uma maior inferéncia da arte na vida real e vice-versa. Assim, propunha-se
processos produtivos, artisticos, poeticos, que eram bastante reticentes quanto a ideia de
suspensdo, distanciamento e alheamento da arte frente a experiéncia do mundo real.

Desta forma, esse desejo transgressor se evidenciou por meio de abordagens diversas.
Por exemplo, relembremos a vertente de produgdo hoje conhecida como “critica
institucional”, que abrange ndo somente a dita Arte Conceitual, mas todas as tendéncias
“conceitualistas” responsaveis por colocar a mostra os limites da arte enquanto instituicdo e
todos os desdobramentos decorrentes dai. Nomes como Sol Lewitt, Joseph Kosuth; os grupos
Fluxus, Art & Language; Art Minimal; foram alguns dos mais importantes entre aqueles que
buscavam assentar um terreno produtivo por meio de um plano mais transgressor frente ao
universo convencional da arte. Mas antes deles, tivemos o dadaismo, o futurismo e o
surrealismo, movimentos artisticos proprios da onda vanguardista do inicio do século XX, que
igualmente eram interessados por instituir no campo da arte um dominio mais vivencial,
podendo ser identificados como importantes precursores de tal problematica, que se viu tdo
latente nas producdes das décadas posteriores.

Por mais que ndo haja aqui um interesse genealdgico a respeito de uma arte do século

XX marcada por tentativas de supressdo dos limites entre arte e vida, ndo podemos deixar de
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citar outros importantes artistas que, de certa maneira, compartilhavam de inquieta¢cdes muito
semelhantes. Assim temos: Flavio de Carvalho, Cildo Meireles, Allan Kaprow, Yves Klein,
Marina Abramovic, Hélio Oiticica, Joseph Beuys, Paulo Bruscky, Daniel Buren, Artur Barrio,
Antonio Manuel, Nelson Leirner, para citar alguns. Fazendo um breve adendo, ndo nos
esquecamos de artistas como Kasimir Malevich e Piet Modrian, que mesmo restritos a meios
e suportes tradicionais da pintura e arquitetura, impunhavam uma arte que se permitia
igualmente revolucionaria, defendendo-a como capaz de subverter as ordens habituais de
percepcdo. Também interessados por uma arte mais proxima da vida, para eles, a
transformacdo social resultaria de um novo homem, responsavel por reconfigurar suas
relacbes com o mundo através de verdadeiras mutacfes sensiveis. Seus interesses artisticos se
convergiam pelo fato de ambicionarem uma contaminacdo da plasticidade pictérica como
forma de redimensionar a realidade esteticamente, e consequentemente, proporcionando toda
uma nova referencialidade sensivel a existéncia.

Ha de se considerar que as formas de abordagem dessa arte que almejava “respingar”
na vida eram bastante diversas. Compartilhavam propositos comuns, mas os exploravam de
acordo com propostas diferenciadas. Trabalharam com objetos industrializados; ou apenas
com palavras; extrapolavam os limites do suporte, ou os limites do espaco das galerias;
expunham em novos ambientes, praias, jardins, florestas; pensavam que a obra era uma acao
ou acontecimento, agenciamento; os artistas se tornavam um agente ativo dentro da obra,
assim como o0s espectadores, que deixavam de lado a passividade para adentrar
completamente as obras; a obra passou a adquirir uma instancia efémera; se torna troca de
cartas; um cartaz colado em um muro; uma masturbacdo compartilhada publicamente; um tiro
de espingarda no brago.

Isso tudo propiciou uma transversalizacdo do lécus da arte, convocando-a enquanto
um verdadeiro exercicio experimental de vida. Essa expansdo do lugar da pratica artistica,
como sintoma do mundo contemporaneo, consolidou tendéncias e estratégias de acdo, que ao
variar-se dos decursos habituais da arte, ocasionam um repertorio de atuacdo proveniente de
uma substancialidade manejada diretamente no mundo, nos entornos, nos espacos, na vida
social. Assim, surge um deliberado desejo de problematizacdo isento de pressupostos
obrigatoriamente artisticos. Ha de se destacar que entre os trabalhos mais notérios, via-se um
forte teor reivindicador. Um anseio incondicional em expandir os limites da atuacao artistica,
implicando, concomitantemente, uma orientacdo deflagradora, por vezes agressiva, e outra,

ambiciosa por novas substancialidades igualmente apropriadas para uma exploracdo poética.
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A transgressao e radicalidade notadas no circuito de arte ocidental a partir dos anos
1950 foram determinantes para que a producdo posterior jA ecoasse em uma tradicdo de
ruptura mais bem assentada. Hoje em dia, fazer arte na praia ou na floresta ndo significa,
necessariamente, adentrar uma instancia critica institucional, visto que ja ha um viés critico e
tedrico que, por mais que ainda lance mado de um instrumental conceitual bastante préprio do
campo de conhecimento da arte, encontra-se muito mais & vontade e disposto a transversalizar
a sua reflexdo, agora atento as poéticas da vida e ndo so da arte. Isso nos facilita uma melhor
compreensdo da dimensao que o estatuto da obra adquiriu na contemporaneidade.

Uma atencdo pormenorizada ao circuito atual de produgdo nos permite o
conhecimento sobre trabalhos que, por forca de um desejo em expandir e romper as
subjetividades excessivamente compartimentadas, propdem agfes que repercutem como
verdadeiros nucleos de resisténcia.

Falar da arte enquanto forma de resisténcia sugere a necessidade de pensarmos a
respeito do dimensionamento politico presente em tal producéo, que ao transcender os liames
tradicionalmente artisticos, evoca problemas de relagdes de poder, j& que problematiza as
producdes de vida diretamente. Assim, vemos que essas producOes abrem espaco para
processos de ruptura com os modos de producéo de subjetividade capitalisticas. Neste sentido,
para que ganhe forca tais rupturas, € preciso lancar mao de condi¢des singulares de producao,

ou seja, como empreendimentos que resistam ao nivelamento da subjetividade.

Um processo de singularizacdo da subjetividade pode ganhar uma imensa importancia, exatamente como
um grande poeta, um grande musico ou um grande pintor, que, com suas visdes singulares da escrita, da
musica ou da pintura, podem desencadear uma mutagéo nos sistemas coletivos de escuta e de visdo *

Os processos de singularizacdo, enunciados por Félix Guattari, possuem destacada
importancia, justamente, por apresentarem condi¢fes de fuga frente ao dominio das forcgas
produtivas que regem o mundo globalizado. Eles representam pequenas fissuras na superficie
da producdo social dominante. Pequenas porque ainda que contrarias, ndo representam um
dominio discursivo capaz de alinhavar um processo disruptivo de maior amplitude, ou seja,
no plano das formas e suas representacées. Esses processos de singularizacdo dizem respeito a
universos micro, de instancia micropolitica, responsaveis por revitalizar modos de ver, escutar

e sentir, sem matéria ideoldgica propagandistica, mesmo que também se dando num plano

* GUATTARI, Félix; ROLNIK, Suely. Micropolitica: cartografias do desejo. Petrépolis: Editora Vozes, 2005. p. 65.
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discursivo. Desse modo, percebemos que se trata de uma postura ético-estético-politica
diferenciada frente ao mundo e suas necessidades e demandas. Incorrendo nas trés esferas, por
meio de continuos processos revitalizadores, inscreve a criagdo como algo seminal para uma
transformagéo social.

O atual cenério de producdo de arte apresenta a atuagdo dos coletivos de artistas e das
praticas colaborativas, coletivas, como notaveis exemplos de virtualidades singulares que se
impdem ao tecido social. Conceitos como 0s de “interveng@o urbana” e “arte comunitaria”
estdo muito enraizados nessas propostas, por sinal, muito diversificadas entre si. Por exemplo:
ocupacdo de edificios e domicilios abandonados; colocacdo de mosaicos de azulejos pelos
muros das cidades; colagem de cartazes lambe-lambe; pique-niques coletivos; atividades
criativas junto a grupos étnicos ou minorias. Esse tipo de acdo/producdo, de cardter muitas
vezes militante, mas de uma militancia sensivel, micro-revolucionaria, evidencia a busca pela
liberacdo de compromissos estaveis através da contaminacao e dispersao por novos territorios
na conjuntura urbana. Neste sentido, a problematizacdo do espaco urbano se da pelo seu
carater desterritorializante, por ser um lugar de ocupagdo comum marcado pelo pragmatismo
e funcionalidade da vida cotidiana das grandes cidades. Esses contextos carregam uma
neutralidade sensivel muito evidente, existem para dar mobilidade aos processos produtivos,
condicionando o social a um maquinismo que reproduz a légica produtiva para rotas além dos
espacos de trabalho. Isso proporciona um grande embrutecimento das relagdes, sobretudo,
entre os transeuntes dos espagos urbanos convencionalmente compostos de maneira a evitar a
sensacdo de perda de tempo aos individuos.

Essas acOes artisticas agem instigadas em confrontar esses contextos urbanos
embrutecidos, instaurando transitos de espaco-temporalidades distintas, causando certa
flutuacdo de fronteiras e significados, confrontando-se aos regimes discursivos dominantes.
Isso da vazdo a tramas de afetos, sistemas e fendmenos outrora inauditos, se ndo invisiveis ao
contextos convencionais. Proporcionam pequenos deslocamentos de sentido capazes de
desestabilizar a sensibilidade endurecida de quem habita aqueles lugares diariamente. A
atuacdo desses coletivos e grupos é movida menos pelo desejo em confrontar o espacgo
institucionalizado da arte, e mais pela possibilidade de invadir-se pela alteridade, deslocando-
se para 0s espacos do mundo, realizando-se nas circunstancias dos encontros fortuitos. Eles
ddo vazdo a fluxos de desejos perdidos, sufocados, que ao emergirem sdo capazes de
ressensibilizar a existéncia.

A partir de uma atencdo as estratégias de acdo dessas manifestacdes artisticas

contemporaneas, percebemos que a instauracdo de singularidades na subjetividade dominante
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se da, ndo somente por elas adentrarem uma instancia pablica e impor obstaculos frente aos
fluxos e ritmos da vida ativa, mas também por agirem em um plano afetivo que muitas vezes
beira o singelo, edificando novos “possiveis” aos entornos. Um trabalho muito representativo
a esse respeito ¢ “Jardim” de 2003 e 2004 do coletivo mineiro Poro. Esse trabalho consistiu
na plantacdo de flores feitas de papel celofane vermelho em um canteiro abandonado de uma

via publica de Belo Horizonte. O trabalho foi responsavel por dar vida a um espago publico

pouco notado no dia-a-dia do trénsito da cidade.

F

Figura 2. Jardim (2003 e 2004 ). Belo Horizonte — MG. Coletivo Poro.
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Outra tendéncia de trabalhos igualmente atuante e insidiosa pela esfera publica €
aquela propria das “praticas colaborativas”, caracterizadas pelo carater participativo que
determinado publico adquire na execucao e efetuacdo de suas propostas. Séo trabalhos que
envolvem agenciamentos sociais, acionando grupos de pessoas e propondo vivéncias que
estdo menos preocupadas com a dimensdo estética advinda das propostas do que com o0s
novos fluxos afetivos e relacionais que propdem. Como exemplo podemos citar Sophie Calle,
Liam Gillick, Dias & Riedweg, Francis Alys, Rirkrit Tiravanija, grupo Ala Pastica, coletivo
SUPERFLEX, coletivo Wochenklausur, coletivo Opavivara, coletivo La Lleca, entre muitos
outros.

Assim, temos por exemplo, o caso do coletivo Oda Projesi , que consiste num grupo

de trés artistas turcas

que desde 1997 tém baseado suas atividades em um apartamento de trés comodos no distrito de Gélata,
em Istambul (Oda Projesi significa “Projeto Comodo” em turco). O apartamento fornece a plataforma
para projetos gerados pelo coletivo em cooperagéo com seus vizinhos, como a oficina para crian¢as com o
pintor turco Komet; ou um piquenique comunitario com o escultor Erik Gongrich; ou uma parada para
criangas, organizada pelo grupo de teatro Tem Yapin.”

Nicolas Bourriaud, critico de arte francés, falou sobre o direcionamento que adquirem
trabalhos como esse em seu controverso livro “ Estética Relacional”. Para ele, nessas

propostas artisticas

as obras ja ndo perseguem a meta de formar realidades imaginarias ou utGpicas, mas procuram construir
modos de existéncia ou modelos de acdo dentro da realidade existente, qualquer que seja a escala
escolhida pelo artista (...) 0 artista habita as circunstancias dadas pelo presente para transformar o
contexto de sua vida ( sua relagdo com o mundo sensivel ou conceitual ) num universo duradouro.®

A passagem de Bourriaud nos ajuda a entender no trabalho do coletivo turco por
exemplo, o proposito de que “ a questdo ndo ¢ mais ampliar os limites da arte, e sim testar sua
capacidade de atuacdo dentro do campo social”. O carater de resisténcia dessas propostas,
sejam elas as intervencdes urbanas ou mesmo proposi¢cdes mais ludicas e de interesse maior

num plano da convivéncia apenas, traz problematizacdes que incorrem por universos bastante

5 BISHOP, Claire. A virada social: colaboracdo e seus desgostos. Concinnitas, Rio de Janeiro, ano 9, v. 1, n. 12, p. 148, jul.
2008.
8 BOURRIAUD, Nicolas. Estética Relacional. Sdo Paulo: Martins, 2009. P18



20

intimos, ecoando nos contextos afetivos daqueles que participam. O carater desviante das
acbes € como uma alternativa de rota, possibilidade de efetivar novas disponibilidades
sensiveis e convivais numa espécie de rearranjo social, que por vezes, tanto compactua com
interesses reivindicadores de grupos minoritarios quanto acolhe publicos mais heterogéneos

impelidos a outros contatos mais singelos diante da realidade.

4 £ PO i

Figura 4. Espaco Ojs, Galata, Istanbul, Turke. ‘
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1.2 Do biopoder; da sociedade de controle

Os trabalhos de arte que hoje se colocam na fronteira entre a arte e a vida, o fazer e o
viver, permitem experiéncias que trazem configuracdes que por si s6 ja potencializam o0s
universos sensiveis daqueles que os vivenciam, ja que 0s convoca a uma experiéncia
propriamente vivencial. Assim, inferem na prépria producdo de subjetividade; do quanto estas
experiéncias diferenciadas podem possibilitar um refazer, um repensar. Essas praticas que se
colocam interpostas a vida social, seja junto a intervencdes nos espacos urbanos ou acdes
junto a grupos sociais e étnicos, muitas vezes lancam mao de temaéticas reivindicadoras,
minoritarias, proprias de contextos de lutas politicas. No entanto, nota-se também que muitos
desses trabalhos propdem estratégias de acdo mais discretas, direcionando para pequenas
acOes proprias de contextos intimos, afetivos, particulares. S&o como oportunidades abertas
para que as pessoas se atentem a coisas que podem ter muito mais relevancia e afetacdo do
que realmente tém no dia-a-dia. Essa abertura de horizonte é também uma alternativa para
desvios. Desviar das rotas de vida no contexto atual “neoliberal”, “pos-industrial”, “pos-
moderno”, “contemporaneo”, “capitalista tardio”, “capitalista mundial integrado”, “imperial”,
ou seja 14 como quisermos denomina-lo, é como se estabelecéssemos um caminho paralelo,
mas por trilhas diferentes. E achar novas maneiras de vida, de encontros, sem passar pelos
pressupostos das subjetividades modulantes contemporaneas. Esse desvio é uma ampliacdo do
nosso nicho afetivo; sdo caminhos que se abrem, que se oportunam a partir das nossas novas
disposicOes diante da vida, menos submissas, como bem atesta Rosane Preciosa na passagem

abaixo.

Ha os que se aventuram em produzir desvios. Coreografam marchas e contramarchas em sua passagem.
Expandem seus campos de referéncia na medida em que exploram o tunel. Percebem que a reta
orientacdo que possam tomar é sistematicamente sacudida por forgas vivas que fazem entortar. Pelo
corpo, uns arranhdes necessarios. Parecem poder arcar com a ruptura das formas estaveis.”

Podemos encontrar outras maneiras de possibilitar esses desvios, mas poucas poderdo
captar e dimensionar as poténcias poéticas que se encontram perdidas pelo mundo da forma

como a arte proporciona, sobretudo, ndo abrindo mao da auto-reflexdo, do autoquestionar-se,

" PRECIOSA, Rosane. Rumores discretos da subjetividade — Sujeito e escritura em processo. Porto Alegre: Ed. UFRGS,
2010. P39



22

algo tdo caro a arte contemporéanea. Algo que condiciona o sujeito a um continuo processo
investigativo diante de sua realidade, por forca de uma aten¢do pormenorizada para com sua
prépria existéncia.

O que nos apresenta de interessante nessas vertentes de producdo é o que elas podem
proporcionar em termos de politicas de subjetivacdo. Ou seja, como € possivel através dessas
experiéncias identificar um novo caminho para a formagéo do sujeito enquanto tal. Abrir-se a
uma experimentacdo que de alguma forma da possibilidade de se confeccionar uma nova rede
sensivel, capaz de gerar conflitos diante do contato com os dispositivos dominantes, bastante
responsaveis por assegurar 0s processos de controle e assujeitamento.

Assim, ao pensarmos o conceito de biopolitica, trazido por Michael Hardt e Antonio
Negri no livro “Império”, fruto de um aprofundamento diante do legado conceitual de
Michael Foucault, que por sinal foi quem cunhou este conceito, podemos aproximar essa
nocdo ampliada do termo as condi¢Ges em que se dao e se efetivam esses trabalhos artisticos,
sobretudo se as pensarmos enquanto conjugadoras de potencialidades proprias de novos
processos de socializacdo. A biopolitica revisitada pelo grupo de teoricos do qual Negri faz
parte, tem priorizado uma analise sobre este conceito, privilegiando um suposto paradoxo em
sua concepcdo. A biopolitica, juntamente com a anatomo-politica do corpo, evidencia uma
tecnologia de dupla face propria de um regime geral de dominacdo da vida (Biopoder),
apresentando um dominio atraves da disciplina e regulacdo e outro através de adequacéo e
normatizacdo préprias de uma gestdo da coletividade. Assim, o paradoxo existente nos traz a
biopolitica também enquanto poder da vida, de variar as formas de vida, como responsaveis
por enrijecer as laténcias inerentes as desercdes e escapes proprios de nomadismos afetivos.
Para esclarecer tal abordagem, faremos algumas assercdes sobre conceitos de fundamental
importancia e que tangenciam o entendimento de tal questdo, casos, por exemplo, dos termos
biopoder, sociedade disciplinar e sociedade de Controle.

O biopoder, enunciado por Foucualt, pode ser entendido como regimes de poder
responsaveis por uma dominacdo da vida, que se ampliava por meio de tecnologias de
comando interessadas na administracdo dos corpos e aperfeicoamento da raca humana,
através de uma gestdo pormenorizada da vida. Assim temos, como primeira forma de atuacao,
um anseio pela disciplina e regulacdo da vida se concretizando pelos dispositivos
disciplinares. Esses dispositivos de disciplinarizacdo que buscavam tornar os corpos dos
individuos ddceis e aptos a contribuirem para o sistema de produc¢do social vigente, constituiu

a chamada Sociedade Disciplinar.
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A sociedade disciplinar, desvelada pela genealogia do poder de Michel Foucault, se
configurou como uma forma de atuacdo de um poder dominante que marcadamente
determinou as diretrizes de producgdo social fundamentais para a consolidagdo do estado
moderno. Decerto, uma rede conjuntural composta por instituicdes responsaveis por assegurar
um dominio perante a vida através da disciplina do corpo, definida como anatomo-politica.

O alcance cada vez maior do investimento capitalista na vida social trouxe estruturas
de poder que igualmente ampliavam o controle sobre a vida. A medida que o capital
impulsionava a formacdo e expansdo de novos territorios urbanos, surgiam novas
composi¢des e rearranjos entre as classes sociais. Mas esses territorios ndo diziam respeito
somente a espagos fisicos. Os territérios subjetivos, que compunham os espacos onde se
davam os encontros e as trocas sociais, passaram cada vez mais a adotar uma composicao que
representasse interesses dominantes de poder. Assim, se enrijeceram nos estratos sociais
instituicbes que atuavam enquanto dispositivos disciplinares dispostos a regular e direcionar a
vida dos individuos. Desse modo, ocasionavam-se formatacdes da subjetividade, possuidoras
de controle perante os processos de subjetivacdo. As fabricas, hospitais, hospicios, colégios,
quarteis, prisoes, familia; compartilhavam de um interesse comum em mediar os fluxos de
vida através de monitoramentos responsaveis por disciplinarizar a vida, como bem esclarece

Antonio Negri na passagem abaixo:

Sociedade disciplinar é aquela na qual o comando social é construido mediante uma rede difusa de
dispositivos ou aparelhos que produzem e regulam os costumes, os hébitos e as praticas produtivas.
Consegue-se pdr para funcionar essa sociedade, e assegurar obediéncia a suas regras e mecanismos de
incluséo e/ou de exclusdo, por meio de institui¢des disciplinares (a priséo, a fabrica, o asilo, o hospital, a
universidade, a escola e assim por diante) que estruturam o terreno social e fornecem explica¢des logicas
adequadas para a “razdo” da disciplina. O poder disciplinar se manifesta, com efeito, na estruturagio de
parametros e limites do pensamento e da préatica, sancionando e prescrevendo comportamentos normais
e/ou desviados.?

Essas instituicdes eram responsaveis por ampliar o dominio das estruturas de poder,
que cada vez mais demandavam uma modelizacdo das formas de vida. Isto é, eram espacos
disciplinares que possuiam certa funcdo de regulagem. Essas disciplinas que modulavam os
espagos eram dispositivos de poder, “métodos que permitem o controle minucioso das
operacdes do corpo, que asseguram a sujeicdo constante de suas forcas e lhe impdem uma

”9

relacdo de docilidade-utilidade™”. Assim, adotavam métodos de monitoramento, que no fundo

8 HARDT, Michael; NEGRI, Antonio. Império. Editora Record: Rio de Janeiro, 2010. P42
® FOUCAULT, Michel. Vigiar e Punir. Petrépolis: Vozes, 1975, p. 129
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eram formas de adestramento, que impunham cddigos éticos e morais, procedimentos
punitivos e corretivos, determinantes para manter as subjetividades sob o dominio de uma
estrutura dominante. Essas relagdes de docilidade-utilidade eram marcas rituais de
obediéncia, sempre a servi¢o das exigéncias de conjunturas responsaveis pela instauracdo de
meios de coercdo, incidindo sobre os individuos como “campos de observagdo”. Eram

técnicas de poder

essencialmente centradas no corpo, no corpo individual. Eram todos aqueles procedimentos pelos quais se
assegurava a distribuicéo espacial dos corpos individuais ( sua separacdo, seu alinhamento, sua colocacdo
em série e em vigilancia ) e a organizagéo, em torno desses corpos individuais, de todo um campo de
visibilidade. Eram também as técnicas pelas quais se incumbiam desses corpos, tentavam aumentar-lhes a
forca til através do exercicio, do treinamento, etc. Eram igualmente técnicas de racionalizagéo e de
economia estrita de um poder que devia exercer, da maneira menos onerosa possivel, mediante todo um
sistema de vigilancia, de hierarquias, de inspe¢des, escrituracdes, de relatorios: toda essa tecnologia, que
podemos chamar de tecnologia disciplinar do trabalho.™

A responsabilidade sobre os corpos se dava pelo dominio e captura atraves das
disciplinas do corpo. Essa captura foi reconfigurando aos poucos o seu poder de acdo, que
diante das necessidades de ampliacdo do controle, teve que se reestruturar e criar novos
mecanismos de dominio.

Ja no final do século XVIII é possivel identificar uma nova tecnologia de poder. Na
qual, o foco deixa de ser somente 0 homem-corpo e passa a ser também o homem-espécie.

Essa

nova tecnologia que se instala e se dirige @ multiplicidade dos homens, ndo na medida em que eles se
resumem em corpos, mas na medida em que ela forma, ao contréario, uma massa global, afetada por
processos de conjunto que s&o proprios da vida, que s&o processos como 0 nascimento, a morte, a
producéo, a doenga, etc. Logo, depois de uma primeira tomada de poder sobre o corpo que se fez
consoante o modo da individualiza¢do, temos uma segunda tomada de poder que, por sua vez, ndo é
individualizante mas que é massificante, que se faz em direcdo ndo do homem-corpo, mas do homem-
espécie. Depois da anadtomo-politica do corpo humano, instaurada no decorrer do século XVIII, vemos
aparecer, no fim do mesmo século, algo que j& ndo € uma anatomo-politica do corpo humano, mas que eu
chamaria de uma biopolitica da espécie humana.*

Os objetos de saber oriundos de um conjunto de processos ligados a condi¢do de
sobrevivéncia da espécie humana, como o0s processos de natalidade, mortalidade e

longevidade, tornaram-se os primeiros objetos alvos de controle do Biopoder a partir de suas

1 FOUCAULT, Michel. Em defesa da sociedade. Sdo Paulo: Martins, 2000. P288
1 |dem. P289
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assercdes biopoliticas. A precedente anatomo-politica do corpo, responsavel por instaurar
mecanismos de controle e sujeicdo que se colocavam a beira da modulagdo e domesticacdo
dos corpos, da lugar a tecnologias que concebem a vida do individuo enquanto espécie como
dominio para extracdo de um saber que vai redefinir outro campo de intervencdo do poder.
Diante disso, nota-se também que esse dominio inclui problemas relacionados a condi¢des de
convivio, de trocas e de fluxos culturais, dos individuos em contextos sociais distintos, algo
que perpassa o plano biolégico, e adentra a esfera da cultura. Assim, amplia-se um poder que
passa a agir sobre as diversas instancias da vida social, cada vez mais capaz de estabelecer
processos de modulacdo responsaveis por controlar também a producdo subjetiva da
sociedade. Esse controle passa a assegurar modos de existéncia que se compdem através dos
direcionamentos de vida que sdo postos sob comando de politicas ético-estéticas que
continuamente formatam as estruturas sociais.

Esta modulacéo da subjetividade € responsavel por manter enquadramentos capazes de
direcionar a vida em prol de uma logica que autenticava o seu racionalismo através do selo do
“avango”, do “desenvolvimento” e do “progresso”. Algo fundamental para alimentar as
engrenagens da maquina capitalista, que a reboque do desenvolvimento industrial foi
alicercando o seu campo de dominio e controle para além dos dispositivos disciplinares
habituais.

Essa ampliacdo assegurou o processo de transicdo dos dominios de poder da sociedade
disciplinar para a sociedade de controle, como bem assim a denominou Gilles Deleuze. A
sociedade de controle coincide com o biopoder, que se torna responsavel por gerar uma
economia das populacGes, alimentando as engrenagens de funcionamento dos dispositivos
criados para um constante processo de aperfeicoamento da raca, administracdo dos corpos e
gestdo calculista e pormenorizada da vida. Isso se deu quando o poder ja passa a ndo incidir
somente através dos dispositivos disciplinares, mas amplia o seu dominio para um territorio
de caréater biologico-social, através de politicas de regulamentacdo que se estabelecem sobre a
vida dos individuos por meio de controles de natalidade, imigracédo, saude publica, orientacédo
da sexualidade, entre outros.

O biopoder e seus dispositivos de acdo e regulamentacdo comprovam a nogao
reiterada por Foucault, de que as relacbes de poder se estendem além dos limites do Estado,
por uma atuacdo nao apenas juridica do poder. Para ele, o poder passa a funcionar em rede,

atravessando todo o tecido social, compondo uma rede de micro-poderes. Assim, dizer que
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o0 poder no século XIX, incumbiu-se da vida, ¢ dizer que ele conseguiu cobrir toda a superficie que se
estende do organico ao biol4gico, do corpo a populagéo, mediante o jogo duplo das tecnologias de
disciplina, de uma parte, e das tecnologias de regulamentacéo, de outra®

Mas a transicdo ndo determinou a sobreposicao da légica reguladora de controle sobre
a logica disciplinar, e sim um elo entre o elemento disciplinar e o elemento regulamentador.
Essa tecnologia de poder espalha seu poder de coercdo para além das instituicdes e suas
politicas de agdo, fazendo com que o seu dominio adentre a prépria producdo de vida. Neste
sentido, € possivel identificar que esses dispositivos de regulamentacdo se efetivam através de
politicas de subjetivacdo, ndo somente assegurando o dominio e o assujeitamento dos
individuos, mas inferindo diretamente na sua producdo subjetiva, producdo de inconsciente,
ao nivel do desejo. Com isso, os limites e orientaces do poder, responsaveis pelo controle da
espécie e gestdo da coletividade, se tornam determinantes para a formacao de subjetividades
moduladas. Edificam-se novas plataformas de producéo e reproducédo de vida, formas de agir
e pensar, mas sempre condicionadas aos interesses de uma producgdo social dominante e
padronizante.

Essa composicdo de poder pode ser vista como a disposicdo do Capital em conquistar
novos nichos de acdo, ampliando o seu alcance de afetacdo. A logica do consumo, antes
reduzida as trocas, vendas e aquisicdes de mercadorias, passa a produzir mercadorias
subjetivas, conceitos, valores, comportamentos, desejos. 1SS0 assegurou um consumo num
plano cognitivo, psiquico. As necessidades do poder adentraram uma instancia muito intima
nos individuos.

O que efetivou a modificacdo na conjuntura do poder da sociedade disciplinar para a
sociedade de controle foi a ampliacdo e modificacdo das maneiras pelas quais as tecnologias
de poder asseguravam dominio perante a vida. O estado neoliberal foi determinante para
instaurar uma légica de dominio que permitiu ao capital tamanho poder de coacdo diante dos
contextos de producdo de subjetividade. Os propdsitos, necessidades e formas de vida, sdo
configurados pautados em valores mercadologicos ou meramente contingentes. A ldgica
capitalista gerou uma demanda produtiva que cada vez mais necessitava, e ainda necessita, de
novos universos de dominio. Assim, o carater regulador e domesticador das instituicdes
disciplinares comecou, aos poucos, a se ampliar pelos varios dominios da vida dos individuos.
A necessidade de controlar as produtividades e comportamentos deixou de se restringir

somente a esses espacos, passando a fazer parte da vida comum. A producao e reproducéo de

2 |dem. P302
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vida tornaram-se o foco de dominio do poder. Um poder cada vez mais instituido pela l6gica
do capital.

Tal nivel de controle fez com que se desenvolvesse um poder de auto-regulacdo nos
contextos sociais. Assim, ha uma cooperacéo por parte dos individuos para com a maquina de
poder que se torna responsavel por disseminar nas préprias formas de existéncia, parametros
de conduta que capturam todo tipo de poder subjetivo que venha a se singularizar. Hoje,
quando falamos em producdo social ndo dizemos somente a respeito de uma producdo de
mercado, industrial, fabril. Mas sim, também, sobre uma producdo que é uma verdadeira
economia dos desejos. As mercadorias adquiriram carater efémero, imaterial, representam
formas de pensar, formas de se sensibilizar, de agir, de sonhar, de olhar, de falar. Todas essas
capacidades podem ser facilmente capturadas e vampirizadas por interesses de mercado. As
conquistas de mercado se fazem por tomadas de controle e ndo somente por formacdo de
disciplina, e com isso, as demandas passam a ser produzidas. Ou seja, as forcas produtivas

produzem relagdes sociais.

No mundo contemporaneo, essa configuragdo espacial mudou. De um lado, as relages de exploracdo
capitalista estdo se ampliando em toda parte, ndo limitadas a fabrica, mas tendendo a ocupar todo o
terreno social. De outro, as relagdes sociais cobrem completamente as relagbes de producéo, tornando
possivel qualquer externalidade entre producéo social e a producéo econdmica. A dialética entre as forgas
produtivas e o sistema de dominago ja ndo tem um lugar determinado.*®

Assim, os sistemas de comunicacgéo e a redes de informacdo tornam-se fundamentais
para assegurar uma configuracdo, na qual ndo ha mais um lugar determinado para se notar 0s
limites entre a producéo e a dominacdo. Ou seja, 0 dominio se instaura através das proprias
producdo e reproducéo de vida.

A partir dai, identificamos uma acepcdo que pensa a biopolitica de maneira mais
ampliada, como bem destacamos mais acima. Os estudos de Foucault se centraram ao modo
como o poder comegou a se preocupar com a populacdo enquanto espécie, produzindo formas
de saber advindas de um controle social a um nivel biolégico, determinantes para ampliar as
suas relacdes de dominio. Antonio Negri e Michael Hardt, préprios de uma corrente de
filosofos que resgata e amplia o legado de Foucault, afirmam que a sociedade de controle se
estabelece apenas através de um plano biopolitico, deixando claro que o termo foucaultiano

representa mais do que dispositivos de acdo e controle do poder perante a vida ao nivel da

¥ HARDT, Michael; NEGRI, Antonio. Império. Editora Record: Rio de Janeiro, 2010. P 229
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espécie. Mas sim, também atesta as estratégias de poder que delineiam a atual conjuntura
global. A preocupacdo do poder ndo reside apenas em dominar a vitalidade da populacéo
sobre um viés bioldgico. Para os autores, a redimensionalizacdo do termo “biopolitica” foi
determinante para se constatar a instauragdo de um novo comando, marcadamente
descentrado e desterritorializado. Representa uma acdo que ndo se estabelece a partir de
matrizes fechadas determinadas, mas que age enraizada e disseminada nas politicas de acao
tanto das instituicbes quanto dos proprios sujeitos.

Os dois autores afirmam que existe uma nova estrutura de poder que rege o mundo
globalizado, coincidindo com a sociedade de controle e com uma conjuntura biopolitica de
dominio. Essa nova estrutura é o tempo do “Império”. Representa o atual modo de acéo do
capitalismo, marcado pela expansdo de seus dominios, cada vez mais enraizados na vida dos
individuos atraves de uma logica produtiva altamente racionalista e pragmatica. Essa acao
marcadamente descentralizada € capaz de se ampliar por todos os dominios geograficos do
mundo, j& que estabelece 0 seu campo de acdo a partir dos universos mais infinitesimais da

vida, transpassando fronteiras e limites étnicos e culturais.

O império é uma nova estrutura de comando, em tudo pés-moderna, descentralizada e desterritorializada,
correspondente a fase atual do capitalismo globalizado. O império, diferentemente do imperialismo, é
sem limites nem fronteiras, em varios sentidos: engloba a totalidade do espago do mundo, apresenta-se
como fim dos tempos, isto é, ordem a-historica, eterna, definitiva, e penetra fundo na vida das
populaces, nos seus corpos, mentes, inteligéncia, desejo, afetividade. Totalidade do espaco do tempo, da
subjetividade. (...) No entanto, esse poder j& ndo se exerce verticalmente, desde cima, de maneira
piramidal ou transcendente. Sua légica, em parte inspirada no projeto constitucional americano, é mais
“democratica”, horizontal, fluida, esparramada, em rede, entrelagada ao tecido social e a sua
heterogeneidade, articulando singularidades étnicas, religiosas, minoritérias.”**

O Império caracteriza a conjuntura de poder do capitalismo na contemporaneidade. Os
termos que muitos tedricos utilizaram e utilizam para tratar deste atual contexto, como por
exemplo, “Capitalismo Mundial Integrado”, “Capitalismo Pds-industrial” e “Capitalismo
Globalizado™, possuem nas suas proprias acepc¢des a indicacdo de certa expansdo do sistema
capitalista. As denominacdes “globalizado”, “pds-industrial” e “Mundial integrado”,
exprimem indicios de uma condicdo produtiva que ndo se encontra mais determinada por
fronteiras e barreiras. As estratégias de dominio da producdo capitalista se ramificaram por
diversos contextos sociais e culturais, sobretudo através da expansdo das redes de

comunicacdo, sistemas de informacdo, midia e industria publicitaria. Em um mundo cada vez

14 PELBART, Peter P4l. Vida Capital — Ensaios de biopolitica. Sdo Paulo: lluminuras, 2011. P81
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mais sitiado pelas trocas informacionais, potencializadas pelo avango das novas tecnologias
de transporte, telecomunicacg0es e internet, os dispositivos de dominag¢édo ndo se incidem por
meio apenas de instrumentos disciplinares. O tecido social esta cada vez mais intercambiavel,
o acesso amplo e facilitado a informagao e as trocas permite um notavel “estado de alienacao
autonoma”( PELBART, 2011). No entanto, esse contexto permite muitos espacos de fuga,
que poderiamos pensar como sendo possibilidades de indisciplinarizagdo, de desvinculos dos
espacos convencionais de captura de controle do poder. Mas como esse poder é cada vez mais
assegurado por interesses neoliberais, 0s seus propdsitos de acdo sdao movidos fortemente pelo
poder do capital. Dessa forma, as estratégias de contato com novos territérios mascaram a
conquista de novos mercados através da tendéncia multiculturalista das trocas a nivel global.
A partir dai, podemos entender o porqué da denominagdo “Império” para essa
estrutura de comando denominada por Negri e Hardt. O termo representa a idéia de dominio,
poderio, unificacdo de forcas; um poder que transpassa fronteiras, e mesmo assim continua
adquirindo poténcia e mais poténcia. E o poderio do Capital, que se impds no mundo nas mais
diversas frentes de batalha, ndo mais se restringindo a paises especificos ou mesmo espacos
institucionais particulares. Isto, de certa forma, evidencia a ineficacia do projeto da
modernidade na atualidade, ainda preocupado com um processo revolucionario transformador
via 0 desenvolvimento do conhecimento e da razdo sob os signos do progresso e do avanco
tecnoldgico. Justamente, a dissolucdo das fronteiras das instituicdes fez com que “a produgdo
de subjetividade na sociedade imperial tendesse a ndo se limitar a qualquer lugar especifico”*
de modo que estivéssemos sempre ainda na familia, na escola, na prisao, e assim por diante .
Neste sentido, a nocdo de crise da modernidade, defendida por varios pensadores, advém

dessa idéia de que

a crise significa, em outras palavras, que hoje os cercados que costumavam definir o espaco limitado das
institui¢cdes foram derrubados, de modo que a légica que funcionava principalmente dentro das paredes
institucionais agora se espalha por todo o terreno social. Interior e exterior estdo se tornando impossiveis
de distinguir.”™

Os dois autores afirmam que o sistema geral de comando do Império se da de trés
formas distintas: um inclusivo, um diferencial e um terceiro gerencial. O primeiro diz respeito

a uma no¢do magnanima e liberal do império, na qual, todos sdo bem aceitos dentro de suas

% NEGRI, Antonio; HARDT, Michael. Império. Rio de Janeiro: Record, 2010. P216
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fronteiras, independente de raga, credo, cor, género e orientagdo sexual, proporcionando uma
grande abertura as diferengas, em uma integracao universal, convidando a todos para entrarem
em seu dominio. O segundo momento diferencial € a afirmagdo das diferencas dentro do
dominio imperial. As diversidades sdo festejadas sempre de um ponto de vista cultural, mas
ultrapassando o limite das perspectivas juridicas, nas quais as diferencas precisam sempre ser
postas de lado. Essa segunda forma é responsavel por dar um sentido de integralidade a
grupos distintos, demonstrar comunhdo e tolerancia entre eles. E o terceiro modo gerencial, é
justamente, aquele que condensa os dois interesses de reconhecimento e valoragéo, para gerar
uma administracdo a partir de uma economia geral de comando ( NEGRI; HARDT; 2010.).
Ao entendermos a ldgica desses trés momentos que estdo no dominio do poder
imperial, percebemos que ha um proposito claro de controle responsavel por direcionar a
producdo social por meio da reproducdo desse formato desterritorializado, porém bastante
coercitivo. A sensacao de tolerancia e abertura a alteridade é uma estratégia de captura dessa
nova acdo do poder. Por mais que se estabeleca um espaco de trénsito bastante
intercambiavel, é preciso entender que esse processo travestido de tolerancia cultural, se da
para que surjam novas oportunidades de expansdo da rede de comunicacdo e producéo.
Assim, aumenta o didlogo entre as frentes mais distintas, e sobretudo, as oportunidades de
insercdo, por parte do poder, de sua proeminancia. Algo que nada mais busca do que a

serializacdo no dominio das formas de socializacao.
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1.3 Da biopolitica; da instauracdo de novas formas de vida

As passagens acima tiveram o intuito de apresentar uma reflexdo que pudesse delinear
melhor o contexto de producéo de subjetividade na contemporaneidade. Para isso, utilizamos
referenciais conceituais que marcadamente contribuiram para a analise critica a respeito da
producdo de subjetividade no mundo contemporaneo. Michael Foucault, Gilles Deleuze,
Michael Hardt e Antonio Negri, sdo filésofos que compartilham e compartilharam suas
pesquisas de modo a intercambiar conceitos e pensamentos. Alguns conceitos expostos acima,
como o caso da sociedade disciplinar, sociedade de controle, biopolitica e império, pertencem
a referenciais teoricos e contextos reflexivos especificos. O propdsito de associd-los ndo tem a
Unica preocupacao de apenas autenticar a proposta de reflexdo, mas apresenta-los como forma
de fundamentar a proposta critica presente nesta dissertacdo, sobretudo, identificando o que
mais se evidencia de intercambiével entre esses conceitos.

A subjetividade contemporanea parte de um contexto produtivo que engloba desde as
estruturas e tecnologias de poder ate as formas de expressdao e producdo de vida dos
individuos. Neste sentido, torna-se necessario que entendamos de que maneira o poder, a ética
e a estética podem ser pensadas num cenario atual, constituindo espagos tanto de
normatizacdo e serializacdo, como também, de resisténcia e singularidade. Principalmente
levando-se em conta o papel que a producdo de arte contemporanea tem nesse universo
produtivo.

Assim, pensemos a respeito da nocdo de biopolitica como provedora de uma
capacidade inerente a vida social contemporanea, fundamental para uma maior atencao acerca
das possibilidades de subversdo e desercdo diante desse dominio de poder imperial.

A biopolitica também é a poténcia das variacdes das formas de vida. Essas variagdes
se evidenciam, justamente, a partir desse contexto globalizado atual, capaz de articular
singularidades de todos os tipos. Como anteriormente falado, hd uma conjuntura de poder
responsavel por controlar e regular as formas de existéncia na contemporaneidade, sendo uma
caracteristica primordial sua, a auséncia de territorios especificos para a imposicdo de seu
dominio. Ou seja, o contexto de acdo do poder é desterritorializado, estd em todos os lugares,
ndo se restringe mais a fronteiras e instituicdes. Adquire a capacidade de operar em diversas
instancias da producdo social. Assim, ao mesmo tempo em que é ampliado o seu alcance e

influéncia nos mais diversificados contextos culturais e econdmicos, também proporciona a
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exposicdo e um maior contato entre as diversas conjunturas sociais do mundo. Por mais que o
capital ramifique o seu dominio ao nivel da modulacdo das relagdes sociais, através de uma
grande maquina de produgdo de subjetividade, a abertura a alteridade promove um “trazer a
tona” de singularidades variadas, de formas de vida minoritérias, até entdo escondidas. Neste
sentido, somente num universo produtivo capaz de promover encontros com a diferenca,
ultrapassando fronteiras e territorios, haveria a possibilidade desses intercdmbios entre as
mais diversas produc¢des subjetivas do mundo. Portanto, o espaco biopolitico

é mais interessante do que o espaco politico, na medida em que ele é o caldo em que se misturam o
politico, o social, 0 econémico, o afetivo; é ele que reine o ponto de vista do desejo, da producédo
concreta, da coletividade humana em agdo. O mundo biopolitico € uma tessitura incessante de agdes
geradoras cujo motor € o coletivo, o desejo da multiddo, nessa hibridagéo do natural e do artificial, dos
homens e maquinas, na sua forca de geragdo e regeneracéo (...) a resisténcia esta ligada imediatamente a
um investimento constitutivo no dominio biopolitico e & formagéo dos dispositivos cooperativos de
produgéo e de comunidade.”’

N&o se trata de uma justificativa que tente, de algum modo, positivar o dominio do
capital no mundo contemporaneo, mas sim, apenas uma ampliacdo do termo foucaultiano por
parte dos autores de “Império”. Dessa forma, entendemos que a biopolitica também pode
significar as laténcias que de alguma maneira fogem da estrutura serial da subjetividade
capitalistica. Por mais que tenham sido trazidas a tona pelos dispositivos de poder da
sociedade de controle, elas também podem ser determinantes para fundar um contra-poder. SO
que esse contra-poder estaria ao unico nivel eficaz para a recusa ao dominio imperial, algo
que beira a resisténcia, a sabotagem e a insubordinacdo. Algo capaz de inferir na instauracao
de novas politicas de subjetivacdo. Assim, estas seriam determinantes para a descompactacéo
de certas singularidades da légica de acdo da sociedade de controle e de seu dominio
biopolitico de poder, marcadamente imperial.

Dessa forma, ao retomarmos a primeira parte deste capitulo “Arte e Produgdo de
subjetividade no mundo contemporaneo”, vemos que algumas das dire¢des que a arte
contemporanea tem tomado nas Ultimas décadas podem ser pensadas como acles que
problematizam um contexto dominante de producdo de subjetividade, assegurando uma
atuacdo biopolitica enquanto legitimadora de novas formas de vida.

Os alcances de problematizacdo dessas formas de producdo de arte extrapolam os

limites das instituicbes e dominios mais especializados do universo artistico. Faz com que as
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acOes ajam diretamente na vida, articulando todos esses fluxos que surgem de todas as partes,
seja de informacdes, de imagens, de bens, de pessoas.

Mas, diante disso, 0 que nos cabe nesta pesquisa é pensar como que a arte adquiriu
esse posicionamento fronteirico, de problematizagdo da vida. Entretanto, aqui ndo traremos
nenhuma genealogia, ndo nos interessa somente citar os trabalhos e seus percursos historicos
que efetivaram tal postura e interesses de producdo. Neste sentido, lidar com os préprios
processos artisticos, com as proprias poéticas de trabalho, € algo seminal para identificarmos
como o ato artistico e sua dimensdo vivencial foi capaz de problematizar a vida, como p6de
ser capaz de instituir niveis de sensibilidade que ndo se restringiam somente aos espacgos
institucionalizados, mas sim, aos extratos da vida real, seus fluxos e intensidades, suas
laténcias e afetos, suas maneiras de subjetivar a existéncia. Desse modo, ao resgatarmos 0S
trabalhos de artistas como Artur Barrio e Lygia Clark, nos interessa a poténcia e relevancia de
suas problematicas artisticas, algo fundamental para os legitimar enquanto dois importantes

antecessores da atual producdo contemporanea em arte.
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2 LYGIA ENTRE ATOS

2.1 Linhas de forga

Gilles Deleuze definiu a filosofia como sendo a pratica de se criar conceitos.
Interessado na poténcia do pensamento, ele entendia que a diferenga possuia uma importancia
fundamental para se atestar o exercicio do mesmo(DELEUZE, 2008). Assim, identificava no
ato de pensar, a capacidade de producdo de diferenca; ndo reducdo a primazia de
generalizacGes prévias, colocando em voga o novo derivado do desdobramento do homem na
multiplicidade ontoldgica que € o tempo. Ao nos apropriarmos desta acep¢do de Deleuze a
respeito da Filosofia, € possivel o deslocamento dessa perspectiva de modo a repensarmos o
significado da pratica artistica, mas com a ressalva de ser apenas fruto de uma intengdo
provocativa inicial. Se Deleuze afirmava que a filosofia era a préatica de se criar conceitos, o
que diria Lygia Clark a respeito da pratica de se produzir arte? N&o seria dificil especular a
resposta da artista. E possivel encontrarmos um vasto material documental de relatos,
conversas ¢ depoimentos que a mesma deixou para a posteridade. “Arte como pratica de se
produzir vida”, sobretudo, “formas de vida”. Esta poderia ser uma definicdo facilmente
atribuida a Lygia, ou atée mesmo, a tantos outros artistas que trabalharam nessa fronteira
conflituosa na qual ndo se sabe ao certo onde esta a arte e onde esta a vida.

Se a arte pode ser pensada também enquanto pratica de producdo de vida, suas
estratégias de acdo ndo somente adquirem um comprometimento com o estético, mas também
com o politico, se é que essas duas nogdes ja ndo possuem uma imanente inter-relacdo, como
bem nos oferta o sensivel heterogéneo de Jacques Ranciére( REVISTA POIESIS 17, 2011,
p.169). Ainda mais, se pensarmos que a ineréncia da politica nas relacGes entre os homens
(ARENDT, 2010) também pode legitimar a ineréncia da estética na relacdo entre 0s mesmos,
afinal, podemos pensar as praticas artisticas como formas que intervém na distribuicdo geral
das “maneciras de fazer” e nas suas relagdes com maneiras de ser e formas de
visibilidade(RANCIERE, 2005, p. 17). A arte também é responsavel por potencializar
discursos e niveis de significacdo, lidando com as diferentes producbes de verdades e
discursividades que insurgiram nos mais variados contextos civilizatérios. Logo, temos a
evidéncia de que configuracGes que rearranjam, aceleram, desaceleram ou desarticulam os
signos da linguagem, estabelecem novos niveis de producdo de sentido. Assim, a arte propde

uma inteligibilidade que adquire teores subjetivos, recodificando os significados, influindo
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diretamente nas formas de pensamento, fala e escuta. Sendo, justamente, esta a fronteira entre
os condicionantes politico e estético.

Rememorando as nogdes determinantes para uma Filosofia da Diferenca, notamos que
esta linha de pensamento foi responsavel por conjugar interesses comuns dos filosofos que a
representavam, uma vez que se convergiam ao sinalizar a necessidade do pensamento habitar
deslocamentos, rupturas e desvios. Era a defesa de um pensamento que lida com a poténcia
que lhe é inerente, com uma capacidade mais genuina de contato com o altero, construindo
novas formas de enunciacdo. Nomes como Deleuze, Derrida, Foucault e Guattari, fazem parte
dessa linha filosofica que tem como expoentes Bergson, Espinoza e Nietzsche, e que revelava
um interesse por tudo que era plural, diverso e singular, ao invés de uma filosofia baseada em
ideais universais e numa totalidade ampliada. Eles atestavam a negacdo de uma igualdade e
comunidade ligadas a intengBes unificadoras e conciliatorias, creditando outros universos
possiveis e toda multiplicidade de caminhos e composic¢des decorrentes de um mundo errante,
desordenado, desequilibrado e pouco definitivo. Assim, o pensamento da diferenca enxerga o
homem como fruto de uma criacdo de sentido, de continuas buscas por significacdo, fruto de
um “viver” disposto a constantes transformacdes.

Podemos considerar de alguma forma que a producdo de Lygia Clark tambem atestou
a poténcia do pensamento da diferenga, porém, langando mao do “condicionante artistico”, ou
“coeficiente”, rememorando a notdria assertiva de Marcel Duchamp. Foi uma producao
interessada em acionar novos modos de expansdo e propagacéo, indo desde a génese plastica
e toda a sua laténcia organica significante, até a insercdo de agentes humanos dentro das
proprias proposicoes artisticas.

Atentemos para a primeira fase de sua obra, algo que podemos circunscrever até
meados de 1963. Durante aquele periodo, percebemos que o desejo pelo circunstancial era um
norte de acdo que aos poucos ia amadurecendo processos investigativos préprios. O seu
trabalho até aquele momento, ainda restrito a producéo de objetos, cada vez mais dava vazao
a um desejo de expansdo, de uma arte que ambicionava a oscilacdo, os atravessamentos,
erigindo uma inteligibilidade composta entre forcas distintas. Assim, Lygia ia deliberando a
emergéncia da relacdo entre obra e mundo.

Esse anseio se materializava em operacdes que repunham num comedido elemento,
toda a sua poténcia desejante. Esse elemento era a linha. A sua importancia insurgia como
indice e manobra de uma poténcia poética que respingava dos trabalhos. Inegavelmente,
sendo algo que também ecoava em certa esséncia construtivista do primado plastico e sua

ambicdo de conquista de mundo, assim como o “grau zero” malevichiano por exemplo.
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A linha surgia enquanto uma possibilidade de problematizagdo que inquietava tanto
seus “Contra-Relevos” e “Espacos Modulados” quanto as estruturas articulaveis e de cunho
interativo, como os Bichos, Trepantes e Caminhando.

Lygia notou a capacidade deste elemento em estabelecer processos de diferenciacdo
nos compostos matéricos das obras. Carregava a possibilidade de instauracdo de desvios,
sugerindo novas cartografias sensiveis para uma obra cuja existéncia ambicionava uma
expansao, desmembrando-se de uma composicao fechada em si mesma, unitaria.

Neste sentido, a linha foi a emergéncia de uma condicdo disruptiva a qual se
submeteram os processos de significacdo das obras. Foi indicio de um desejo em ampliar suas
possibilidades no mundo; de uma inquietude que aos poucos foi amadurecendo como
impermanéncia. Ela era indice de uma estratégia de acdo, de conquista de territdrio por meio
dos intersticios. E desta maneira, as obras de Lygia legitimavam uma politica dos interpostos,
das dobraduras, das flexibilidades, das fendas... Mostrando a importancia de se pensar em
novas sintaxes a fim de promover novas ocorréncias.

O inicio deste processo na obra de Lygia Clark foi com a cunhada linha organica,
termo criado pela prépria artista. Essa nocao representou um direcionamento de pesquisa
crucial para o desenvolvimento do seu trabalho em diante. O conceito foi fundamental para
que ela entendesse a profundidade da constituicdo objetual da obra, sobretudo atraves de certa
capacidade de autonomia que demarcava uma existéncia particular a ela e que, mais tarde,
assentando melhor esse processo de expansdo, asseguraria a relacdo do espectador com a
mesma como determinante para a consolidacdo desse decurso investigativo.

A descoberta da linha que separava duas superficies planas de mesma cor no espaco
pictorico fez Lygia ndo somente atentar para a plasticidade dos encontros entre planos
distintos, mas entrever uma suposta existéncia ocasional ali. Efetuava-se um dialogo entre
materialidades de mesma natureza, porém de uma forma quase autdbnoma. O que a interessava
ndo era somente o valor equanime daquele interposto linear, capaz de equalizar-se através de
uma existéncia negociante entre mesmas laténcias cromaticas, porém, de superficies distintas.
A artista percebeu a linha organica como um condicionante responsavel por delimitar uma
interacdo que oscilava entre o virtual e o real. O Espaco modulado de 1958 (Imagem 5)
mostra a presenca da linha orgéanica justamente no encontro entre os planos pretos. Aquela
descontinuidade ndo era apenas uma delimitacdo do espaco de cada superficie, ela subsumia a
possibilidade da substancia adquirir variagcdes, laténcias ou sobreposicdes que a diferencie
mesmo do que é comum a sua natureza. Em algumas obras como no Contra-relevo (Imagem

6), a linha promove a protuberancia de um dos planos sobre o outro, faz surgir um vértice
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entre eles, assegura uma complementaridade que ndo se da por meio do continuo, mas sim, do

descontinuo.

Figura 5. Espaco modulado, 1958. Lygia Clark.

2

Figura 6. Contra-relevo, 1959. Lygia Clark
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A simples delimitacdo das superficies de mesma natureza cromatica era pouco. O que
era posto em voga ali eram as “ocasides” dos encontros entre os diferentes planos. Havia uma
cisdo, uma continuacdo descontinuada, um desdobramento daquela multiplicidade ontoldgica,
indicio de um organico ainda comedido. A obra se autoafirmava como dimenséo,
possibilidade de encontros entre planos descontinuos, mas que enguanto estrutura, se permitia
0 ocaso de conjungfes menos preocupadas com demarcacdes, e sim, com incompletudes.

Agora, as suas ocasides desdobravam-se em ocorréncias.
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2.1.1 Da diferenciacdo a dindmica

Figura 7.Bichos. Lygia Clark.

Os Bichos sdo obras emblematicas do trabalho de Lygia Clark. Em 1960, ela criou
objetos de placas de metal polido dispostos em planos geométricos se articulando por meio de
dobradicas, capazes de adquirir uma infinidade de conjugacbes formais. llustravam o
direcionamento que o pensamento artistico de Lygia seguiria dali a diante. A sua obra se
transfigura em acédo. A possibilidade de manipulacdo dos espectadores propde um outro lugar
para o dado artistico. O ocasional coloca a impermanéncia como fundamento poético do
trabalho. Ao espectador, abre-se a possibilidade de ser camplice, tendo no seu gesto o fator
primordial para a obra se projetar enquanto possibilidade de construcdo coletiva, ndo mais
uma relacdo de passividade.

O toque na obra é descobridor de uma gratuidade que sinaliza uma parceria.
Abrandam-se as impassividades comportamentais daqueles que tinham de se resumir ao seu
lugar de origem. O que transborda agora é um desejo difuso. As relagdes sdo consensuais e a
irredutibilidade da obra ao mundo é impelida pelo direito de se reservar a diferenga.

Assim, a importancia que a linha passa a adquirir estd justamente na sua capacidade
em instaurar uma realidade organica. Esse organico configura um metabolismo ativo, dando

vida ao que era antes inanimado.
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Nos Bichos, a linha se consolida enquanto estrutura capaz de gerir uma economia das
novas zonas e interfaces de contato. O eixo das dobradigas é o axioma de uma negociacao
entre diferentes temporalidades. Dessa forma, notamos que a linha orgénica adquiriu
consisténcia, enrijecendo as tensdes entre os planos distintos, ndo apenas delatando, mas sim,
propondo uma existéncia subjacente as superficies, que ao dinamizarem suas atuacgdes,
incorporam uma capacidade de articulacdo por meio de um composto ja tridimensional que
vai alargando o seu alcance. Agora entreveé a irresistivel oferta a uma existéncia conjugada.

A linearidade da linha orgénica dos contra-relevos e superficies moduladas ganha
dindmica. Antes, era indice dos encontros transmutados em desencontros, um descompasso
formal que ndo induzia a um desequilibrio propriamente. Era uma equacdo variavel entre as
superficies. A discreta diferenciacdo da linha organica punha o espaco em negociacao, ou, ao
menos, indicava a possibilidade desta negociagdo. Nos Bichos, a linha literalmente
presentifica essa aspiracdo a variacdo a que se submetem as superficies. Ela é a propositora
dos processos de diferenciacdo, sendo responsavel por lidar com possibilidades de novas
cooperacdes a todo o momento impostas pela articulagdo dos planos mediante a intromisséo
de forcas exteriores.

Lygia percebeu que o ensejo da autonomia da forma pictorica era uma maneira de
eliminar certa condicdo subjetivista e tragica da obra. A circunstancialidade da conjugacéo de
seus elementos constituintes se tornaria determinante ndo somente para subsumir uma suposta
alforria, mas sim, acentuar o direito a uma existéncia fortuita. Por conseguinte, a linha torna-
se 0 nexo capaz de assegurar essa articulagdo aos novos “modos de ser” de suas obras.

Os Bichos foram os primeiros trabalhos que efetivaram uma dindmica de diferenciacéo
constante. N&o se furtaram ao direito de se articular. A impermanéncia colocava a existéncia
num entre-mundos, no qual, o “estar em comum” ndo provinha de uma conciliagdo, mas sim,
de um “estar entre fluxos”, confrontando-se as novas possibilidades das interminaveis
composicdes e recomposicdes constantes.

Assim, surgiu uma linha dindmica que infringiu a impassibilidade das quinas, dos
cantos, das esquinas. Elas agora se incumbem de uma tarefa movente, recebendo estimulos
alheios a si por forca de um entorno impermanente, préprio de uma inquietude fundamental
para sua vitalidade. A linha conduz o obstinado desejo por um incessante “continuar” por
parte da obra. De uma obra que se alicerca no irrevogavel direito de seu funcionamento operar
inequivocamente as engrenagens que a mantém viva. Dando atencdo para uma existéncia que
se reserva a um continuado processo de deambulagdes e errancias através de si mesma, como

que abrindo oportunidades para se avivar outras formas de habitar o mundo. O plano pictoérico
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é entregue ao dissabor de uma vida reticente, posto que, uma vez protuberéncia, também pode
se resumir a ser a base, suporte da estrutura, alicer¢ando a liberdade de seus pares, atuando
rente ao chdo, escondido, porém, ansioso a novas oportunidades de movimentag&o.

Desta forma, a linha proporciona a oscilagdo determinante para uma existéncia
composta, prépria de uma obra que € parte de uma conjugagdo, ambiciosa por um entorno
cumplice que a convoque de modo a manter o curso de sua circulagdo. A prerrogativa € a
mobilidade. No entanto, esta pode presumir uma gratuidade, que de fato ndo nega uma
atuacdo pura e destituida de grandes elucidacfes, contudo, o seu nobre proposito de manter

viva uma ambicdo mdvel carrega uma significancia que o impossibilita de ser pormenorizado.



2.1.2 Linhas desertoras

Figura 9.Trepante, 1965. Lygia Clark.
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Figura 10.0bra Mole, 1964. Lygia Clark.

Os Trepantes séo trabalhos que ja apresentam outro comportamento da linha dentro de
suas géneses matéricas. O desdobramento da etapa anterior é evidente; se nos Bichos a
diferenciacdo da linha orgéanica adquire uma poténcia dindmica e processual sujeita a
interferéncias externas, nos Trepantes sua acao se modifica. A variabilidade proporcionada
pelo eixo articulavel dos Bichos beirava uma economia dos afetos, sua rigidez era um
interposto capaz de gerir uma condicdo processual que propiciava continuas configuracoes e
reconfiguracbes. E que a obra sobrevivia mediante atravessamentos temporais, e logo,
necessitava de um elemento capaz de reger esse processo de negociacao irresoluto. Assim,
nesses trabalhos, que eram feitos tanto de aluminio quanto de borracha, nota-se uma nova
estratégia de acdo da linha. E, diga-se de passagem, quando eram feitos de borracha, recebiam
a denominacgdo Obra mole.

A linha, aléem de adquirir flexibilidade, passa a se projetar enquanto ramificacGes.
Inicialmente indice, agora redimensiona a sua atuacdo, sua ativacdo € um desgarro, a
dindmica negociante ndo faz mais sentido, ela ndo mais media ou conjuga, mas promove, ou

melhor, substancializa os desvios. A acgdo desviante incorpora o devir linha; se embrenha, se



44

prolonga, se desmembra, ativando graus de poténcia nos tragcados desertores, ainda partes de
uma unidade autoreferente.

A desercdo ndo implica uma cisdo, destituicdo de sua natureza originaria, é apenas o
desejo de uma obra que ndo se permite definitiva. Sua diferenciacdo promove uma laténcia
que desregula, que se desmembra de sua prévia inteireza. Assim, ocasiona-se uma nova
orientagdo espacial, onde desmembramentos se ramificam atrelados a substancias terceiras.
Essa possibilidade de atrelamento a uma realidade outra é o fator que atesta a capacidade dos
trabalhos lidarem com atravessamentos temporais e espaciais, estando sempre sujeitos a novas
misturas. Logo, notamos que essa possibilidade de se configurarem novos entrelagamentos
ultrapassa uma suposta constituicdo ainda redutivel a si mesma. A sua variabilidade depende
de novos encontros com outros mundos, ou seja, 0 seu metabolismo condiciona um
prolongamento em direcdo a novas realidades num processo de expansao avido por uma
maior relagdo com seu entorno. Ela ndo se alimenta mais dos “empurrdes” ou “condugdes”
anteriores, agora quer abracos. Desta forma, desagrega o composto autorreferente, que no
caso dos Bichos, mesmo uma unidade aberta a variagdes, ainda ndo possuia um envolvimento
pleno com o altero; as articulagbes ainda eram internas, por mais que provenientes de
estimulos alheios. O ritmo era externo, mas os pares dangantes pertenciam todos ao mesmo
grupo.

Trepantes € uma série de trabalhos que consiste em recortes espiralados em metal e
borracha dispostos a se enroscar a quaisquer tipos de superficies que Ihes ofertassem
aderéncia. A organicidade dessas obras ativa um metabolismo vivo composto, implica numa
grande variabilidade formal, sempre sujeita a novos enroscamentos. Desse modo, a linha se
torna uma ramificacdo que possui na flexibilidade do poder de adesdo o seu maior trunfo. A
obra forja uma génese quase sexual; as possibilidades de atrelamentos encontram cumplices
que se deixam seduzir. Nos Bichos, as relacGes se davam no plano das negociacdes, as novas
composicBes que se ocasionavam estavam sempre sujeitas a forma como 0s continuos
rearranjos equilibrariam a nova conjuntura estrutural. O equilibrio era determinante para que
as acbes encontrassem um dialogo que estabilizasse as variagbes. Diferentemente, 0s
Trepantes propunham um didlogo mais “sensual”, a obra se “atranhava” as superficies,
firmando uma existéncia disruptiva, porém, compartilhada. A projecdo de seus
prolongamentos no espacgo assegurava um estado de criacdo metamorfoseante, sempre sujeito
a novas “unidades compostas”. Mas ainda assim, “unidades”, ou seja, extensdes e
ramificagbes provenientes de um composto matérico comum, capaz de instaurar uma

existéncia insidiosa, contudo, remissiva ao direito de pertencer a uma mesma
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substancialidade. Os planos entram num processo de inquietacdo; o nivelamento é opressivo;
parte-se para uma emanagdo que SO encontra sentido ao incinerar-se pelo outro, um outro
“insituado”, diga-se de passagem. E o intento por uma ventura consentida, que nada mais
anseia do que uma expansao.

A flexibilidade desses trabalhos de Lygia revela o desejo pelo circunstancial. A nova
disponibilidade da obra enquanto um objeto do mundo, cabivel de relagcdes entre meios e
universos variados, legitima o notdrio desejo da artista em integrar arte e vida. Assim, ao abrir
a sua existéncia para 0 mundo, a obra é atravessada por intromissfes de proveniéncias
dissemelhantes a si, revelando novas moradas e formas de convivio. Tais questGes, apesar de
indicarem uma pesquisa artistica cada vez mais direcionada as relacoes e interpessoalidades, e
logo, ao sensivel que se ergue dai, ainda possui, notavelmente, resquicios dos principios
construtivistas subjacentes a escolha de uma materialidade neutra, como forma de atestar uma
natureza primordial, genuina, despojada de subjetivismos.

O “corpo-a-corpo” dos trepantes revela o desejo de emanacdo da obra, sendo um
processo de abertura para os entre-mundos das interse¢fes. A ndo centralidade, sua condicéo
incidental, permite a obra emanar sua incidéncia de corpo vivo, de uma vitalidade que se
abastece dos intentos e desvarios de suas errancias pelo mundo. Esse “corpo-obra” ¢ um corpo
ndo mais apenas movente, mas que flui, que se prolonga, um “ser em extensdao”, ambicioso,
desejante.

Assim, Lygia vai aglutinando forcas que cumulam conflagracdes. As camadas
superpostas umas as outras trazem a evidéncia da disparidade material daqueles encontros.
Isso € uma maneira de tencionar a realidade. Esse impeto que a obra carrega ao buscar
terrenos compativeis € um claro anseio de ndo sucumbir ao sedentarismo. Com efeito, essa
atuacdo ressalta o cultivo de outras possibilidades. A artista trafega por diferentes superficies
de inscricdo. E uma tatica de vida; subsume que a realidade é furtar-se ao dever de uma
realidade ordenada. Logo, é ressaltado uma pratica artistica que dali a diante, passa a ecoar
cada vez mais a liberdade da vida enquanto processos de criacdo vitais.

A linearidade equanime da linha, passando a adquirir o estatuto das “ramifica¢des”,
encarna uma sobriedade flexivel. Torna-se capaz de alterar os sentidos de direcdo sempre que
for solicitado. Sua existéncia, ao deixar de ser apenas negociadora como nos Bichos, se
permite ao descomedimento como tatica de acdo. Os tracados conjugam a substancia,
enrijecem polos de poténcia na materialidade da obra, desmembramentos que ndo a
fragmentam, ndo a dividem, mas que alargam a sua existéncia. No entanto, ela ainda néo

rompe com o estatuto do objeto, mesmo tendo sinalizado grande simpatia ao exterior que lhe
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avizinha. Desta forma, apos adquirir “diferenciacdo”, “dindmica” e “variagdo”, o proximo

passo da linha na obra de Lygia Clark sera o “ato”, a sua indiferenciacdo enquanto um fazer.
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2.1.3 Linhas laboriosas

Caminhando traz uma nova dire¢do de pesquisa artistica para Lygia Clark. A poética
da “experienciacdo” da obra, de sua ampliagdo no mundo e sua disposicdo a encontros
casuais, conjugando, entrelacando, notavelmente é uma questdo que cada vez mais vai
ganhando espago na producéo da artista. A proeminéncia do fazer ganha importancia em seus
trabalhos, a linha se transforma em um vetor de acdo que precisa ser encarnado, impondo uma
estratégia que dilata a amplitude de alcance de seu efeito. O seu procedimento, a0 mesmo
tempo em que deixava patente a poténcia das articulacdes e deambulagdes, também revelava a
ambicdo de uma transformacdo mais estrutural. A linha tornou-se um elemento responsavel
por sustentar as manobras de acdo das obras que, depois da linha organica, ja passam a
adquirir uma existéncia compartilhada com o mundo exterior, algo seminal para a realizagdo
dos trabalhos enquanto compostos, conjugagdes. Assim, a artista valida uma variagdo menos
relacionada a natureza material dos objetos, e mais ao nivel de sua sintaxe. O que ganhava
relevancia era sua forma de significacdo perante 0 mundo, ao mesmo tempo legitimando certo
teor autbnomo a sua existéncia, assim como, certo interesse em fazer desse processo de
ampliacdo uma atuacdo compartilhada.

Em 1963, Lygia prop6s um trabalho que consistiu em um recorte feito numa fita de
Moebius, que sem frente ou verso, propiciava uma opera¢do minuciosa, continua, que so se
encerrava quando a espessura da superficie do papel ja ndo comportava o corte da tesoura.
Assim foi denominado Caminhando.

Como parte de um processo de trabalho que podemos determinar enquanto um
“divisor de aguas”, dali em diante, evidenciava-se a primazia do ato, com o fazer ganhando
mais importancia do que a obra em si mesma; abertura a exercicios de gratuidade. Neste
sentido, o existir vai se configurando numa acao incessante e indiferenciada entre sujeito e
objeto. A restricdo da obra enquanto exclusiva detentora da producdo de sentidos vai se
dissolvendo a medida que a importancia da vida na construcdo da mesma ganha cada vez mais
relevancia no pensamento investigativo de Clark. A evidéncia advinha da necessidade de se
conceber a arte enquanto uma experiéncia ativa, rompendo com a habitual hierarquia dos
processos de recepcdo de trabalhos artisticos. Assim, notamos em seu processo de trabalho em
Caminhando, que a obra se torna uma estratégia de acdo na qual os processos de significacdo

se ddo como encontros fortuitos. A imprevisibilidade do ato é indicador de uma proposta
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experienciada enquanto aposta, destituida de predeterminac@es, aberta a possibilidade de um
manejo por sobre os caminhos e descaminhos da producdo de sentido.

A relevancia e poténcia desta linha sé se evidenciam no momento de sua propria
realizagdo, a instantaneidade do ato assegura um “abrir passagem”, impondo a sua realizacao
enquanto fratura da matéria. Realizar a obra € percorrer caminhos. A experiéncia propde um
atravessamento a substancialidade do papel. Atravessamento de mundos. Em Trepantes, ao
propiciar um desmembramento da forma, prolongando a sua articulacdo e ocasionando
encontros efetivos com a materialidade exterior, a linha ainda se constitui uma dimenséo
grafica, sua realizagdo € representativa para uma obra que ainda possuia certa coesao formal.
J& em Caminhando, como a obra transforma-se num ato, uma acdo, a linha deixa de ser
indicativa de uma intermediacdo entre contextos distintos, tornando-se a propria cisdo que a
incidéncia da tesoura vai inaugurando sobre o papel. Essa linha se confunde com um existir,
sua realizacdo é a propria emanagdo de sua existéncia. Ao cortar o papel, o participante
redimensiona a gratuidade dos gestos dando poténcia criadora a eles, contaminando sua vida
com “vetores de poeticidade”, aberturas capazes de resignificar os gestos e as acOes
supostamente mais corriqueiros da realidade cotidiana.

Desta forma, notamos que o corte na fita de Moebius ndo & apenas um mero recorte
sobre uma folha de papel qualquer. Ao mesmo tempo em que € um gesto gratuito, ele também
representa uma agdo que percorre um caminho, que ndo deixa rastros, mas que atravessa uma
realidade, desmembrando-a, onde sua propria travessia € a possibilidade de prolongamentos.
A infinitude da acdo sO encontra limite na propria materialidade do gesto, que em
determinado momento tornar-se incapaz de continuar a sua operacéo, a superficie do papel se
estreita e a impossibilita.

Em Caminhando, a linha é o puro labor, trabalho, operacdo. A sua existéncia se da no
“agora”, nada antes e nada apos.

Assim, é importante que nos atentemos para o carater altero dessa linha. A Linha
Organica promovia uma diferenciacdo entre os planos de mesma cor no composto pictérico,
uma incompletude organica, propria da materialidade da obra, atestando um “estar em
comum” entre diferentes dimensdes de uma mesma matéria. Nos Bichos, a linha lida de forma
negociadora, intermedia as possibilidades de variacdo da obra perante as vicissitudes das
forcas externas. Nos Trepantes, a linha torna-se desertora de uma unidade até entdo
impassivel a emanacdes, e desta forma, busca a sua ampliacdo e prolongamento, oportunando
novas superficies de contato, admitindo o mundo através de suas aberturas. Assim, ao

concebermos a linha de Caminhando, percebemos que a “convergéncia” ou mesmo a
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“intermediacdo” ndo ¢ o seu forte. Sua a¢do ndo ¢ propriamente diferenciadora e nem
negociadora. Também ndo ha certo carater desertor que indique uma atua¢do minimamente
paradoxal, j& que por mais que ela desmembre a fita, o resultado final da acdo é irrelevante
para a construcdo de sentido da obra. Assim, poderiamos colocar em xeque a promogao do
“estar em comum” dessa linha, diferenciando-se de suas a¢des nas outras obras. O fato dela
ndo ser conjugadora ou negociante, como as duas anteriores, ndo impede sua poténcia de
trénsito e contato. Ela se coloca enquanto disrupcgdo de uma ac¢do que infinitamente se alonga,
que promove um “caminhar” capaz de dissolver as fronteiras existentes entre as descobertas e
0s rompimentos, tudo passa a fazer parte de uma continua construcdo, na qual o comum é

também aquilo que atravessa e dilata.

Mas comum como um por vir, ndo podera querer dizer uma identidade comum, ndo quer dizer o idéntico,
a unificacdo ou uma identificagdo com uma substancia ou esséncia dada, como uma matéria ou corpo
coletivo, na qual aquilo que somos ou podemos ser se encontra fundido, dissolvido, moldado, apropriado.
O comum seria, antes de mais e primeiro que tudo, indicio e sinal de nossa finitude, do fato de que
podemos, com agueles com quem ndo temos nada em comum, ter pelo menos isso em comum. E nessa
figura do comum como algo que esta em poténcia e que esta em expectagdo, como trago da incompletude
e do inacabado que cabe a cada um, que o espaco do comum se abre. SO nessa abertura partilhada, de
uma escassez ontoldgica compartilhada, se podera tornar necessario tomar parte na articulagéo da co-
existéncia e do estar-em-conjunto dos humanos.*®

As palavras do filésofo portugués Rodrigo Silva nos convocam a esse mesmo desejo
de expansdo de um comum que ndo mais se resume a uma substancialidade unificadora.
Assim, as linhas laboriosas operam uma producdo ativa da realidade, numa cadéncia que
engana. O corte da tesoura ndo desagrega, muito menos destrdéi, como poderiamos suspeitar.
Pelo contrario, erige um caminho que repousa sua ambicdo no desejo pela fratura da presenca,
nos evidenciando o irremediavel “continuar” de todas as conflagracdes de rastros e ruinas que
permeiam o viver, assim como um interminavel processo circulante que a todo 0 momento
nos permite o contato com as sobras e entornos que nos avizinham em cada caminhar. E que
se ofertam constantemente a nos, como se fossemos recompostos de outras unidades
fragmentadas, mas ainda bastante capazes de repercutir nos “interespagos” de nossos proprios
COrpos.

Essa linha instaura um rebento “interminavel”. Procede numa existéncia que se furta

ao primado das “grandes ocasides”, deflagra uma vida que representa a proeza dos exercicios

8 SILVA, Rodrigo( org.). A Republica por vir. Arte, Politica e Pensamento para o século XXI. Lisboa: Fundac&o Calouste
Gulbenkian, 2011. P17
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de gratuidade, agora responsdveis por validarem aquilo que comumente destoa dos
idealismos, que é o seu contrario. O vigor de uma vida desconcertante, oscilante, incalculavel,
mas ndo menos enervante e minuciosa.

Por forca de uma existéncia cada vez mais reticente frente as tentativas de contornos
prévios, notamos que a disfuncdo de determinadas realidades € menos uma impavidez e mais
um “agregar” de for¢as que pouco desfrutam de visibilidade. E justamente, através deste
processo de tornar visiveis as “emergéncias” invisiveis dos homens é que Lygia incitou a
formacdo de novos horizontes para os mesmos. Diante dessas tentativas de restituicdo de uma
existéncia soterrada pelos vicios mundanos das relagfes, a artista deixou claro que o préximo

passo seria adentrar a realidade do corpo.
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2.2 Tecendo corpos

Acordava ainda no escuro, como se ouvisse o sol chegando atras das beiradas da noite. E logo sentava-se
ao tear.

Linha clara, para comecar o dia. Delicado traco cor da luz, que ela ia passando entre os fios estendidos,
enquanto la fora a claridade da manhd desenhava o horizonte. (...) Depois lds mais vivas, quentes Ids iam
tecendo hora a hora, em longo tapete que nunca acabava.

Se era forte demais o sol, e no jardim pendiam as pétalas, a moga colocava na langadeira grossos fios
cinzentos do algoddo mais felpudo. Em breve, na penumbra trazida pelas nuvens, escolhia um fio de
prata, que em pontos longos rebordava sobre o tecido. Leve, a chuva vinha cumprimenta-la a janela.

Mas se durante muitos dias o vento e o frio brigavam com as folhas e espantavam os passaros, bastava a
moca tecer com seus belos fios dourados, para que o sol voltasse a acalmar a natureza.

Assim, jogando a lancadeira de um lado para outro e batendo os grandes pentes do tear para frente e para
tras, a moga passava os seus dias.

Nada Ihe faltava. Na hora da fome tecia um lindo peixe, com cuidado de escamas. E eis que o peixe
estava na mesa, pronto para ser comido. Se sede vinha, suave era a |& cor de leite que entremeava o
tapete. E a noite, depois de langar seu fio de escuriddo, dormia tranquila. Tecer era tudo o que fazia. Tecer
era tudo o que queria fazer™

O ato de tecer é causador de um incondicional estado de solid&o. A tecela, a partir de
emaranhados de fios, perdura num continuo e interminavel processo, que aos poucos compde
as superficies desejadas. A fiacdo, a tramagem, o acabamento... sdo partes de um oficio
marcado por procedimentos de uma quase interminavel repeticdo. As unidades sdo compostas
a partir de um processo paulatino. Camada por camada, fio a fio, por forca de um desejo
construtor, ddao forma as pecas que carregam o esforco de um incessante desejo em dar
inteligibilidade a uma matéria bruta e informe, mas que, aos poucos, faz insurgir com
minucia, recomposi¢cdes inimaginaveis inicialmente.

Assim como a “Moga Teceld” de Marina Colasanti, que de tanto praticar o oficio da
tecelagem em sua vida, passa a projetar o “tecer” como uma maneira de viver a realidade,
pensemos que assim como 0s tecidos, 0s corpos sdo compostos de camadas. Essas camadas
sdo como diferentes niveis que sedimentam os espacos do corpo. S6 que a matéria que
compde esses espacos carrega em Si uma natureza bastante variavel. E a mistura de um
“organico” que ndo se resume ao bioldgico, mas que transcende os limites da matéria,
encontrando conexfes também nos fluxos invisiveis que perpassam o corpo. Assim, as
camadas surgem do composto da carne e das intensidades que a tangenciam.

O “tecer” enquanto processo continuo, confunde-se com o ato de viver quando este

adquire a concatenacao de multiplas direc6es e dimensdes, acolhidas pelas redes de encontros

19 «p Moga Teceld”. In: COLASANTI, Marina. Doze Reis e a Moga no Labirinto do Vento. Rio de Janeiro: Global Editora,
2000.
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que se projetam ao nosso entorno e que nos forjam uma permanente incongruéncia diante da
realidade. Assim, instaura-se um estado de reticéncias proprio de um deliberado processo de
composicdo e recomposicdo dos fios e emaranhados que sdo encontrados ao nosso alcance.
Logo, absorvidos e incorporados em novas composicdes, traduzem o dissabor dos restos em
uma nova valéncia recomposta. O mito de Aracnhe é uma remissao sugestiva. A jovem teceld
da mitologia grega, ao encantar a todos de Meonia, lugar onde vivia, localizado na Asia
Menor, por sua maestria no oficio da tecelagem, foi desafiada pela vaidosa deusa Atenas. A
deusa grega, incrédula e invejosa diante do grande talento e habilidade da simples mortal, e
inconformada com sua insubmisséo, propés um desafio a ela. Desafiou Aracne a tecer uma
obra mais bela que a sua. Mas diante de tdo perfeita e impecavel obra, a deusa destruiu o
trabalho da jovem, que revoltosa apds o sucedido, também destruiu o trabalho de Atenas.
Assim, mais ainda raivosa diante da petulancia da misera mortal, lancou uma maldicéo sobre
Aracne, tansformando-a em uma pestilenta aranha. Mas 0 que a deusa ndo esperava era que,
mesmo assim, Aracne seria capaz de tecer obras tdo ou mais magnificas do que antes,
produzindo admiraveis composicdes de teias nas arvores que agora habitava.

Esta breve alusdo ao mito da tecela grega, assim como da arte da tecelagem, sdo
cabiveis de uma aproximacgdo. Lygia Clark, sobretudo nos trabalhos posteriores a
Caminhando, se reserva ao direito de uma investigacao artistica que desloca para o corpo o
seu campo de investigacao. Ela passa a convocar encontros que se dao através da participacao
de pessoas que sdo iniciadas em processos experimentais responsaveis por expandir suas
capacidades sensoriais. Deste modo, a artista investe a experiéncia artistica de acdes
participativas em verdadeiras deambulac6es e errancias dos participantes pelos seus préprios
corpos. Nessa direcdo investigativa, o cultivo de novos, ou talvez, de inauditos e escondidos
repertorios sensoriais representa tentativas de recomposicdes. Abertura a possibilidades de
apreensdo da realidade que ndo encontravam lugar nos circuitos de sentido habituais da vida
mundana. Assim, a artista propunha a liberacdo de devires sufocados, que ao virem a tona,
ativavam uma nova producdo de realidade. Os novos encontros geram novos repertorios,
criam novos circuitos sensoriais, reestabelecem laténcias perdidas, modelando novas
camadas.

Os corpos eram recompostos num processo de tessitura de continuas sobreposicoes de
superficies. Desta forma, os espagos do corpo eram repreenchidos de um composto organico

proveniente de novas substancialidades.
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Lygia Clark possui uma trajetéria artistica caracterizada por muitos como “linear”. O
seu desgarro gradual dos limites do plano pictdrico; a exploracdo da tridimensionalidade; a
mobilidade e efemeridade do objeto escultdrico; a obra enquanto mdtua construcdo
espectador-objeto; e a obra enquanto vivéncia plena; sdo algumas das no¢des que demarcam
as diferentes tomadas de posicdo da artista perante as convencgbes do universo da arte,
especificamente, no que tange ao estatuto da obra de arte. Uma reterritorializacdo da acéo
artistica, ou seja, uma redimensionalizacdo dos limites e alcances da experiéncia.

Evidentemente, ha outros notaveis artistas de suma e tamanha importancia para a
producdo brasileira de vanguarda assim como Clark, igualmente interessados e responsaveis
por experiéncias que transcendessem uma arte meramente objetual e contemplativa. Hélio
Oiticica, Lygia Pape, Anténio Manuel, Cildo Meireles, Artur Barrio, Nelson Leirner, séo
alguns deles. Mas se tratando da artista, a poténcia e importancia de seu trabalho perduram,
principalmente, por sua atualidade também. Por sua ressonédncia perceptivel nas atuais
tendéncias “relacionais”.

Atualmente existem alguns termos cunhados para abarcar propostas que se intentam
através de uma experiéncia coletiva: Collaborative art, art based in community, littoral art,
dialoghical art e relational art. Tais denominagdes dizem respeito a trabalhos de arte que ja
elevam suas acOes a certa disponibilidade para novas ‘“socializagdes”, Ou para uma
intervencdo no meio publico que proporcione um retorno mais social do que propriamente
artistico, como o caso dos artistas e coletivos citados no capitulo 1. O surgimento de tais
defini¢des, assim como, a proliferacdo de propostas como essas, podem ser datadas a partir de
meados da década de 1980, como bem assegura a critica de arte coreana Miwon Kwon?’.

Deste modo, esse estatuto da obra de arte enquanto uma vivéncia, enquanto uma troca
ativa entre desejos e sensibilidades diversos, demonstra uma preocupacdo em fomentar um
contexto proprio para os fendmenos coletivos que promove. De um modo geral,
possibilitando as experiéncias coletivas enquanto praticas promotoras de alteridade, capazes
de acionar verdadeiros vetores de subjetivacao.

Assim, nos compete uma atencdo para o entendimento da perspectiva de uma
subjetividade como algo proprio de construcdes e atravessamentos coletivos, distanciada da

concepcao de um individuo como unidade autdénoma, centrado em si, referentes a nocao de

20 KWON, Miwon. One Place after another: site-specific art and locational identity. London: The MIT press,
2002.P 33
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“individuac¢do” tdo marcante e responsavel por fundamentar os principios da era moderna,
assegurados pelo cogito cartesiano. A subjetividade como efeito de um campo de forgas em
constante mutagéo representa 0 novo espaco de problematizacéo da arte. Os trabalhos que se
inserem no universo das relagdes, rejeitando as suas divisbes convencionais de tempo e
espaco, asseguram a arte como uma forma de habitar um mundo comum (RANCIERE, 2002).
Essas estratégias de acdo indicam o assentamento de um novo ethos coletivo, sem as
intermediagdes de estruturas “representacionais”, instaurando verdadeiras micro-disrupcoes
sociais. Deste modo, incorrem novos parametros afetivos, efetuando outros niveis relacionais
capazes de construir outros modos de existir. SAo0 como vetores de desvios, tratando-se de um
desvio como poténcia ativa de producdo de diferenca, de producdo de subjetividades
mutantes, assim, efetuando processos de subjetivacao singulares.

Ao considerarmos que determinadas préticas artisticas tém como campo de acao as
proprias subjetividades contemporaneas, vemos que suas problematizacdes permeiam a
propria promocao de relagdes humanas e sociais. Logo, podemos identificar certa poténcia
politica inerente a essas praticas, sendo algo que se estabelece por meio do que o filosofo
francés Jacques Ranciére denominou de Sensivel Heterogéneo. Este conceito € importante
para a compreensdo da transicao entre 0s regimes representativo e estético da arte, que, ao se
juntarem ao ético, formam os trés regimes da arte cunhados pelo filosofo. S&o como
categorias centrais identificadas para caracterizar o fazer artistico da cultura ocidental. Cada

<

regime seria “um tipo especifico de ligagdo entre modos de producdo das obras ou das
praticas, formas de visibilidade dessas praticas e modos de conceituacdo destas ou
daquelas.”” No primeiro regime, o regime ético das imagens, “a arte ndo ¢ identificada
enquanto tal, mas se encontra subsumida na questio das imagens.”?” Nesse contexto, interessa
a “questdo das imagens da divindade, do direito ou proibicdo de produzir tais imagens, do
estatuto e significado das que sido produzidas”?. Trata-se de saber como os modos de ser das
imagens sdo concernentes as formas de ser dos individuos e das coletividades, impedido uma
individualizacdo da arte enquanto fazer.

Posterior ao regime ético, o0 representativo se estabelece através de um principio
mimeético responsavel por atestar uma nova arte ou um novo fazer. Ranciére esclarece essa

questdo dizendo que

2 RANCIERE, Jacques. A partilha do sensivel. Sdo Paulo: Ed. 34, 2005. P27-28
2 |dem. P 28
2 |dem. P 29
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O principio mimético, no fundo, ndo é um principio normativo que diz que a arte deve fazer copias
parecidas com seus modelos. E, antes, um principio pragmético que isola, no dominio geral das artes ( das
maneiras de fazer ), certas artes particulares que executam coisas especificas, a saber, imitacdes. Tais
imitacBes ndo se enquadram nem na verificacdo habitual dos produtos das artes por meio de seu uso, nem
na legislacdo da verdade sobre os discursos e as imagens. Nisto consiste a grande operacdo efetuada pela
elaboracéo aristotélica da mimesis e pelo privilégio dado & acéo tragica. E o fato do poema, a fabricagio
de uma intriga que orquestra a¢@es representando homens agindo, que importa, em detrimento do ser da
imagem, cépia interrogada sobre seu modelo.?*

O regime representativo coincide com o surgimento das “belas artes”, termo cunhado
a partir da idade classica, que possui na mimese o indice responsavel pela visibilidade das
artes através da distribuicdo das maneiras de fazer e das ocupacdes sociais.

Coincidindo com a modernidade na arte, o0 regime estético, contrapBe-se ao
representativo, porque nele, a identificacdo da arte ndo se faz mais por meio de uma distin¢ao
das maneiras de fazer, mas sim através da distingdo de um modo de ser sensivel proprio aos
produtos da arte. Dessa forma, Ranciére identifica nele uma certa “poténcia heterogénea”

responsavel por especificar um recorte sensivel diferenciador:

A palavra “estética” ndo remete a uma teoria da sensibilidade, do gosto ou do prazer dos amadores de
arte. Remete, propriamente, ao modo de ser especifico daquilo que pertence a arte, a0 modo de ser de seus
objetos. No regime estético das artes , as coisas da arte séo identificadas por pertencerem a um regime
especifico do sensivel. Esse sensivel, subtraido a suas conexdes ordinarias, é habitado por uma poténcia
heterogénea, a poténcia de um pensamento que se tornou ele proprio estranho a si mesmo: produto
idéntico ao ndo-produto, saber transformado em ndo-saber, logos idéntico a um pathos, intencdo do
inintencional etc. Essa ideia de um sensivel tornado estranho a si mesmo, sede de um pensamento que se
tornou ele prdprio estranho a si mesmo, é o nlcleo invaridvel das identificagdes da arte que configuram
originalmente o pensamento estético(...) O regime estético das artes é aquele que propriamente identifica
a arte no singular e desobriga essa arte de toda e qualquer regra especifica, de toda hierarquia de temas,
géneros e artes.

Neste sentido, o sensivel heterogéneo pode ser entendido como um recorte do sensivel
capaz de instaurar um sensorium especifico, algo como uma excecao ao regime normal do
sensivel. Ele funciona como a perda da relacdo estavel entre o sensivel e o inteligivel, ndo
como uma perda do poder de se relacionar, mas na multiplicacdo de suas formas. Assim, o
sensivel heterogéneo é um conceito que ilustra a permeabilidade da fronteira entre arte e vida,

disponibilizando o indisponivel para um sensivel que a todo 0 momento se amplia.

2 |dem. P 30
% |dem. P 32
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Tratar de como a arte interfere e problematiza a producdo de subjetividade na
contemporaneidade é adentrar um problema que envolve questfes especificas. Por exemplo, o
teor “participativo” presente nos trabalhos de Lygia, proporciona aos individuos a
oportunidade de adentrar um novo espaco investigativo, que através de um plano sensorial,
torna-se capaz de delinear novos campos de sentido e percepcdo. O fim da passividade do
espectador é um problema importante de ser relevado, ja que implica em estratégias de acdo
capazes de promover aberturas eficazes para uma ampliagdo da “experienciacdo” artistica. A
poténcia das acBes relacionais de Lygia Clark sdo representativas quanto a eficacia e
inteligéncia de trabalhos que articulam esse fazer ampliado, propondo um experienciar
continuo como “descoberta de mundos”.

A “descoberta do mundo” que marca o segundo momento da obra da artista ¢
conhecida como tal, justamente, por mostrar um desejo investigativo, destituindo e restituindo
a experiéncia do corpo no mundo, como uma “beira” para existéncia do individuo. A
descoberta confecciona uma nova unidade sensivel que se inicia por uma imanéncia inerente a
propria pele. O dado fenomenologico torna-se um importante viés exploratorio para novas
constituicdes e exploracdes de sentido.

A atencdo que Lygia Clark dava a execucao das propostas, projetando com cuidado
cada objeto de manuseio e contato, além de cada movimento de acdo dos participantes,
mostrava um interesse em construir um caminho que aos poucos fosse irrigando os territérios
sensiveis do corpo, como uma teceld que gradativamente vai compondo por meio dos
emaranhados de fios a superficie uniforme dos tecidos. O tecer como continua construcao,
evidéncia processual de uma composicdo que aos poucos vai ganhando forma. Uma forma
gue ndo estagna, mas permanece em profunda recomposicdo por meio de reconfiguracGes
para cada nova paisagem encontrada. Formas que se prolongam metamorfoseando-se através
de processos que acionam e reacionam laténcias inativas, agora responsaveis por inflar os
lados antes disformes. Assim, Lygia Clark tece corpos em processos de cuidado e atencéo
para com cada fissura que se abre nesse trabalho que menos inaugura e mais restitui o que
antes estava perdido.

Quando o corpo se converte no elemento primordial de seus trabalhos, percebemos
dois caminhos de exploracdo, contudo, anteriores a Estruturacdo do Self, fase caracterizada
por certo viés mais terapéutico. A busca do corpo através de si mesmo recompde 0S
participantes por meio de uma investigacdo exploratéria de sua prépria facticidade no mundo,
um “tatear” no mundo . Assim, 0 eu apresenta-se como um mundo ainda a ser explorado,

marcando um primeiro processo de trabalho na problematizacdo do corpo. Ja o segundo se d&
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quando o outro entra em cena, capaz de interceder nos campos afetivos alheios, propriamente
personificado em novos participantes. Deste modo, as experiéncias adquirem um caréater
coletivo, de matua troca de afetos entre os que a vivenciam empenhados em uma construcéo

coletiva. Assim temos, um “eu-mundo” e um “eu-outro” proprio desses novos “encontros”.
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2.2.1 0 eu é um mundo

O contato com um fazer que é um ato inaugura uma nova postura diante das coisas. O
ato ndo implica um antes nem muito menos um depois, abre-se para a plenitude do acontecer,
do exato momento em que se desdobra uma nova cartografia da vida. Cada tracado, cada
recorte, ¢ um “em si” que evidencia a imanéncia da descoberta do desconhecido como um
outro modo diante do mundo. A abertura ao ato nao representa uma ambicdo a espontaneidade
ou a instantaneidade apenas, mas representa-o como condicdo da construcdo da realidade. O
ato enquanto um abrir caminho, como em Caminhando, mostra a poténcia descontinua da
promogdo de novos rumos ainda ndo trilhados, uma descontinuidade como quebra de
temporalidades.

Caminhando foi um trabalho que abriu passagem para novas investigaces. Os
trabalhos seguintes a ele asseguraram uma realizagdo experiencial que tangenciava 0 corpo
enquanto instrumento maior de percepcdo do mundo. Podemos identificar tais aspiragdes nas
fases seguintes denominadas Nostalgia do corpo e A casa € o corpo. Deste modo, Lygia
passa a nao apenas apresentar novas formas de investigacdo artistica, mas também de
investigacdo do mundo. A partir do momento em que entende o desdobramento que a préatica
artistica vai ganhando e o experimentalismo que encarna buscas e construcdes poeticas cada
vez mais autbnomas frente um universo preconcebido, a artista amplia o alcance das
propostas, levando-as para o terreno dos acontecimentos da vida, mas entendendo o acontecer
como inerente ao viver, de um viver que é tangenciado pelo corpo.

Esse carater exploratorio do corpo individual € composto por trabalhos que se ddo por
meio de uma vivéncia plena do contato do corpo consigo mesmo, na qual a intermediacdo de
objetos € o elo entre o corpo e 0 seu “agir no mundo”.

“Pedra e ar” ¢ um trabalho em que uma pedra é colocada sobre um saco plastico
preenchido com ar e segurado na méo do participador, a partir do movimento de flexdo das
mé&os o saco é tensionado de maneira a elevar e abaixar a pedra colocada em sua superficie
sob efeito da compressédo do ar, como forma de dominio e controle sobre seus movimentos. A
conducdo da acdo por parte da mdo que aciona o ato € uma espécie de busca pela restituicdo
de um outro viver do corpo, algo que muitas vezes se esconde diante da realidade de uma vida
que beira uma mecanica em si mesma. Assim, obtém-se um viver restituido na

primordialidade de “seu estar no mundo”.
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Figura 11.Pedra e ar, 1966. Lygia Clark

d

Figura 12.Mascaras Sensoriais, 1967. Lygia Clark

Outros trabalhos seguem esta tendéncia sensorial indiviualizada: “Livro sensorial”,
“Respire comigo”, “Mascaras sensoriais”, “Luvas Sensoriais”, “Camisa de For¢a”. Neles, a
arte adquire o estatuto de um exercicio. Assegura um estado de reconstituicdo, como um

processo de autocriacdo continuo, muitas vezes denominado por ela de precario.

Agora sdo vocés que ddo expressdo ao meu pensamento, tirando dai a experiéncia vital que desejam. Esta
experiéncia se vive no instante . Tudo passa como se hoje 0 homem pudesse captar um fragmento de
tempo suspenso, como se toda uma eternidade habitasse no ato da participagéo. Este sentimento de
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totalidade camuflado no ato precisa ser recebido com alegria para ensinar a viver sobre a base do precério.
E preciso absorver este sentido do precario para descobrir na imanéncia do ato o sentido da existéncia.?

Assim, esses trabalhos resgatam um corpo perdido, enclausurado, envolto em camadas
que impermeabilizam os poros, dificulta a transpiracdo, reprime e reduz. Fazem parte de um
processo que entende o prolongamento do corpo no mundo como uma continuidade
inevitdvel, uma continuidade que beira a indiscernibilidade. O humano faz parte dos
processos do metabolismo que € 0 mundo, assim, a sua operacao nesse mundo é a0 mesmo
tempo fluxos e refluxos de encontros entre as superficies expostas da realidade. O mundo
assim € um eu; eu prolongado como existéncia aberta, disposto a todos 0s niveis de
interferéncias; como processos de remodelacdo continua. Esta remodelagdo ndo esta no plano
de uma interioridade, ou mesmo de um conhecimento como contetdo e ferramenta apenas.
Neste sentido, o conhecimento sdo devires ocasionados por embates dos corpos consigo
mesmos, como curto-circuitos, gerando faiscas necessarias. Assim € que 0 COrpo comeca a se
reconstituir enquanto corpo, parte indiscernivel do mundo.

Das unidades pré-estabelecidas, reduzidas a identidades, surgem as recomposicoes. A
artista sempre deixou claro que o que a mais interessava era a fantasmatica do corpo e nédo
somente 0 corpo em si?’. Ela queria gerar sensacdes, reorganizando os estimulos de
percepcdo. Tornar fecundo 0 que antes era inanimado, assim pensava a respeito daqueles
processos de trabalho. O corpo era o descobridor de suas proprias acdes. Essa realocacdo do
espectador a partir dos processos de percepcao e significacdo do evento artistico elevava-os ao
nivel de participadores. Mas o corpo tratado enquanto espaco de reconstituicdo do individuo
indicava que aquele era um processo maior, ou, a0 menos capaz de transbordar para a vida.
Era indicio da instauracdo de processualidades que reverberariam no proprio sujeito. Dali em
diante, o “estar entre mundos” adquiria novas possibilidades. O confronto com o mundo
iniciava-se a partir de um plano corpdreo, ali € que se afloravam as derrocadas e edificacdes
do sensivel. O mundo comecava na pele. A construcdo da realidade era um processo que se
despertava na primordialidade do ato.

Contudo, a experiéncia individual, bastante ligada a restituicdes e memaorias sensoriais
vai se ampliando quando surgem propostas que envolvem um trato relacional entre diferentes

individuos. E quando o outro se multiplica. As variacdes de si de um encontram as variaces

% CLARK, Lygia. Arte, Religiosidade, Espago-Tempo. Lygia Clark. Funarte. P.29
7 FIGUEIREDO, Luciano (ORG.).Lygia Clark - Hélio Oiticica. Cartas, 1964-74. Rio de Janeiro: editora UFRJ, 1998. P223
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de si do outro. Os outros que me habitam brotam de mais lugares, instaurando novos

encontros, proliferando novos caminhos de significagdo da existéncia.
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2.2.2 Dos encontros

Quando Dialogos de Maos surge, aponta para uma direcdo de trabalho que é o
desdobramento daquele corpo ambicioso por si mesmo, nostalgico. Agora, 0 que se
ambiciona € o outro, mais precisamente, o que pode derivar do contato com corpos alheios a
si. Mdos que se entregam num continuo “emaranhar-se”. O desejo ali beirava a descoberta de
lidar com a laténcia de uma vida outra, disposta igualmente a agarros, desgarros, apertos e
sutilezas. Os toques entrem méaos distintas, de pessoas distintas, fazia da mais banal das a¢oes
— 0 caso dos apertos de maos — um territério de descobertas, pois as mados também séo
laténcias de uma vida, de uma realidade que pulsa, capaz de latejar sua ambicdo afetiva
também ao nivel do toque.

Figura"-13fDiélogos de maos, 1966. Lygi&; -
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Os trabalhos que compdem esse novo processo enfatizam trocas relacionais entre
corpos. Os participantes passam a interagir entre si através das dinamicas proprias de cada
proposta. ldentificadas ja na fase A casa é o corpo, esse viés de exploracdo coletiva se da
plenamente nas séries seguintes Corpo é a casa e Corpo coletivo.

A intencdo residia em imergir as pessoas em uma realidade sensoria diferenciada. O
relacional advinha de uma trama que se destituia de parametros e modelos convencionais de
relacionamento e trocas interpessoais, havia um deslocamento. Os dialogos se construiam a
partir do que havia de fortuito no interespaco entre 0s corpos, estes eram as unidades de vida.
A pele como campo de acdo, superficie de contato, de significacdo e de descoberta de uma
inteligibilidade imanente as superficies expostas. O acaso dos toques eram as edificaces de
sentido em que agora se pautava a percepgao.

Em Eu e tu, trabalho de 1967, dois macacBes sdo vestidos por um casal, cada um
forrado por materiais diversos. Os rostos sdo cobertos por dois capuzes. Os dois macacoes
sdo unidos por um tubo de borracha na altura do umbigo, assim cada pessoa deveria descobrir
através do toque, o corpo do outro. As texturas diversas que existiam na parte interna das
vestimentas traziam ainda mais aleatoriedade para as sensagdes. Era uma exploragdo de
abrigos, investigacdes que percorriam aquela limitacdo de espaco como forma de descobrir

uma percepcao para além dos vicios do tato.
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o ’ 1 y.
Figura 15.Eu e tu, 1967. Lygia Clark

Assim, 0s abrigos existentes em nossos proprios corpos se abriam para as exploracdes
do outro. O corpo como conjugacdo desses diversos lugares de habitagdo nos mostrava que a
existéncia pode se dar nos mais infinitesimais recantos do corpo, como se cada lugar
possuisse uma histéria de afetos e sensacdes capazes de proporcionar um repertério de sentido
muito particular, verdadeiros campos de significacdo. Esse processo de apuro diante do
“parceiro” era uma descoberta tanto para quem tocava como para quem era tocado. O contato
da outra pessoa desabrigava os lugares por meio de leituras inabituais das sensagdes. Assim,
ocasionavam novas maneiras de se habitar os corpos alheios, tanto quanto os seus préprios.
Esse encontro de superficies também desierarquizava o corpo. Toda a sua extensao era capaz
de prover significacdo aos sentidos, 0s membros nao possuiam mais a primazia do poder
investigativo. As beiradas do corpo também eram cabiveis de sentido, de forma que receber
um toque e ser tocado ja ndo representava uma relacdo dicotdmica entre ativo/passivo. Ambos
eram agentes de uma mesma situacdo. Novas laténcias eram percorridas e descobertas em
uma matua investigacdo corporal. Desse modo, enunciavam-se novas possibilidades de
existéncia do corpo. O comum dos corpos eram as intersecdes, assim se construia uma
existéncia efetivamente condicionada pelo relacional, préprio dos agarros e desgarros dos
encontros entre 0s corpos. “Esse comum é sempre construido por um reconhecimento do
outro, por uma relagcdo com o outro que se desenvolve nessa realidade”( NEGRI, 2005).

A conjugacdo entre 0s corpos era capaz de inaugurar espagos em que uma estrutura

movente se erguia. A unidade estabelecida era fruto de uma nova coesdo metabdlica. Surgia
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uma arquitetura viva em que os participantes eram parte da composicdo de um novo sistema

bioldgico, como bem afirma a artista a respeito do trabalho Arquiteturas bioldgicas:

E uma tentativa de integrar a propria arte ‘colando-a’ a vida. Dou para isso simples lengéis de plasticos
com sacos costurados nas extremidades. Cada pessoa 0 experimenta como quer, inventando como ele
proposicOes diferentes e convidando outros a participar. O toque é no préprio corpo. Toque a dois, trés ou
a maior nimero de pessoas que participam da experiéncia. Nasce assim uma arquiterura viva em que o
homem através da sua expressao gestual constréi aquela como sistema vivo, verdadeiro tecido celular. 2

Figura 16. Arquitetura Bioldgica, 1969. Lygia Clark

Mas a existéncia se da também pela poténcia da impoderabilidade. A saliva, a coriza,
0S excrementos, 0s excessos, sao 0s derrames do corpo organico. Assim, transbordam como
as feridas se ocasionam dos cortes, das rupturas, das membranas rompidas. O corpo também
excede. O organico s6 ndo é negado quando nao suja, ndo escorre. O que excede € 0 que
escapole, fratura, sobeja. Trazé-lo a tona € lidar com as imanéncias, sobretudo, a partir do que
possuem de mais recuso.

Retomemos as linhas. Antes representavam indices, eram vértices, eram os limites das
conjugacgdes. A conquista do mundo por parte da obra era uma estratégia de subjetivacdo. O
indice dessa conquista era a linha e sua poténcia subversiva. A sua inteligéncia era a sua
funcionalidade, as variagdes de acdo sucitavam uma direcdo que aspirava um puro devir. Os

atravessamentos ndo eram gratuitos, eram reconstituidores das imanéncias perdidas; 0s

% CLARK, Lygia. O Homem como suporte vivo de uma arquitetura biolégica. In: GULLAR, Ferreira. Arte Brasileira hoje.
Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1973. P159
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enclaves se rompiam. Havia negociacdo, a lei da inércia era a prova de que 0s inter-espagos
séo a morada da diferenca.

Dos encontros ressurge uma nova linha. Ndo h& mais superficie exclusiva, muito
menos negociagdo. A linha volta enquanto baba, depois de digerida, retorna ao mundo vinda
de um outro mundo. Escorre, traz consigo resquicios de uma interioridade intensa. Baba
Antropofégica propde um ritual, no qual, a uma pessoa é delegada ser suporte, superficie de
rejeito. As linhas sdo liberadas dos carretéis encharcadas de saliva. Carregam a imanéncia
daquela boca que as guarda. O emaranhado que se faz em cima da pessoa ndo traz apenas
esputo de um organismo, muito menos a aleatoriedade da liberdade das linhas de costura
livres de seus aprisionamentos. E algo que foge a isso tudo. N&o hé intuito de trancar o corpo,
envolve-lo; apenas contacta-lo, suja-lo, deixar escorrer por ele a presenca do outro. Assim, o
coletivo €, antes de mais nada, a primazia das interse¢cdes. Entendamos as intersecdes ndo
apenas como esbarros ou entrelagamentos, no que tange a corpos, mas também derrames.
Quando o limite € sobrepujado ocorrem 0s escapamentos, que esfiapam, escorrem,
derramam... O contato entre corpos € intenso, mesmo sem se tocarem literalmente, o que se
toca € o que lhes escapa, 0 que ndo é posto comumente aos encontros. Sdo compartilhadas as
existéncias por meio do que possuem de menos representativo; receber aquela materialidade
toda é se entregar aos escapes das intersecdes, a partir do que remanesce e escorre. Assim, se
excede os limites, e os confrontos tornam-se mais evidentes, verdadeiras tomentas; destituidos

de conciliagdes.

Figura 17. Baba antropofagica, 1973. Lygia Clark
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3 OS DEVIRES BARRIO

3.1 Terrorismo poético

Dancar bizarramente a noite inteira em caixas eletrénicos de bancos. ApresentacOes pirotécnicas ndo
autorizadas. Land-art, pecas de argila que sugerem estranhos artefatos alienigenas espalhados em parques
estaduais. Arrombe apartamentos, mas, em vez de roubar, deixe objetos Poético-terroristas. Sequestre
alguém e o faca feliz. Escolha alguém ao acaso e o convenga de que é herdeiro de uma enorme, indtil e
impressionante fortuna — digamos, cinco mil quilémetros quadrados na Antartica, um velho elefante de
circo, um orfanato em Bombaim ou uma colecdo de manuscritos de alquimia. Mais tarde, essa pessoa
percebera que por alguns momentos acreditou em algo extraordinario e talvez se sinta motivada a
procurar um modo mais interessante de existéncia. Coloque placas de bronze comemorativas nos lugares
(publicos ou privados) onde vocé teve uma revelagdo ou viveu uma experiéncia sexual particularmente
inesquecivel etc. Fique nu para simbolizar algo. Organize uma greve na escola ou trabalho em protesto
por eles ndo satisfazerem a sua necessidade de indoléncia e beleza espiritual.”®

O poético também pode ser terrorista. Para isso, sua a¢éo precisa ser subversiva, acida,
vigorosa, agressiva, transgressora. Assim, 0S processos se dao a partir de contra-sensos, como
se as unidades fossem reordenamentos aleatorios. Os signos precisam se inundar de sujeira,
agregar a sua constituicdo os rejeitos da imponderabilidade. A indiscernibilidade daquilo que
se suja, que agrega a si resquicios do que sobeja a vida, € também capaz de construir. A
invariabilidade muitas vezes nos engana, ao menos, nos faz esquecer das possibilidades do

que varia, do que também pode se diferenciar.

avesso

(&) adj (lat adversu) 1 Contrério, oposto. 2 Que fica do lado contrério & face principal (falando de um
pano). 3 Contraditorio, mau. sm 1 Lado oposto & parte principal (em se tratando de pano ou outra coisa
que tenha duas faces opostas). 2 Lado mau, situacdo ou condicdo contréria. 3 Modo oposto ao que deve
ser. 4 Defeito, erro. 5 Desengano, desilusdo, decepgdo. 6 O que ha de oculto num caréater. Nem que se vire
pelo avesso: de modo nenhum.*

O avesso como opcdo tem em sua inteligéncia um lidar pleno diante dos
atravessamentos e torcoes, que sdo os vetores de intensidades que a todo o momento nos
tensionam. Entendé-lo como “desengano” e “defeito” ¢ limita-lo. O avesso é imanente ao
propicio, ao direito; assim, o “contrario” também ¢ uma possibilidade existente. Sua opgao ¢

uma abertura ao que se esconde, que ndo € iluminado, mas nem por isso € inexistente.

2 BEY, Hakim. CAOS - Terrorismo Poético e outros crimes exemplares. S&o Paulo: Conrad editora, 2003. P6
¥ Dicionario portugués Michaelis. Editora Melhoramentos, 2009.
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A arte também transita pelo avesso, ha quem diga que ela por si s6 ja é avesso.
Parafraseando Ranciére, ela produz uma heterogeneidade do sensivel capaz de reconfigurar as
estruturas e os modelos dos sentidos. Esse “qué” de contra-a¢do é uma maneira de encarar a
sua experiéncia como sendo possibilidades de remodulagdo das configuracGes do pensar, do
dizer, do ouvir e do fazer. Dessa forma, 0 avesso representa menos uma ruptura do que uma
nova proeminéncia.

O terrorismo poético transita pelo avesso também. O que o possibilita uma grande
poténcia nas suas estratégias de significacdo em determinados casos € um lidar de maneira
singular com o tempo. Ele aciona uma forma de temporalidade que subjaz as
imponderabilidades, como uma acdo em constante movimento de aproximagdo e
distanciamento diante do tempo e sua légica habitual. H& quem diga que isso € um sintoma da

contemporaneidade, assim como Agamben o fez:

A contemporaneidade, portanto, é uma singular relagdo com o proprio tempo, que adere a este e, ao
mesmo tempo, dele toma distancias; mais precisamente, esta é a relagdo com o tempo que a este adere
através de uma dissociagdo e um anacronismo.

Para o autor, o transito temporal é também um sintoma do mundo contemporaneo.
Contudo, “contemporanea” ¢ igualmente a denominacdo que abrange a grande variedade de
producdo e experimentacdo do cendrio artistico globalizado. A histéria da arte ocidental ja se
incumbiu de esclarecer as metamorfoses pelas quais passou a arte, fundamentalmente, a partir
de um momento em que 0 mundo comegou a ser posto em xeque. Tal momento representa o
vanguardismo europeu do inicio do século XX, assim como a veia contracultural dos anos 50
e 60, algo que muito influenciou a arte brasileira da época. Descrédito na humanidade;
descrenca nos valores mundanos e no progressismo desenfreado; foram alguns dos sintomas
surgidos apos a deflagracdo das Guerras mundiais e da evidéncia das mazelas da producéo
social capitalista.

A atual conjuntura social, dita também biopolitica, representa o grau de coercdo e
dominio do poder perante a vida no mundo contemporaneo. Como ja bem citado no capitulo
I, isto atesta a logica produtiva da atual fase do capitalismo. Uma “produgdo” que ndo mais
representa acdo e funcionamento das estruturas econdémicas apenas, mas sim, de toda a

conjuntura social. A l6gica de um mundo cada vez mais descentralizado e desterritorializado

31 AGAMBEN, Giorgio. O que é o Contemporaneo. Argos: Chapecé, 2009. P59
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representa a necessidade de reconfiguracdo das instancias sociais, atuando em uma producao
responsavel por modular e administrar a vida em sociedade. A subjetividade cada vez mais
como objeto de cobica e investimento do poder.

O dominio da subjetividade no mundo contemporéneo, exemplificado por uma forma
de poder baseada no controle, como bem nos disse Deleuze ( DELEUZE, 2010), esclarece o
paradoxo existente. Os desejos pela diversidade, pela dissolucdo das fronteiras, proprias do
atual cenério global, fazem o anseio pela alteridade esbarrar nas formas de assujeitamento das
mesmas. H& quem considere isso apenas busca por novos nichos de mercado.

Voltemos ao avesso. A sua natureza dissensual pode ser pensada em funcdo da
possibilidade de uma desconexd@o entre as relagdes, causando conflito entre os diferentes
regimes de sensorialidade. Assim, ocorrem dissociagdes.

Intervir no ambiente ptblico colando fotos antigas e retratos de familia®* pelos pontos
de 6nibus da cidade junto a imagens de propagandas, rostos de modelos, publicidades de
produtos, confrontando o comércio desenfreado de imagens, € no minimo causar um conflito.
E questionar o estatuto da imagem, suas formas de producéo e visibilidade, entre o pessoal e 0
impessoal, o publico e o privado. O confronto presente nesse tipo de intervencdo artistica,
assim como em muitos outros trabalhos do género, evidencia uma tentativa de instaurar o
singular onde normalmente ndo haveria espaco para tal. Assim, agindo como um avesso,
dissocia a logica, o lugar e a significacdo das coisas.

Artur Barrio marcou a sua trajetoria na arte brasileira através de uma postura
pungente. Por vezes escatoldgico, sordido, infamo, trabalhou com o dejeto, o refugo, como
forma de problematizar o fluxo vital que nos permite a existéncia. Sua obra é deflagradora.
Seus trabalhos sempre se deram no limite do apresentavel, do agradavel, do inadequado, do
inviavel. A sua poética deflagradora nos mostra a urgéncia dos processos, sentidos que se
propagam, se disseminam, como que fruto de uma combustdo. Das centelhas e das chamas se
constroem as novas evidéncias, a natureza “difunde” um inicio através de rompimentos.

O artista sempre deixou claro o teor questionador de sua atuacdo, ou melhor,
deflagrador. A instituicdo arte sempre foi alvo de suas criticas, tanto que a precariedade do
uso de muitos de seus materiais de trabalho, o préprio artista alega ser fruto de um desejo em
produzir uma materialidade artistica fugaz, residual, efémera, suja. 1sso era uma maneira de se
contrapor ao universo de producdo de arte especializado e distanciado da realidade, das

questdes que latejam a existéncia.

%2 Essa passagem faz referéncia a intervencéo artistica feita pelo coletivo paulista Bijari na cidade de Col6nia na Alemanha,
como parte das atividades do festival Heimspiel 2011.
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A forte “critica institucional” de seu discurso, presente ndo apenas em textos de
manifestos e depoimentos, mas também em exposicGes e instalagdes, poderia indicar a Unica
saida poética de seu trabalho, ndo fosse pelo rigor e método com que constréi. O vigor de suas
abordagens mostra um desejo genuino, pertencente a alguém que rastreia a existéncia, como
um manuseio, que ora tenciona, solta, aperta, sua, resseca, marca a superficie da pele. A
realidade e sua totalidade.

O seu discurso anti-institucional anda junto com uma exploracdo sensorio-
existencial. Sua tarefa é também trazer as pulsdes e inquietacbes da vida contemporanea; algo
se atesta pelo direito a liberdade criativa, investigativa. O designio dos seus sentidos é criar
relagbes. Os trabalhos de Barrio possuem articulagdes que a todo o0 momento parecem buscar
novos espacos de enuncia¢do; ha uma economia do precério, na qual sua natureza sérdida é
indicio de processualidades imanentes. Assim, ele lida com fluxos.

Sua poética por vezes adentra uma instancia terrorista, € quando 0s sentidos se
esbatem, se desconectam. O avesso irrompe as conjunturas preestabelecidas e o contato com
sua arte nos proporciona uma experiéncia de um oculto que ndo mora em outro lugar, mas que
nos habita, beirando a exclusdo. Carne podre, sangue, urina, dejetos humanos, apresentam
uma acidez de sentido que ndo se confunde com uma gratuidade de gestos agressivos. Os
sentidos derivam em conjunto, se expandem, e os elementos deflagradores, como os citados
acima, fazem parte de um circuito de significacdo que amplia a experiéncia quando denuncia
a urgéncia de uma existéncia que foi e que é capaz de expelir os refugos humanos.

Situacdo ... ORHHHHH ... ou ... 5.000 ... T.E. ... EM ... N.Y. ... CITY...; Situacao T/T,
1; e DEFL...Situacdo +s+... Ruas...Abril...1970, se assemelham. Os dois primeiros trabalhos
consistiram na colocagdo de “trouxas ensanguentadas” dispostas tanto nas margens do rio
Arrudas, dentro do Parque municipal de Belo Horizonte, quanto nos jardins do MAM-RJ. O
terceiro possuiu uma dinamica de acles parecida, posto que, foram lancados 500 sacos
transparentes contendo dejetos pelas ruas do Rio de janeiro. Tanto as trouxas quanto 0s sacos
plasticos reuniam refugo humano, excrementos, além de terra, carne podre e sangue de
animais. Possuem um aspecto deflagrador. Irrompem o aceitavel, trazem sangue, indicam a
presenca de restos de matéria organica animal. Causam estranheza justamente por serem
dispostos em locais publicos, os transeuntes se assustam, suspeitam serem restos mortais
humanos. Escancaram os indicios, o escatoldgico gera nojo, supresa; impdem-se na realidade
como um contraponto, unidades perdidas. Adentram uma espacialidade que ndo permite 0s

refugos e rejeitos. E preciso limpar a area.
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Mas quando se abre as trouxas, 0os sacos, algo se revela. As imponderabilidades
evidenciam novas composi¢des. Restos de processos de vida, assim os entendemos, rechagam
a necessidade de tensionarmos a realidade, mas ndo apenas jogando pedras pelos caminhos,
mas sim abrindo os curativos, atentando-se para o universo das feridas.

Os dois trabalhos representaram o desejo de Barrio por introjetar na realidade aspectos
exclusos da existéncia. O teor simbdlico de toda aquela materialidade a eleva a condicdo de
antagonismo, onde confrontos e rompimentos fazem parte de suas estratégias de acdo. Os
dejetos representam a urgéncia da processualidade humana, dos fluxos e refluxos das agdes,
sdo indicios do funcionamento do metabolismo. Sua materialidade é prdpria de um
funcionamento operacional que expele 0s excessos. Assim, 0s excessos reunidos se compdem
em “polos de energia”, uma energia que ao derivar das tensdes também ¢ capaz de reproduzi-
las, acionando as pulsdes do abjeto. A utilidade dessa materialidade € ser residual, condensar
0 que sobra e se contentar com sua natureza disfuncional, de uma exclusdo na qual a Unica
saida sdo as recomposicdes futuras. A dissolucdo de sua substancia na organicidade do
mundo.

O contexto ditatorial que marcava o cenario socio-politico nacional da época foi
responsavel por proporcionar uma maior drasticidade as acdes. Em um momento de grande
repressdo e controle policial perante a vida social dos cidad&os, deparar-se com tais objetos
pelos espagos publicos era testemunhar alguma suposta evidéncia de um crime. Barrio ndo
queria apenas explorar novos espacos para a manifestacdo artistica, também buscava uma

acdo que imponderasse a realidade.

Figura 18. DEFL...Situagéo +s+... Ruas...Abril...1970. Rio de Janeiro-RJ. Artur Barrio.
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Figura 19. Situacéo ..
Artur Barrio.

... .Rio de Janeiro, 1969.

A segunda parte de “Situagdo T/T,1” evidencia uma abordagem complementar a
primeira, relativa as trouxas nas beiras do rio. No dia seguinte, Barrio desenrola 60 rolos de
papel higiénico nas pedras que margeavam 0 rio, acdo que se repetiria em trabalhos
posteriores. O efeito do vento o ajuda a espalhar o material por seu entorno, criando uma

paisagem residual, onde o papel molhado se acomoda a superficie das pedras, e assim, aos
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poucos vai se dissolvendo. Decerto, a deflagracdo também adentrava uma instancia mais
intima, de desejo por uma liberdade de acdo, sobretudo inconclusa. O despropdsito é também
um caminho para Barrio, talvez advindo de uma influéncia dadaista ja admitida pelo préprio
artista. O certo ¢ que um método de trabalho também se revelava, o “disparate” da presenca
de objetos provocativos em espacos publicos era apenas uma forma de evidéncia de uma
proposta investigativa que beirava o subversivo, mas que nao se resumia a ele.

Sua busca era maior. Revelava um obstinado desejo em dar sentido as coisas. O trato
com uma materialidade precaria era o emblema de uma postura que, através de digressdes
diante da realidade, tangenciava novas inteligibilidades. Assim, repunha nas construcoes de
sentido uma necessidade de expanséo, revelando o surgimento de novos possiveis. A vida se
ampliava na medida em que novos entrelagamentos eram tramados, aos olhos de um sentido

ambiocioso por focalizar novas intengdes.
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3.2 Dos restos, deflagracdes e ocorréncias

Um olhar para a historia da arte ocidental nos permite relembrar trabalhos que se
colocavam na fronteira do “bom gosto”, do “aceitavel” e do “permissivel”. Essa condigdo
limite por vezes adquiria tons provocativos. Assim temos os conhecidos eventos dadaistas; as
acOes do ja citado grupo Fluxus; os trabalhos de Gina Pane, Vito Aconci, Chris Burden,
Marina Abramovic, Ana Mendieta, Antdnio Manuel, Flavio de Carvalho; bem como os
austriacos do Acionismo Vienense; citando os mais conhecidos. Esses artistas, de certo, em
sua maioria, criavam através da linguagem da performance, que longe de ser um campo
fechado e reduzido, ¢ uma forma de estratégia artistica que coloca a arte no plano do
acontecer, da ocorréncia, do sucedido. Para tal afirmacéo ndo podemos deixar de perceber que
as variadas denominacGes para manifestacbes artisticas, cunhadas por certos artistas
contemporaneos no contexto dos anos 50/60/70, eram tentativas de caracterizar uma
experiéncia que se propunha efémera. Barrio foi um dos que utilizava algumas denominacdes
especificas, como por exemplo: “a¢do”, “situacdo”, “experiéncia”’. Assim, ¢ possivel vermos
um meio caminho que se configura através de trabalhos que se ndo legitimam completamente
um “estar em cena” proprio da performance, ao menos se apropriam de uma abordagem em
que o corpo do artista € um agente fundamental no processo.

Visto que levantar questbes sobre performance enquanto linguagem artistica
demandaria um aprofundamento especifico, continuemos o nosso caminho sem grandes
desvios.

Esse interesse comum de reconfigurar o locus da arte, no qual o social, o politico e o
subjetivo se agregam mutuamente, via no ‘“antagonismo” um caminho problematizador.
Assim, projeta-se um antagonismo inerente as relacdes humanas, que, assim como afirma a
filosofa-politica francesa Chantel Mouffe, “insurge na coexisténcia humana através de formas

5933

sempre conflitivas”®”, projetando-se no interior das relacBes e trocas sociais, sendo algo de

suma importancia para os mecanismos de funcionamento de politicas que almejem uma
democracia indisfarcadamente desinteressada em “neutralizar o antagonismo potencial que

acompanha toda construgdo de identidades coletivas™®".

3 MOUFFE, Chantel. El retorno de lo politico — comunidad, ciudadania, pluralismo, democracia radical. Barcelona: Paidds,
1999. P14
3 |dem. P14.
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A agressdo ao proprio corpo, como nos trabalhos de Gina pane e Vito Aconci, assim
como os “gritos” de Marina Abramovic e o simbolisSmo subversivo do grupo vienense,
lidavam com o que nos escapa. A realidade era confrontada ao limite da moral e dos bons
costumes. Mas alem disso, era uma maneira de lidar com intensidades, evidenciando laténcias
esquecidas. O conflito e a adversidade impdem novos caminhos, como se nos sugerissem
prolongamentos, realidades escusas; antes inabitadas. Esses “escapes” sdo como “zonas de
intervalos invisiveis”. O que nos resta ndo ¢ apenas o lixo, também ha os sobejos que nos
habitam e que também se tensionam como forcas subjetivas, mas isso a um nivel mais intimo,
préprio ao desejo, aos afetos.

A mecanica do tempo infere um ritmo as coisas, onde uma logica ciclica nos obriga a
uma renovacio e reposicdo de forcas continua. E preciso seguir a diante, permitir-se a
iteracdo, faz parte do rumo das coisas, assim como 0s rios, que remansam num fluxo
ininterrupto. L4, as correntes sao as possibilidades de variacdo por trajetorias distintas, ainda
gue imersas num mesmo manancial.

Assim, a logica habitual das coisas € a possibilidade que deve ser seguida, mas nao
podemos nos esquecer de que ha sempre as improficuidades dos caminhos. Eles sobejam os
limites, excedendo o permissivel, ficando de fora. As arestas aparadas quando se juntam,
como restos, multiplicam os excessos, compartilham suas ocorréncias enquanto unidades
perdidas. Fizeram parte de um processo, adentraram um fluxo de continuidade, mas foram
interrompidas. Como fragmentos agora se permitem as recomposicfes possiveis, capazes de
Ihes restituir uma possivel existéncia rompida. Contudo, apdés o rompimento s6 lhes €
permitido a descontinuidade, mesmo que se restitua a alguma unidade, estara sempre
diferenciada, fruto de um substrato que ndo serd mais capaz de 0s reintegrar ao seu Composto
original. Assim, 0s restos precisam se reinventar, de alguma maneira tentar alcancar novas
possibilidades de existéncia, mesmo sabendo que a permissividade para com eles seja
minima. As suas imponderabilidades podem resistir a exclusdo, fazendo dela um novo espaco

de enunciacdo, como se da indeterminacdo se ordenassem novos horizontes de possiveis.
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Figura 22.Experiéncia 18. 1999.

Caixas de papeldo, carne podre, galhos, madeira, pedras. Todos pendurados
amarrados a parede. Ligados por fios que sugeriam uma trama especifica. As “Experiéncias”
“n® 16”7, “17” e “18” trazem uma ordenacdo do refugo, agora amarrados em novas
composicdes, alguns envoltos em panos, se interligam em uma narratividade precéria. Ha
uma tentativa de se estabelecer ordem aqueles restos, trazer a tona as suas evidéncias de
materialidades perdidas. Em determinado momento o pedaco de carne preso por uma corda,

como num movimento de balanco, esbate a parede desgastada, num vai e volta que marca a
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sua presenca naquele lugar. As manchas de sangue s&o os vestigios daquele contato. O rastro
¢ a marca de que algo passou por ali, o sangue ¢ de que algo viveu por ali. O que “ocorre” € o
que transborda, subjaz as intersecdes e se derrama. A escolha da carne, visto sua natureza
perecivel, escancara uma tentativa de organizacdo precéria; a transmutacdo do organico
deflagra a sua incapacidade de se resignar aos decursos preestabelecidos. O processo de
apodrecimento alastra um odor intragavel que delata a sua materialidade pdatrida, como se sua
vida ndo tivesse terminado quando se separou do corpo animal. Essa continuidade é a
vitalidade do mundo, constante transformacgéo, que ndo se encerra junto com o fim da vida
alheia, ressurgindo inclusive do que a escapa.

A natureza intrusa de determinados materiais utilizados pelo artista revela igualmente,
um anarquismo ontoldgico, assim como uma efervescéncia de desejos. A inadequagdo ao
lugar da arte pode também ser vista como sabotagem, subversdo dos signos
convencionalmente aceitos. Os restos se contrapdem aquilo que deveria ser cuidadosamente
criado pelo artista, que muito ainda goza de certa aura de “génio criador”, mesmo na
contemporaneidade. Mas fagamos uma ressalva. Esta condicdo cabe muito mais aqueles que
contribuem e alimentam passivamente o0 processo de capitalizacdo dos bens simbolicos e
culturais do circuito artistico. Contudo, adentrar essa questdo ndo nos cabe aqui.

E inegavel que a utilizacdo de materiais de refugo possui por si s6 uma condicio
abjetual, que perfaz os caminhos criticos do discurso antiinstitucional, impondo uma antitese.
Barrio sempre deixou claro que o uso de sobras era uma maneira de se contrapor a tradicao

artistica de privilégio a “trabalhos que atendiam ao gosto das elites”, como bem afirmava.

Devido a uma série de situagdes no setor das artes plasticas, no sentido do uso cada vez maior de
materiais considerados caros, para a nossa, minha realidade, num aspecto sécio-econémico do 3° mundo
(América Latina inclusive), devido aos produtos industrializados ndo estarem ao nosso, meu, alcance, mas
sob o poder de uma elite que contesto, pois a criacdo ndo pode estar condicionada, tem de ser livre. (...)
partindo desse aspecto sdcio-econdmico de materiais pereciveis, baratos, em meu trabalho, tais como:
lixo, papel higiénico, urina, etc. E claro que a simples participagéo dos trabalhos feitos com materiais
precarios nos circulos fechados de arte provoca a contestacdo desse sistema em funcéo de sua realidade.
(...) por achar que os materiais caros estdo sendo impostos por um pensamento estético de uma elite que
pensa em termos de cima para baixo, lango em confronto situagdes momentaneas com o uso de materiais
pereciveis, num conceito de baixo para cima.®

Para ele, confrontar a tradicdo era transformar os espacgos institucionalizados
comumente reduzidos a determinados tipos de atuacdo/comportamento, contestando a sua

“sacralidade”. A agdo desorganizadora, ndo-estatica, gerava uma atuagdo ‘“‘sem meios

% CANONGIA, Ligia(org.). Artur Barrio. Sao Paulo: MAMAM, 2002
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termos”. No entanto, a percep¢ao de que sua aposta no abjeto era mais do que contestar, surge
quando notamos um claro senso de orientacdo, mesmo que imerso num caos significante.
Havia uma energia do informe em movimento, a urgéncia de uma arte que fragmenta a vida
ao mesmo tempo em que revela a sua totalidade. Neste sentido, vejamos o fragmentario como
sobras, ou mesmo, como algo que escapole, derrama. A sua existéncia é ocasional, como se
sua revelacdo adviesse dos contatos, das interse¢Ges, sobretudo, daquilo que se esgueira dai.

Isso nos d& um melhor entendimento quando Barrio afirma que em seus trabalhos

“as coisas ndo sdo indicadas ( apresentadas), mas sim vividas, e é necessario que se dé um mergulho, que
se o mergulhe/manipule, e isso é mergular em si. O trabalho tem vida prdpria porque ele é o todos nds,
porgue é a nossa realidade do dia-a-dia.”*

Para exemplificar melhor essa abordagem a respeito do que sobra, do resto, fagamos
uma aproximacdo. “...Puidas......Esgarcadas....Rotas....(0s)...” e “Des.Compressdo” S&0
séries de fotografias que retratam partes do corpo e agdes do mesmo. No primeiro, trabalho de
1981, as imagens registram partes do corpo do artista que mostram pedacos rasgados, puidos
e esgarcados de suas roupas. Rasgos advindos do tempo de uso, esfiapos e deterioracdo em
fungdo de um excesso de utilizagdo. Ja “Des. Compressdao” sao autoretratos do proprio artista
comprimindo seu rosto em uma superficie transparente, de modo a fazer caretas e distor¢oes

de suas feicOes, algo bastante nonsense, descompromissado.

% |dem. P146
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 Des.ComPRress

Figura 23. Des.Compressdo. 1973. Artur Barrio.

- “ F:-‘;: -
Figura 24. ...Puidas 981.Artur Barrio.

Os dois trabalhos se aproximam na tentativa de mostrar um trivial escondido, que
pouco ganha a superficie. A evidéncia do precario no primeiro trabalho, junto ao descompasso
de um rosto em continua deformacédo, sugere a retratacdo do banal, do fragmentario, do
intemporal. O corpo é o objeto de registro, mas o foco sdo suas tangentes, suas
“impossibilidades”. O descompromisso com a beleza € a prerrogativa.

Agora vejamos um trabalho de outro artista. O espanhol Santiago Sierra, em 2000

produziu a obra “10 personas remuneradas para masturbarse”, consistiu no registro de 10
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homens se masturbando a frente de uma camera de video. Cada um recebeu vinte dolares para

participar da gravagao.

Ambos os trabalhos possuem uma estética parecida. As imagens em preto e branco por
si sO ja trazem uma perspectiva impessoal ao registro. O corpo inscrito sob as vias do que é
indesejado e indevido. O video do artista espanhol faz parte de um repertorio préprio de
producdes em que pessoas sdo convidadas a se submeter a determinados tipos de situacfes em
troca de uma compensacdo financeira. O registro se da mediante uma contrapartida, a
participacdo é negociada e o “apresentavel” na maioria das vezes beira o provocativo. Apesar
de comum, a masturbacdo pode ser também obscena. Tornar publico um ato de onanismo €é
infringir os codigos morais, mostrando algo que deveria ser feito escondido, sem ninguém ver
e muito menos saber. Qualquer coisa diferente disso é incitar o aceitavel. Assim, Sierra
também ¢é capaz de deflagrar situacbes em que 0 que se passa ndo € comumente
“apresentavel”. Mas, percebemos que a agressividade moral da imagem articula um sentido
em conjunto com as condi¢cbes em que as agdes foram realizadas. A indicacdo do proprio
titulo do trabalho ja é a evidéncia de que o artista queria questionar algo além da infamo das
acOes. Era pressuposto entender sob quais condigdes aquela préatica estava sendo realizada, a

troco de qué. A performatividade dos homens é o que menos interessava. O que eleva o
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trabalho para um plano mais abrangente € justamente a relacdo social que ele promove, para
além do provocativo da obscenidade. Talvez vejamos que a provocagdo seja maior em outro
lugar, justamente, na troca de favores mediante valores monetérios. O dinheiro também
agrega a si as trocas e relagdes mais sordidas.

Ao aproximarmos os trabalhos dos dois artistas, vemos que talvez o ambito de
problematizacdo ndo esteja tdo distante entre eles. O que se diferencia é a abordagem. Seria
como se Santiago Sierra ampliasse o que Barrio sugere em suas imagens, como se a
necessidade de deflagracdo nédo residisse apenas via disparates. Ambos expdem tangéncias do
corpo, da vida, das relagdes humanas. Principalmente aquelas normalmente inaceitaveis,
injuriadas, negativizadas. Mas que em si, ndo infringem nada além do que a moralidade.

Pode-se perceber que Barrio ndo lidava com o “resto” ¢ o “informe” somente através
do infame, do precario e do escatologico. As imponderabilidades por vezes adquiriam
naturezas variadas. Assim, contacta-las seria como que adentrar as instancias de suas
ocorréncias. Os processos de deflagracdo eram continuidades derivadas das variadas formas
de encontros. Mas pensemos estes encontros de maneira ampliada, como um ocasionar-se
com outros universos subjetivos, que possuem moradias que transpassam o homem, habitando
lugares e imaterialidades diversas.

“36 pontos sonoros” foi um trabalho no qual Barrio executou uma performance em
gue soprava uma concha de praia por trinta e seis diferentes pontos da cidade de Amsterdam.
Fazia escapulir um sopro que dissonava da sonoridade propria de um ambiente urbano. Os
atos foram quase imperceptiveis aos fluxos da cidade, salvo alguns transeuntes curiosos pelo
que o artista fazia. Ele investigou uma sonoridade perdida, ou fez escapulir um foco sonoro
que se propunha a disseminar-se pelo ambiente. O seu fluxo vital, por meio do sopro perdido,
se diluia pelo espaco. Assim, 0s sons eram 0s interpostos de uma agdo que representava um
caminho investigativo que cada vez mais adentrava instancias perdidas da realidade. Sendo o
resto esfarelante, & também cabivel de remanescimento. Assim, Barrio ndo lidou com o resto
apenas por um viés repelente; podemos também perceber que a natureza dessas

“imponderabilidades” variava.



Figura 26. 36 pontos sonoros. Amsterdam, 1982. Artur Barrio.
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3.3 Lirismo naufrago

Desconstruir as plataformas convencionais de criagdo, para alguns como Barrio, é
lidar num continuo atar e desatar das redes de encontros da vida. As tramas desatadas
necessitam dar lugar a outras capazes de reatar os fluxos. Com efeito, € como se novas
conexdes fossem preciso para o reestabelecimento dos cursos rompidos. Desta forma, ha de se
anunciar novas possibilidades, sobretudo esforgando e conjugando aquilo que esta ao alcance.

Dos restos e deflagracGes eram compostos novos caminhos para o sensivel. Logo, um
sensivel intruso ganhava forma, como se o viver fosse um continuo processo centrifugo, no
qual se anseia conjugar os esforcos dispersos, isolados, periféricos, como o caminho para uma
forca alternativa. Isto concede uma poténcia difusa, oposta a confluéncias excessivamente
centralizadas.

Criar para Barrio era assegurar a faléncia da perenidade. Entendamos que o eterno,
justificando muito da “memorialidade” da aura artistica, era como uma afronta a ldgica
habitual das coisas. Desmascarar esse processo foi um caminho natural de acdo que marcou as
suas estratégias de criacdo. Para ele, interessava apenas aquilo que estava ao alcance. Toda a
materialidade perdida, refugada, possibilitava trazer a tona a necessidade de um pensamento a
respeito das “zonas de intervalos invisiveis” da realidade. O corpo, como elemento do
continuum da vida, € um agente, parte de todo um sistema maior. Um segmento do
metabolismo da realidade.

Assim, os processos de deflagracdo advindos dos trabalhos de Barrio permitiam uma
atencdo a totalidade que nos abrange. Por mais que facamos questdo de ndo nos atentarmos a
toda variabilidade do que nos atinge, isto ndo determina a inexisténcia dessas tensbes
invisiveis.

Os passos ndo sdo apenas as tomadas de posicdo comportamentais, ou mesmo
metaforas para as relacdes sociais, as grande ocasides, decisdes. Pode ser mais que isso. E o
atrito de nossos pés com o solo; os farelos que espirram deste contato; os rastros, pegadas; 0s
caminhos que se ocorrem, mas que duram até o efeito do tempo; a sujeira que levamos para
casa quando nossos pés tocam o chdo da sala. A morada se imunda dos excedentes do mundo
exterior. Esse processo é uma contaminacao.

A presenca no mundo sdo contingéncias que se agrupam. Elas formatam a existéncia

desta maneira. Os restos sdo certezas que nos habitam em continuos processos de
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contaminagdo. Assim, viver é expandir-se, de uma proliferacdo que ndo esté predisposta no
que é representavel. E que os fluxos borbulham sem necessariamente serem encarnados, sio
partes do metabolismo. O ar adentra; o sangue corre. Os espacos sao percorridos. As veias; as
vias respiratérias. Confluem mananciais microscépicos; enriquecidos de variedades,
distribuem os substratos necessarios. Por conseguinte, a existéncia é redimensionada, o foco
se amplia. A vida se dilata e a realidade é continuada. O corpo ciente de si € um corpo ciente
do mundo.

Desta forma, Barrio rasteja sobre as superficies conscio de ser igualmente parte delas.
Mas reiteremos, 0 seu rastejar provém de uma ambicdo maior. E que mais préximo do ch&o
torna-se mais suscetivel para uma infiltracdo pelas instancias minimas. Deste distanciamento
ou proximidade ocorre um deslocamento, suas rotas sdo refeitas e novas margens o rodeiam.
A selvageria é estar impelido a crueza, a beira do informe. Uma existéncia rastejante. Nao
basta sentir, apalpar. Pegue, aproxime de si, traga junto ao rosto, sinta o cheiro exalante,
deflagrador.

Em certa medida, pode-se ocasionar um paradoxo. Decerto, Barrio € inculto nas
deformidades que propde, erige operacdes a reboque de um mundo incognoscivel. No entanto,
por mais que imperem os despachos, ha uma fecunda incidéncia de certa energia vital,
transbordante. O seu gracejo € avesso. Tempestuoso, porém, agente de uma pulsdo,
oportunando uma nova plataforma de ocorréncia.

O artista € um intruso quando a sua agdo resulta de uma poténcia difusa, capaz de
desfigurar e reconfigurar as unidades estabelecidas. Assim o fez quando adentrou a realidade
desgastada das ruas do Rio de Janeiro em 4 dias, 4 noites. Imergiu na cidade em uma deriva.
Adentrou um processo sensorial fluido, como num mergulho ao avesso, lancando-se para fora
de si como numa aventura temporal pela cidade®’. Um fora no dentro. Vivenciou a cidade do
Rio de janeiro durante quatro dias e noites, andando a esmo, se ampliando, num processo de
continuidade com espaco, instigado por um deslocamento que imperava mais a si proprio do

gue ao mundo.

Uma ou mais pessoas que se dediquem & deriva estdo rejeitando, por um periodo mais ou menos longo, os
motivos de se deslocar e agir que costuma ter com 0s amigos, no trabalho e no lazer, para entregar-se a
solicitac&o do terreno e das pessoas que nele venha a encontrar.®

¥ BASBAUM, Ricardo. “Dentro d’4gua”. In: CANONGIA, Ligia (org.). Artur Barrio. S&o Paulo: MAMAM, 2002. P226
% DEBORD, Guy. Teoria da Deriva. In: JACQUES, Paola Berenstain. Apologia da deriva — escritos situacionistas pela
cidade. Rio de Janeiro: Casa da palavra, 2003. P87
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Guy Debord nos sugere a deriva situacionista como tentativa de reconstrucdo da
realidade. A deriva era uma das estratégias de acdo do grupo surgido em meados da década de
1950. A Internacional Situacionista tinha um claro propdsito de dissolver os limites da arte
enquanto uma atividade institucionalizada e distanciada, num desejo de transforméa-la em
parte da vida cotidiana. Decerto, o situacionismo foi um movimento que expandia sua atuacéo
critica para esferas sociais, culturais e politicas. Entre os participantes, destacaram-se artistas,
arquitetos, poetas e cineastas; todos empenhados em uma atuagéo reativa aos investimentos
do capitalismo. Defendiam a necessidade de uma transformacdo da ordem social através da
reinvencéo da vida cotidiana.

4 dias 4 noites compactuou com certo anseio em circunscrever a realidade num
continuo processo de construcdo, assim como a deriva. Durante o periodo de realizacdo da
experiéncia o artista foi tributario de uma realidade prépria de muitos brasileiros excluidos e
abandonados, moradores das ruas; sobrevivendo dia-a-dia por cada migalha encontrada, cada
esmola recebida. Ele adentrou o submundo dos marginalizados que vivem nas ruas. Teve que
se contentar com apenas o que estava ao alcance, como se aquele estado de “sobrevivéncia”
fosse capaz de instaurar uma nova “valéncia” a sua vida.

Proprio de um repertério de operacionalidades caracteristicas da atuacéo do artista, o
contato com os restos e deflagractes se dissolveram no proprio ato de viver. Impossivel ndo
fazermos uma aproximagdo. No “capitulo II”, o subcapitulo 1.3 “linhas laboriosas” nos
apresenta 0 momento em que a linha de Lygia Clark, enquanto axioma de novas politicas de
subjetivacdo das obras, se transforma num incondicional desejo de processualidade,
instituindo-se como acéo, ato. A linha se reconfigura como um devir, como um processo de
abrir caminho diante da realidade, absorvendo a sua anterior funcdo de indice e gestora de
uma economia de afetos, para se afirmar uma estratégia de conquista do mundo.

A capacidade que a linha de Lygia teve de se tornar um ato, um dado vivencial, ilustra
igualmente a nova maneira com que Barrio teve de lidar com os refugos e avessos da
realidade. O diferencial era a capacidade de fazer dos “restos” uma vivéncia plena.
Contactando a realidade a partir de multiplas dimensdes, o seu “viver” incide sobre si uma
existéncia selvagem, suspeita, informe. Aflorava-se uma ampliacdo perceptiva; o descaminho

enquanto reconstituicdo sensivel.
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(...) sai a pé as cinco horas da manha passando pela Ladeira dos Tabajaras, Copacabana, Leblon, Ipanema
e 0 MAM, isso sobre todo um desgaste fisico que me abriu uma percepcéo, pois com todo esse caminhar
a percepcdo se agugou incrivelmente. O corpo ai ja estava mais condicionado a mente, trabalhando
Mmesmo, 0 COrpo era quase uma maguina.*

Como bem ja afirmou em depoimentos anteriores, “4 dias, 4 noites” foi como um
laboratorio de artista, algo que o alimentaria para trabalhos futuros. O certo é que a auséncia
de dinheiro, alimento e de fala, eram interpostos de uma auto-sabotagem. Viveu através de
arranjos, desestabilizando as quietudes proprias das certezas. Diluiu-se nos impasses, adentrou
0S curtos-circuitos da realidade, penetrou o substrato de uma natureza insituada, impregnada
de uma efervescéncia silenciosa.

Assim, Barrio penetrou o apodrecimento da vida urbana. Imerso nos processos de
decomposicdo humana, se apoderou de uma condi¢do degradante, limitante, na tentativa de
enunciar a energia vital daquilo que é vertiginoso e rompante. Mas ndo pensemos que tenha
sido apenas um trabalho de denuncia das realidades exclusas que habitam os guetos e vielas
das grandes cidades. Barrio queria mais do que isso, queria ativar polos de poténcia nas
existéncias residuais, pouco notadas, ignoradas, marginalizadas. H4 uma vigéncia prdpria,
uma totalidade perdida, dominio proprio das energias informes que sobejam a realidade numa

laténcia dilacerante.

*hkkkhkhkkkikikikkik

¥ BARRIO, Artur. “4 dias 4 noites”. In: Artur Barrio - A metafora dos Fluxos 2000/1968. S&o Paulo: Secretaria de estado da
cultura, 2000. P79
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Figura 31. Volto em 5°, 1981.

O incondicional anseio do artista por deambulacdes e errancias pela realidade provém
de um desejo em algutinar forcas para um rastreio capaz de enxergar as nuances mais
vertiginosas. Isso ele faz sozinho. Coloca-se em seu lugar e promove as articulacbes. Se
pudéssemos falar do carater de sua autoria, diriamos que é tributario de um imperativo
pregnado de uma ambicdo residual. Suas obras sdo como partes de um mesmo processo, de

uma continua travessia.

A liberdade oferta pela arte impulsionou-me em relagéo a ela mesma

por meandros bem diferentes dos vividos até aquele momento [comecei

a fazer arte aos vinte anos de idade]......sim, poderia viver sem arte mas
como foi uma opgao NAO VEJO POr QUE NED.......ceeerereireerireereeeeieninenens
................... o interessante no fazer arte é a autonomia proporcionada

pelo tipo de trabalho realizado que mesmo de carater "estético" dificil ndo
deixa de ser arte.*

Sua arte surgiu como uma possibilidade de ampliacéo sobre sua prépria vida, e assim,

se incumbiu de uma pratica rigorosa em direcdo as incertezas. Adentrando um legado

“0 parte de uma conversa feita através de troca de emails entre o autor da dissertagio e o artista.
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invisivel, fez questdo de ser suporte, operando e forjando novos estabelecimentos sensiveis e
perceptiveis. Coube a ele lidar com rastros e ruinas, cadenciando todo tipo de “esfarelamento”
circundante a sua existéncia.

Trouxe um lirismo provocador, cheio de erréncia e rasuras, movente, pulverizador de
qualquer tipo de polidez. Entrava, enlagava, esbatia, rasgava, agachava, juntava, espalhava,
propagava. Inundava-se de avessiddo; naufragando a realidade, se interessava pelas
composicdes de materialidades adversas, em constantes sobreposic6es de superficies distintas.

Manuel Bandeira, em seu “Poética”, nos da voz para que relembremos 0s excessos de

comedimentos que tanto Barrio contestava. Era preciso um lirismo-avesso, libertador.

Estou farto do lirismo comedido

Do lirismo bem comportado

Do lirismo funcionério publico com livro de ponto espediente protocolo e manifestagdes de aprego ao sr.
diretor.

Estou farto do lirismo que para e vai averiguar no dicionario o cunho vernaculo de um vocabulo.
Abaixo 0s puristas.

Todas as palavras sobretudo os barbarismos universais

Todas as construcdes sobretudo as sintaxes de excecéo

Todos os ritmos sobretudo os inumeraveis

Estou farto do lirismo namorador

Politico

Raquitico

Sifilitico

De todo lirismo que capitula ao que quer que seja fora de si mesmo.

De resto ndo é lirismo

Sera contabilidade tabela de co-senos secretario do amante exemplar com cem modelos de cartas e as
diferentes maneiras de agradar &agraves mulheres, etc.

Quero antes o lirismo dos loucos

O lirismo dos bébados

O lirismo dificil e pungente dos bébados

O lirismo dos clowns de Shakespeare.

- N&o quero saber do lirismo que n&o é libertagdo.**

* BANDEIRA, Manuel. Poética. In: MANUEL BANDEIRA: POESIA COMPLETA E PROSA. Séo Paulo: Nova Aguilar,
2009.



90

3.4 Instaurando nomadismos

Ha muitas maneiras de conceber a copertinéncia entre o plano do sonho e o da realidade, seja na cidade
ou fora dela. Veja-se o caso dos aborigenas da Australia, os Warlpiri estudados por Barbara
Glowczewski. A cada manha eles relatam uns aos outros os seus sonhos, gerindo sua producéo onirica de
maneira coletiva. Nesses trajetos percorridos em sonho ecoa claramente a cartografia dos itinerarios
concretos da tribo percorridos durante o dia, de modo que os territorios de sonho e de errancia real se
entrecruzam. Contudo, para os Warlpiri, diferentemente de nés, o sonho ndo remete a um desejo
recalcado, nem a um tempo das origens, nem mesmo a um tempo préprio ao sonho, mas a um espago ao
mesmo tempo passado, presente e futuro onde estéo estocadas todas as combinacdes possiveis entre os
elementos da existéncia. Glowczewski o diz, com todas as letras: entre os aborigenes o sonho é todo o
possivel, é a condicdo da vida e de todas as transformagdes. Ele tem uma fungéo exploratéria, e ndo
rememorativa. N&o é algo etéreo, interior, imaginario ou subjetivo. Em suma, o sonho € tdo relevante
qu%lto 0 nomadismo real da comunidade, ainda que ultimamente ela tenha sido forcada a sedentarizar-
se.

A precariedade do mundo enunciado por Barrio em seus trabalhos é agente de certa
afasia que nos acomete quando a presenciamos. As tentativas de afirmacdo de um sensivel
sobrepujante confunde a leitura e dificulta a compreenséo, articula uma sintaxe forjada, que
inicia movimentos para se atingir a superficie das significac6es. As associacdes aleatdrias sao
empecilhos para uma compreensdo facilitada dos significados que vém a tona. Em
decorréncia disso, é preciso maior atencdo para com 0 que circunda 0S Seus processos de
criacdo. Assim, o suposto desvario encontrado é indice de um processo mais amplo, que
delata tentativas de expansdo que talvez se encontrem mais nas articulacdes internas do que
nas estruturas externas das representacfes. Habitar um ambiente de Barrio é adentrar um
recinto erguido sob a emergéncia de uma realidade escusa. L4, encontram-se materialidades
que apesar de provenientes de naturezas distintas, confluem um processo continuo, como se
por ali tivesse passado, por um momento, alguém de profunda intensidade, que ap6s a subita
estadia, continuou a sua travessia por outros ambientes, deixando marcas e resquicios.

Apods a instauracdo do terror das “deflagracdes”, ocorridas por uma deliberada
estratégia de acdo propria de um “lirismo ndufrago”, aberto as ingestdes ao alcance das maos,
nota-se mais um processo na sua atuagdo. Agora, nos atentemos para o rigor e as tentativas de
Barrio em forjar reordenacdes, novas enunciagdes, que, embora precarias, ndo deixam de ser
sistematicas. Os seus escritos demandam uma atencdo especifica como no caso de seus

cadernos-livros, nota-se que a presenca deles também pelas paredes dos espacgos traz a

2 PELBERT, Peter P4l. Vertigem por um fio — politicas da subjetividade contemporanea. Sdo Paulo: lluminuras, 2000. P44
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urgéncia de pulsbes viscerais, excretando frases, palavras, sentidos aleatorios que conduzem
as tensdes do animalesco que habita a humanidade, ainda pelas vias da linguagem, como num
processo limite onde a tentativa de comunicacdo oscila por superficies de inscricdo variadas.
Assim, Barrio luta contra uma recognicao reconciliatoria, que parte de postulados comuns, de
facil acesso. O conhecimento como ato de relembrar, reconhecer, proprio de uma tradi¢do
platonica®’, é incapaz de digerir a oferta de enunciacdes despojadas de semelhancas e
generalidades. No desacerto das elucubragGes de Barrio, o fortuito e o descontinuo sao
evidéncias de processos de diferenciacdo que atualizam os territorios, continuamente
revestindo a existéncia de novos espacos internos. Mas ndo entendamos como uma espécie de
rejuvenescimento das interioridades, sdo trilhas que insurgem diante dos trajetos. Discretas,
desafiantes, mas reticentes, proporcionam a hesitagdo entre penetrar ou ndo uma externalidade
dotada de interioridade, assim como as dobras do “fora” foucaultiano.

Os seus cadernos-livros sdo a morada dos seus processos internos. Ali, um espaco é
delineado, acumulando as tensdes prévias dos problemas que aborda nos trabalhos. S&o como
verdadeiros ateliés para o artista, ddo vazdo para uma producdo ativa diante da realidade,

manejando conceitos, crencas, desejos e estratégias de acao.

Figura 32. Caderno-Livro Fortaleza-Lishoa. 1998,2001,2004. Artur Barrio.

A imanéncia da inquietude que marca a sua atuacdo artistica evidencia um rigor
investigativo continuamente acionado, capaz de propor articulagdes a qualquer tipo de
questdo que venha a surgir entdo. Tal rigor investigativo, tanto presente em seus cadernos-
livros, quanto nas paredes dos ambientes que constroi, se assemelha a uma forma de

cartografia, como se nesses novos espacos de inscricdo, o artista esbogasse em linhas

*8 Schopke, Regina. Por uma filosofia da diferenca: Gilles Deleuze, o pensador némade. Sdo Paulo: EDUSP, 2004. P33
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essenciais 0s contentos ou desvarios proprios de sua travessia. Com efeito, € uma maneira de
ativar os seus diagramas de acdo, imantando o0s processos que forja nos trabalhos por meio de
certa inscricdo que aflora os desejos aprisionados. O carater informe desses contextos que cria
vai desde a aleatoriedade da escrita, até a organizacdo e presenca de materiais de diversas

naturezas, dispostos por uma narratividade bastante singular nas instalagcdes e ambientes.

O FRi0O E © CALoR
- » ”

~ PROPUTO = No.A.

- O EsTAPO S&LVAGEM

Figura 33. Cadernos-livros. Artur Barrio.
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O método cartogréafico formulado por Deleuze e Guattarri (1995) tornou-se um modo
de acompanhar as processualidades proprias dos estudos da subjetividade. Assim, permitindo-
nos um pequeno adendo, notamos que o “rastreio” enquanto uma das variedades proprias do
funcionamento da atencédo do trabalho do cartdégrafo é uma capacidade que muito se aproxima

aos modos de operacdo de Barrio.

O rastreio é um gesto de varredura do campo. Pode-se dizer que a atengdo que rastreia visa uma espécie
de meta ou alvo mével. Nesse sentido, praticar a cartografia envolve uma habilidade para lidar com metas
em variacdo continua. Em realidade, entra-se em campo sem conhecer o alvo a ser perseguido; ele surgird
de modo mais ou menos imprevisivel, sem que saibamos bem de onde. Para o cartégrafo o importante é a
localizacdo de pistas, de signos de processualidade. Rastrear € também acompanhar mudancas de posicéo,
de velocidade, de aceleracdo, de ritmo. O rastreio ndo se identifica a uma busca de informacao. A atengéo
do cartografo €, em principio, aberta e sem foco, e a concentragdo se explica por uma sintonia fina com o
problema. Trata-se ai de uma atitude de concentragdo pelo problema e no problema. A tendéncia é a
eliminagéo da intermediagdo do saber anterior e das inclinagGes pessoais. O objetivo € atingir uma
atencdo movente, imediata e rente ao objeto-processo(...)*

Desta forma, os escritos de Barrio, como tentativas de tornar visivel a insubmissa
emergéncia de suas pulsdes, ddo vazdo para uma producdo ativa da realidade, confessando
pensamentos e deflagrando uma liberdade mental desorientadora, mas ambiciosa na tentativa
de margear uma inteligibilidade elucidavel.

As tentativas de construcdo de sentido estdo nos textos e nos arranjos materiais que
perfazem verdadeiras “cartografias do desejo”. O mapeamento € preciso para que nos
apossemos dessas superposicdes de camadas de sentido; os objetos, as interrelacdes objetuais,
sdo rastros de um devir que aos poucos vai se liberando. A materialidade residual é
remanejada, estda avida por outras possibilidades. As novas composi¢des vdo aglutinando
forcas perdidas, e a cadéncia continua. Os terrenos sdo escavados; é necessario nos livrarmos
dos soterramentos. Nao é preciso limpa-los, as existéncias sdo impregnadas de impurezas. Por
isso, tenhamos aten¢do com as sujeiras que respingam 0s espacos, a sua cumulacdo pode gerar
novos diagramas politicos. E que a sua vitalidade abrange as instancias mais fragmentarias,

catalisa todas as possibilidades, agencia novas forcas e poténcias.

4 pPASSOS, Eduardo; KASTRUP, Viginia; ESCOSSIA, Liliana da;(Org.). Pistas do método da cartografia — Pesquisa-
intervencdo e producdo de subjetividade. Porto Alegre: Sulina, 2009. P40
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Figura 34. A hip6tese interior, 2008. Artur Barrio

Os seus ambientes e instalacGes apresentam uma disfarcada desorientacdo. O senso
intuitivo com que constrdi projeta um entorno supostamente despropositado. Por um lado, a
incerteza de todo o contingente de intervencdes e escritos conflagra um inquieto estado de
desorientacdo. Relembremos o trabalho A hipotese interior de 2008, realizado no museu
Tamayo na cidade do Mexico. Frases, palavras, datas, rabiscos, esbocos de desenhos e
diagramas, mdltiplas referéncias. No processo de producdo do trabalho, Barrio fere as
paredes, com uma marreta defere golpes que deflagram suas estruturas internas; deixa 0s
buracos abertos, rasgados. Espalha terra pelo chdo, prende e amarra objetos informes pelas
paredes, assim como a marreta com que as agoitou; pedras e papeis pelo chdo; e um banco de
marmore no centro do espago com o seguinte escrito: “.............. No centro, o

espectador............. . Assim, ele se norteia por um profundo estado de errancia, mas que delata
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um indisfarcado intento por novas conjugacfes. A narrativa cadtica desafia a calma quase
imperturbavel dos espectadores a uma tormenta obstinada por um clamor as disjunc¢des. Dessa
forma, quem passa por ali é impelido a uma expansdo, se ndo desafiante e provocadora, ao
menos caotica e altamente perturbavel. N&o hd nas construcbes de Barrio um desejo por
maquiar delinedveis composicdes de sentido, ou seja, as suas articulacbes desordenadas
possuem em si a incongruéncia enquanto norte de leitura. Por isso, ndo se pode repousar
apenas em visualidades que nos remetam a sentidos prévios sobre as construcdes de seus
ambientes. Claro que as referéncias diretas ao universo da arte possuem identificavel teor
anti-institucional, como no caso de certos escritos, tal como o redigido sobre o banco de
marmore de A hipdtese interior. Assim, possui um claro direcionamento de sentido, mas que,
logo, padece de aporte quando encontra novos eshocos, palavras ou referéncias gréficas,
suspendendo ainda mais uma facil apreensdo de sentido.

Tudo isto nos assegura a anseio némade de Barrio em instaurar novos territérios de
enunciacdo. O seu “rastreio cartografico” impele ofertas sempre moventes, de um processo
que se projeta no dissabor das incompletudes.

Assim Barrio instaura nomadismos, como que abrindo a existéncia para um eterno por
vir, que por sinal, nada tem de utopico, pelo contrario, ¢ o “por vir” das intersecdes, das
fraturas, das descontinuidades, proprios de um entorno que nos convoca quando sdo rompidas
suas superficies. Assim, € impossivel ndo fazermos alusdo ao nomadismo deleuziano, bastante
responsavel por autodenomina-lo o “pensador nomade”. Afinal, “a filosofia de Deleuze é uma
filosofia dos sentidos e do continuo jogo de relagdes que eles estabelecem entre si”*, pois
para ele, o sentido ndo é apenas “um objeto mental; o sentido é algo que estd no mundo —
ainda que ndo possua uma existéncia fisica, concreta”®. Mas tenhamos cuidado, ndo temos
nenhuma inten¢ao de inferir Barrio enquanto um “artista nomade”, até porque, o0 nomadismo
talvez seja uma condicdo inerente a préatica artistica. Tudo bem que ele investiga espacos
bastante variados entre si, descortinando novas referéncias e outras formas de habitar os
lugares. Mas 0 que nos cabe é uma atencdo para 0S seus processos de instauracdo de
nomadismos. Barrio compartilha desse manuseio que deixa escorrer, derramar, que expande a
apreensdo, justamente, porque se reserva ao direito de inserir-se pelas frestas das edificacGes
de sentido, entendendo-as mais como relagfes do que representacfes prévias. Deste modo, o
artista assegura essa atuacdo movente, insidiosa pelas fraturas que assolam a realidade,

carregando a proeminéncia de reticéncias interminaveis.

% Schopke, Regina. Por uma filosofia da diferenca — Gilles Deleuze, o pensador ndmade. S&o Paulo, EDUSP, 2004. P. 185
46
Idem. P.182
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Suas acOes sdo resultados de um engenhoso manuseio com a realidade, pois, é
necessario lutar contra a desertificagdo do real, que mais e mais é vitima de um processo
vicioso capaz de esgarcar as Ultimas forcas subjetivas existentes. Assim, Barrio se atenta para
os desamparos de um mundo vasto, porém, vitima de uma velada e continua estagnacéo. Para
iSO, resgata a poténcia das “rugas dos espacos circundantes”, elas necessitam aportar em
algum lugar, pois sdo as verdadeiras engrenagens de um organismo cada vez mais

incognoscivel ao sedentarismo mundano.
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