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RESUMO

MOURA, Clarissa Diniz de. Cama de gato — um ensaio a partir de Malhas da liberdade. 99 f.
2013. Dissertacao (Mestrado em Histdria e Critica de Arte) — Instituto de Artes, Universidade
do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2013.

A partir da andlise das diversas versdes de Malhas da Liberdade (1976-2008), obra de
Cildo Meireles, o ensaio Cama de gato tragca um percurso rizomatico por entre as
transformacoes e inflexdes das estratégias politicas e de alteridade da producao do artista e, de
modo mais amplo, de parte da recente arte brasileira. Atravessando aspectos como a historia
da arte, a subjetividade, a economia e a histéria, o ensaio faz uma leitura sobre as
metaformoses dos modos de participagdo ativados e propostos pela préatica artistica, atentando
para suas implicacbes politicas e ideoldgicas. Por entre a cama de gato de ideias e
interpretacdes do ensaio estdo, ainda, reflexdes sobre a historiografia da arte brasileira e seu
processo de internacionalizacdo, além de uma preocupacdo com a relacdo entre arte,
participacdo, alteridade, topologia, espaco social e democracia.

Palavras-chaves: Cildo Meireles. Malhas da Liberdade.



ABSTRACT

MOURA, Clarissa Diniz de. Cat’s cradle — an essay departing from Malhas da liberdade. 99
f. 2013. Dissertacdo (Mestrado em Histéria e Critica de Arte) — Instituto de Artes,
Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2013.

Departing from the analysis of the various versions of Meshes of Freedom(1976-
2008), artwork of Cildo Meireles, the essay Cat’s Cradle traces a rhizomatic path through the
transformations and inflections of political and otherness strategies of the artist's work and,
more broadly, of part of Brazilian recent art. Tresspassing aspects such as art history,
subjectivity, economics and history, the essay reflects upon the metaformoses of the modes of
participation proposed and activated by artistic practice, paying attention to their political and
ideological implications. Through the cat bed of ideas and interpretations of this essay are also
reflections on the historiography of Brazilian art and its internationalization process, as well
as a concern with the relationship between art, participation, otherness, topology, social space
and democracy.

Keywords: Cildo Meireles. Meshes of Freedom.
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1 CAMA DE GATO UM ENSAIO APARTIR DE MALHAS DA LIBERDADE, DE
CILDO MEIRELES

“Cama de gato”. Assim, sem apostos prévios ou subsequentes, Cildo Meireles circunscreve
seu prenuncio da invasao do oeste sobre a terra a sua direita: “azar para o leste”. Em 1970 —
em tom fabulistico, sendo praguejador — o texto Cruzeiro do Sul' reage as linhas divisorias
com a ameaga de uma insurgéncia do oeste, identificado pelas pulsdes selvagens: “A selva
continuara se alastrando sobre o leste e sobre os omissos até que todos que esqueceram e
desaprenderam como respirar oxigénio morram (...)”. Contra as divisdes artificiais feitas sobre
a terra (“seus primitivos habitantes jamais a dividiram”) — em oposicdo, portanto, a marcos de
autoridade como Greenwich ou Tordesilhas —, e a despeito de toda vontade civilizatéria de
ordenacdo e racionalidade, o artista falard da forca do desconhecido e da matéria, das
“cabecas enterradas na terra e na lama”, “cabecas dentro de suas préprias cabegas”, “sem o
brilho da inteligéncia ou do raciocinio”.

Em continuidade a veeméncia antropofagica da cultura brasileira — “nunca admitimos o
nascimento da logica entre nds”, “o espirito recusa-se a conceber o espirito sem o corpo”,
como em Oswald de Andrade que, numa critica ao colonialismo cultural, buscara reabilitar o
“primitivo” —, em Cruzeiro do Sul Cildo Meireles performa dialeticamente intencionalidade
similar. Revoltando-se contra a imposicdo da linha divisoria — portanto, contra a separagdo
primeva entre direita e esquerda, uns e outros —, desobedecera a tradi¢do dialética hegeliana
do sobrepujamento da tese pela antitese (dominacdo do elemento da direita sobre aquele da
esquerda) ao profetizar a contaminacdo do leste pelo oeste. Assim, antropofagicamente,
América contamina Europa; certo e errado, sim e ndo se imiscuem; a tese insiste sobre a
antitese. Em sua critica a racionalidade (para Oswald, por exemplo, “ndo tivemos

especulacdo, mas tinhamos advinhacdo™

), as concepcOes evolutivas do pensamento, da
subjetividade e da sociedade sdo postas em questdo. Com o comprometimento do processo
dedutivo — alcance da sintese —, tal como sugerido por Cildo Meireles em sua “reversdo” da
dialética moderna através da insurrei¢do do oeste, problematiza-se, por fim, a propria ideia de

verdade (outrora expectada a partir da sintese): “Acreditem sempre em boatos. Porque na

! MEIRELES, Cildo. Cruzeiro do Sul (1970). In: Cildo Meireles. Londres: Phaidon Press, 1999. p. 106.

> ANDRADE, Oswald. Manifesto Antropéfago (1928). In: A utopia antropofagica. Obras completas de Oswald
de Andrade. 4 ed. S&o Paulo, Globo, 2011. p. 69.

* Idem, p. 72.
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selva ndo existem mentiras, existem verdades pessoais”. Ou ainda, nas palavras de Oswald,
“contra a verdade dos povos missionarios, (...) a mentira muitas vezes repetida”™.

Com sua critica a racionalidade (conforme os modos da coloniza¢do europeia), a posicao
meireleana revela a complexificacdo da resposta brasileira as disputas da denominada
“colonizacdo” contemporanea, a globalizacdo entdo emergente — e, entre os anos 1950 e 70,
fartamente tratada pela direita e pela esquerda brasileiras como “imperialismo”. Publicado
primeiramente no catalogo da mostra Information, no Museu de Arte Moderna de Nova
lorque (MoMA, 1970), o “antrop6fago” texto Cruzeiro do Sul recoloca a questdo do
“imperialismo” numa chave antiecondmica, de contaminacdo. Divergente da posicdo “de
subtracdo antiimperialista” entdo comumente entrevista — que previa “que 0 progresso
[nacional] resultaria (...) da expulsdo dos invasores (...), [esperando] achar o que buscavam
com a eliminacdo do que ndo é nativo. O residuo, nesta operacdo de subtrair, seria a

substancia auténtica do pafs™

—, a estratégia de Cildo Meireles serd operar por irrestrita
adicdo. Ciente de que a operacdo de subtracdo da linha divisoria incorreria noutra linha —
portanto, numa configuracao subjetiva recalcada —, sua opcdo antiecondmica, antropofaga e
globalizada se faz clara: “cama de gato”.

Assim, tal operacdo levava adiante, junto a forgas como o Tropicalismo, o “desmanchamento,
ja [posto] nos anos 20, da divisdo do mundo entre “colonizados” e “colonizadores”. (...) Na

”6. Em

era do neoliberalismo globalizado, definitivamente tais figuras ndo cabem mais
consequéncia — sensivel, cognitiva e politicamente —, as generaliza¢es e 0s “modelos” sdo
constantemente postos em questdo, donde decorre que, como evidencia Suely Rolnik,
“qualquer universo cultural é investido como coagulo provisério de linguagem, (...) num

processo experimental e singular de criagéo de sentido™’

. Dessa maneira, a posicao critica de
Cildo Meireles diante de questdes geopoliticas (como no texto Cruzeiro do Sul) plasma-se
como problema de linguagem.

Para o artista, “acabam os circos, os raciocinios, as habilidades, as especializacdes, os estilos”
e, ainda que acanhado, impde-se também o “fim da metafora: porque as metaforas nao tém
valor proprio a oeste de Tordesilhas”. Envolvido com o problema da metafora desde o ano

anterior — quando realizara a incendiaria acdo Totem-tiradentes: monumento ao preso politico

* lbidem, p. 71.

> SCHWARZ, Roberto. Nacional por subtragéo. In: Cultura e politica. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2009. p. 114.

® ROLNIK, Suely. Subjetividade antropofagica. In: HERKENHOFF, Paulo e PEDROSA, Adriano (Edit.). Arte
Contemporanea Brasileira: Um e/entre Outro/s, XXIVa Bienal Internacional de S&o Paulo. S&o Paulo: Fundacéo
Bienal de Sao Paulo, 1998. P. 128-147. Edicdo bilingue.

" 1dem. [grifos da autora]
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(1969), acerca da qual afirmara ter preferido “ndo trabalhar com a metafora da polvora —

8 _ a critica do artista & figura de linguagem vem por seu

trabalhar com a pdélvora, mesmo
carater remissivo a uma instancia de significacdo outra/distante e, ainda assim, referencial,
posto que tomada por sua relagéo de semelhanga, equivaléncia.

Da entdo resisténcia de Cildo ao carater metaférico da linguagem advém o temor de que seu
trabalho fosse visto como “objeto de elucubragdes esterelizadas” e, assim, o consequente
desejo de que, contrariamente, suas obras fossem experienciadas como “marcos (...) de
conquistas reais e visiveis”, capazes de ativar algum “valor proprio a oeste de Tordesilhas”.
Para Cildo, o trabalho se “realiza na medida em que se explica como trabalho. A materialidade

9 concepcdo que O aproxima ao pensamento materialista

dele é a sua propria reflexdo
marxista que, por exemplo, criticaria a dialética hegeliana ao sublinhar sua ndo consideracao
das condicGes materiais como constituintes da consciéncia. Se, para Marx, “o defeito principal
de todo o materialismo conhecido até hoje [1845] (...) é que a realidade concreta e sensivel
ndo é ai concebida sendo sob a forma do objeto ou da representacdo, e ndo como atividade

10 as preocupacoes

sensorial do homem, como pratica humana, (...), subjetivamente (...)
“materialistas” de Cildo Meireles buscam, por sua vez, responder criticamente as
“elocubracdes esterelizadas” ao pautar-se pela poténcia de subjetivacdo do individuo (artista
e, principalmente, publico): “(...) Toda a minha atuacdo como trabalhador de arte esta
orientada por essa ideia: a de que ndo existe um observador, mas um sujeito que esta no meio
de um processo de pensamento, que deve acompanhar esse processo, vivé-lo, manipula-lo, e
ndo somente observé-lo. (...)"*%.

Desse modo de conceber a criacdo e suas implicacbes subjetivas resultam diversas
preocupacdes em ndo alienar a experiéncia da obra, dentre as quais se destacam o cuidado
quanto & ndo alienacdo das significacbes (donde a critica & concepgdo remissiva da
linguagem, tal qual posta na metafora) e do outro — o que, para Meireles, traduz-se num
interesse em “trabalhar com estruturas suficientemente claras e logicas para serem recriadas

por qualquer pessoa™2. Compreensdo que, como colocado por Marx, “considera a atividade

8 Cildo Meireles em MANUEL, Antonio. Ondas do corpo (1978). In: SCOVINO, Felipe (Org.). Cildo Meireles.
Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2009. p. 71

° Idem, p. 69.

10 MARX, Karl. Teses Sobre Feuerbach. In: MARX, Karl & ENGELS, Friedrich. A ldeologia Alema. 3a edicao.
S&o Paulo: Ciéncias Humanas, 1982.

11 Cildo Meireles em BRITO, Ronaldo. Um sutil ato de malabarismo (1975). In: SCOVINO, Felipe (Org.).
Cildo Meireles. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2009. p. 26.

12 Cildo Meireles em Entrevista a Antonio Manuel (1975). In: Cildo Meireles. Londres: Phaidon Press, 1999. p.
122,
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humana em si mesma como atividade objetiva (...), ‘revolucionaria’, pratico-critica”*, numa

intencionalidade desmistificadora da arte que se revela vizinha ao esforco marxista de
desmistificacdo da concepcdo transcendente do pensamento. Noutros termos, “cabecas dentro
de suas proprias cabegas”.

Contudo, para além do materialismo marxista, Cildo (tal qual os antropdfagos modernistas e
tupis) defendera uma ndo determinacdo da arte por seu contexto, um ndo condicionamento
entre sensibilidade e circunstancia. Advogara, portanto — por entre as Idgicas criadas, impostas
e negociadas historia e mundo afora —, espacos de contradicdo permanente: trata-se de
conceber as ideias como mais do que “o material transportado e traduzido no cérebro

humano™**

, sublinhando, assim, “o reconhecimento dos limites e falibilidade [dos] sistemas
de compreensdo”®®. Ecoando a desestabilizacdo logica e sensivel apregoada pelo Manifesto
Antropdfago — “s6 ndo ha determinismo onde ha mistério”, “contra 0 mundo reversivel e as
ideias objetivadas” —, Cildo fard de sua obra um proficuo territério de investigacdo da
incompletude dos regimes ordenadores do pensamento (como a ciéncia), compreendendo a
arte como espago propicio a experimentacfes instaveis, contraditorias, ambiguas: “Tenho
grande respeito por artistas cujo trabalho, mesmo ndo sendo um grande trabalho, gera
incerteza™®. Nesse sentido, desde obras do inicio de sua trajetéria — como Espacos virtuais:
cantos (1967-68) —, Meireles dedicar-se-a a investigar intersticios de ambivaléncia (do que a
obra/série Malhas da liberdade (1976-2008) € emblematica) por meio de instancias diversas,
da significacdo ao valor. Seu foco central sera, todavia, 0 espaco, que, para o artista, refere-se
a “todos os mecanismos da vida. O espaco ndo é apenas o lugar onde as pessoas estdo, mas

algo ativo e envolvente™"’.

B MARX, Karl. Teses Sobre Feuerbach. In: MARX, Karl & ENGELS, Friedrich. A Ideologia Alema. 3a edicao.
S&o Paulo: Ciéncias Humanas, 1982.

¥ Karl Marx apud VVAZ, Henrique C. Lima. Cap VI — Marxismo e ontologia. In: Ontologia e histéria. Sdo Paulo:
Loyola, 2001. p. 135.

® HERKENHOFF, Paulo. Um gueto labirintico: a obra de Cildo Meireles. In: Cildo Meireles. Londres: Phaidon
Press, 1999. p. 38.

6 Cildo Meireles em Gerardo Mosquera conversa com Cildo Meireles. In: Cildo Meireles. Londres: Phaidon
Press, 1999. p. 28.

7 Cildo Meireles apud MAIA, Carmen. Som e interpenetracdo. In: Cildo Meireles. Colecdo Fala do artista. Rio
de Janeiro: Funarte, 2009. p. 35.
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Figura 1 — Cildo Meireles. Espacos virtuais: cantos (1967-68)

Fonte: Arquivo Cildo Meireles

Critica a racionalidade e a ciéncia modernas, geopolitica, materialismo, fenomenologia e
alteridade tensamente se articulam, assim, nas experimentacdes espaciais de Cildo Meireles.
Em sua obra, o espago adquire aspectos que, ndo estando confortavelmente comportados
pelos paradigmas construtivos — no Brasil, habitualmente vinculados como concretos ou
neoconcretos —, por outro lado, deles ndo se afastam por negacdo, sendo por contradicdo e
ambivaléncia'®. Dessa forma, ao campo dos debates construtivos — e, sobretudo, em seus
desdobramentos —, o trabalho de Meireles adiciona “camas de gato”, evitando alinhar-se a
genealogias categoricas, linhas divisorias como Greenwich ou Tordesilhas, concretismo ou
neoconcretismo. Agindo como malabarista (“alguém que administra trés objetos onde sé

cabem dois”*®

), tendera a proceder, ao longo de sua extensa trajetoria, por ambiguacéo, o que
0 tem colocado sempre entre territorios: “desde o fim dos anos 60, Cildo Meireles tem
desempenhado papel-chave na transicdo da arte brasileira entre a producdo neoconcretista do

inicio dos anos 60 — Hélio Qiticica, Lygia Clark e Lygia Pape — e a de sua geracdo, informada

18 Cf OITICICA, Hélio. Brasil diarreia. In: GULLAR, Ferreira (Org.). Arte Brasileira Hoje. Rio de Janeiro: Paz e
Terra, 1973.

¥ Cildo Meireles apud MAIA, Carmen. Rebatimento. In: Cildo Meireles. Coleco Fala do artista. Rio de Janeiro:
Funarte, 2009. p. 74-75
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também pela arte conceitual e instalacéo™?.

A

E patente que, no processo de internacionalizagio da arte brasileira, tem sido reiterado “um

discurso que promove uma unica matriz neoconcreta para tudo o que € arte contemporanea

121

brasileira”“", no qual as obras de Hélio Oiticica e Lygia Clark sdo icones. No seio desse

processo, simplificador das singularidades a “uma mesma categoria basica — a do atavismo

neoconcreto —, que qualquer consumidor de arte no mundo hoje consegue absorver com

122

relativa facilidade”=, artistas brasileiros de diversos contextos histéricos passam a ser lidos

sob a dtica neoconcreta, a exemplo do que recentemente tem ocorrido com a obra de Cildo
Meireles. A despeito de sua relacdo com arte conceitual (vide sua precoce participacdo na
mostra Information, anteriormente mencionada) e, sobretudo, apesar de seu continuo esfor¢o

em despregar-se de quaisquer tentativas de categorizacao (“queria fazer cada obra diferente da

923

outra”<?), é cada vez mais frequente, na producdo critica sobre a arte brasileira, perceber a

vinculagdo da obra do artista aos referenciais neoconcretos:

Gerardo Mosquera | No final da década, no Rio, essa tradi¢do evoluiu para um
movimento mais liberado, sensual e subversivo, conhecido como neoconcretismo,
que incluia Lygia Clark, Hélio Qiticica e vocé.

Cildo Meireles | O neoconcretismo se baseava na introducao, por artistas do Rio, de
uma abordagem multissensorial do objeto de arte. 1sso apareceu particularmente no
trabalho de Hélio Oiticica e Lygia Clark. (...) Embora tenha nascido no Rio, entre os
dez e dezenove anos vivi em Brasilia. Eu ndo era muito préximo de ninguém do
grupo neoconcretista, apesar de ter conhecido Oiticica ho comego dos anos 70,
quando ambos vivemos em Nova York.**

Sem pretender negar as evidentes relacbes entre o neoconcretismo e algumas das
preocupacdes da obra de Cildo Meireles — costumeiramente mencionadas na vasta bibliografia
sobre o artista, alusdo da qual habitualmente deriva uma genealogia para o carater
participativo de seu trabalho®™ —, devemos ainda atentar para outras correlacdes de sua obra,

2 HERKENHOFF, Paulo. Um gueto labirintico: a obra de Cildo Meireles. In: Cildo Meireles. Londres: Phaidon
Press, 1999. p. 36.

21 Cf. MAZZUCCHELLLI, Kiki. N&o seja marginal, ndo seja heréi: a arte brasileira no exterior em tempos de
mobilidade acelerada. Revista Tatui 11. Recife, 2011. p. 20 (lado B).

2 |dem.

2 Cildo Meireles em ENGUITA, Nuria. Lugares de divagagdo (1995). In: SCOVINO, Felipe (Org.). Cildo
Meireles. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2009.

% Gerardo Mosquera conversa com Cildo Meireles. In: Cildo Meireles. Londres: Phaidon Press, 1999. p. 8.
[grifos da autora]

2 “His work inherited the legacy of Neo-concretism, a Brazilian movement of the late 1950s that rejected the
extreme rationalism of geometric abstraction in favour of more sensorial, participatory works, which engage the
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como evidenciado por Paulo Venancio Filho, para quem o artista teria respondido “a
circunstancia deixada pela crise e pelos impasses do construtivismo e pela inviabilidade da
pop no Brasil”®®. Havia, afinal, uma siesta entre o “construtivismo” de Cildo Meireles e o

neoconcretismo de Hélio Oiticica:

quando Hélio Oiticica expunha seu penetravel Tropicalia (...), eu ja estava
projetando meus Espacos virtuais: cantos. Vale dizer, naquele momento estdvamos
em posi¢des opostas. Ele saindo do territério construtivo e eu entrando. Mais tarde,
quando residiamos em Nova York, tivemos algumas oportunidades de trocar ideias
sobre questfes de arte, mas ndo necessariamente sobre nossas obras. (...) Desde
entdo éramos eu e minha propria obra, tomada como referéncia. Mas continuei
atento as realizagdes de alguns artistas contemporaneos.?’

N&o s6 no que concerne as investigacdes propriamente “formais” (que mais claramente
devem a genealogia “construtiva” conforme estabelecida pela arte europeia) — ou seja, as
geracBes concreta e neoconcreta brasileiras —, mas também em préticas posteriores
(convencionadas como “conceituais”, e interessadas em retomar o campo da significacdo que
havia sido anteriormente evitado®), a relagdo entre linguagem e politica que advém do
pensamento construtivo sera explorada no pais. Ainda que, quando da constricdo da ditadura
em meados dos anos 1960, tenha havido — entre tedricos e artistas — uma tendéncia a retomada
de modelos partidarios de uma politica da arte, parte significativa dos artistas entdo atuantes
manter-se-4 proximo a uma concepcao politica construtiva, conforme teorizado por Hélio
Oiticica em Esquema Geral da Nova Objetividade (1967), para quem a vanguarda brasileira

apresentava uma “vontade construtiva”.

0\

Informados pela revolucdo formal processada desde o cubismo e que, no Brasil, através da
obra de artistas como Helio Oiticica ou Lygia Clark, encaminhara uma série de

especificidades, os artistas que surgem nos anos 1960/70, no “contexto de transgressdo de

body as well as the mind.” Texto de apresentacdo da mostra retrospectiva de Cildo Meireles na Tate Modern, em
Londres, (entre 14 de outubro de 2008 e 11 de janeiro de 2009). Disponivel em: <http://www.tate.org.uk/whats-
on/tate-modern/exhibition/cildo-meireles/cildo-meireles-explore-exhibition>.

% VENANCIO FILHO, Paulo. Situagdes limite. In: FERREIRA, Gléria (Org.). Critica de arte no Brasil:
tematicas contemporaneas. Rio de Janeiro: Funarte, 2006. p.300.

*"Cildo Meireles em MORAIS, Frederico. Linguagem material (2008). In: SCOVINO, Felipe (Org.). Cildo
Meireles. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2009.p. 222.

28«A obra deve fugir “a busca da interpretacio. Todas essas sdo coisas velhas: a interpretacdo, a tentativa de
buscar significados e de vivenciar estruturas significantes, todas essas coisas sdo coisas superadas (...).” Hélio
Oiticica em entrevista a Ivan Cardoso, em 1979, para o filme HO. COHN, Sérgio; FILHO, César Oiticica;
VIEIRA, Ingrid (Org.). Hélio Oiticica. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2009.
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valores e resisténcia a ditadura e a racionalizacédo da vida social”’, operardo, diante das praticas

comunistas entdo em voga,

uma mutacdo do que seria arte politica: sem subordinacéo as politicas partidarias, a
praxis artistica se apoiara no deslocamento do debate artistico do terreno ideoldgico
— de dar formas a contetidos politicos — para uma politica das artes inscrita na
propria linguagem e nas modalidades de sua insercéo na sociedade.?

Se, em linhas gerais, 0 construtivismo esteve calcado numa ideia de “arte como instrumento

de construcdo da sociedade™*®

(variando entre posi¢cGes mais ou menos comprometidas com a
“administracdo publica” do social), € sem esfor¢o que pode-se perceber a reverberacdo dessas
concepcdes na obra de Cildo Meireles:

Acho que a funclo da arte € a de interferir no processo social da comunidade,
deflagrando, através de suas obras, determinados comportamentos, mesmo que elas
ndo sejam retidas em sua forma original.

(...) Durante muito tempo, a grande aspiracdo da arte era projetar o homem para fora
do planeta. Com a conquista da Lua, a tarefa do artista, do cientista, do soci6logo, do
economista, sera a de reestruturar de maneira mais justa e racional a Terra™.

N&do sendo a vontade de intervir socialmente um anseio unicamente construtivo (vide o
realismo social, ou o intenso debate das vanguardas brasileiras pds-64, tal como polarizado
por Ferreira Gullar em sua filiacdo ao ideario do Centro Popular de Cultura, CPC), suas
preocupacdes estéticas instauraram, todavia, a propria problematizacdo dos modos de atuacao
social da arte. A contribuicdo da arte a “construcdo da sociedade” estaria vinculada a uma
critica as bases sobre as quais estava apoiada a estruturacdo da mesma, 0 que passava,
necessariamente, por uma desconstrucdo igualmente critica dos sistemas de representacdo nos
quais se apoiava a propria arte, emancipando-a de um papel coadjuvante no campo das forcgas
132

cognitivas para reivindica-la como “modo de conhecimento
Cildo Meireles:

, concepcdo partilhada por

A obrigacdo [do artista] é criar condi¢Ges para a democratizacdo do conhecimento e,
portanto, para a participacdo no corpo e nos processos histéricos que geram esse
corpo. (...) A questdo ndo é apenas possibilitar um contato com o conhecimento, mas
permitir 0 acesso aos proprios mecanismos de producdo do conhecimento®,

Se, de um lado, esse “modo de conhecimento” foi visto como um conjunto de leis universais a

» FERREIRA, Gléria. Arte como questdo: anos 70. In: Arte como quest&o: anos 70. Sao Paulo: Instituto Tomie
Ohtake, 2009. p. 25.

% BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo: vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro (1975). Rio de Janeiro:
Funarte, 1985. p. 11.

%1 Cildo Meireles em AULER, Hugo. A arte nos caminhos da morte? (1976) In: SCOVINO, Felipe (Org.). Cildo
Meireles. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2009.p. 37-40.

%2 BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo: Vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro (1975). Rio de Janeiro:
Funarte, 1985. p. 14.

% Cildo Meireles em BRITO, Ronaldo. Um sutil ato de malabarismo (1975). In: SCOVINO, Felipe (Org.). Cildo
Meireles. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2009. p. 28.
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ser acessado esteticamente — como o era para Mondrian —, de outro (mais propriamente, entre
0s russos e alemaes), foi visto como base para uma “reproposic¢ao do lugar social da arte” —
“um lugar de fato ao sol, do lado das realizacGes praticas; e ndo mais a sombra, perto do

sonho e do inconsciente, num terreno mitico™*.

Nesse novo lugar, abandonando suas
inspiracbes romanticas, a arte se aproximaria da despersonalizacdo, coletivizagdo e
anonimidade da ciéncia, cujas implicacbes sociais seriam igualmente tomadas como
“referéncias” de atuacdo. No momento em que o capitalismo apresentava sua nova face, dada
pela ampliacdo da economia industrial, o construtivismo reverberava esteticamente as
reconfiguragdes entdo em curso que, promovendo transformagdes cognitivas e sociais, foram
pelos construtivistas tratadas, portanto, “em bases inteligentes e socializadas”, encarando a

135

“estética como ramo do saber pratico, com aplicacdo cotidiana” que, “ndo imitando nada,

[expusesse] abertamente sua raison d'étre™®.

Tal esforco de uma “tomada de consciéncia” (no que tem de antagbnico as acepcdes
metafisicas) por parte da arte, inaugurado pelo construtivismo, tera reverberagdes prolongadas
na producdo artistica do século XX. Ainda que o carater positivista (algo como o outro lado da
moeda metafisica) de certos construtivismos — com seu anseio de produzir uma “arte neutra”,
calcada em “leis universais” — tenha sido largamente criticado junto a desconstrucéo
ideoldgica da ciéncia moderna (suas expectativas de alcancar certezas/verdades imutéaveis)*’,
é evidente a persisténcia da utopia politica construtiva ainda em dias atuais, como, por
exemplo, no pensamento de Cildo Meireles, que tenta “trabalhar aproximando o processo ao
nivel de uma equacdo matematica: teoremas num “campo” bem definido e no qual vocé possa
desenvolver dentro de vocé (conscientizar) aquilo que esta experimentando™®.

Ainda que, para Mondrian, a equiparacdo entre arte e ciéncia implicitamente servisse a

distingdo social da primeira — com consequéncias, inclusive, na manutencdo da hierarquia

% BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo: Vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro (1975). Rio de Janeiro:
Funarte, 1985. p. 17.

% BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo: Vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro (1975). Rio de Janeiro:
Funarte, 1985. p. 17.

% Albert Gleizes apud RICKEY, George. Construtivismo: origens e evolucdo (1967). Traduglao Regina de
Barros Carvalho. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2002. p. 36.

7 “N3o s6 a ciéncia, mas também a arte nos mostra que a realidade, a principio incompreensivel, se revela, aos
poucos, pelas relagbes mutuas inerentes as coisas. A ciéncia pura e a arte pura, desinteressadas e livres, podem
conduzir-nos na direcdo do reconhecimento das leis que se baseiam em tais relacfes”. Piet Mondrian em Arte
Plastica e Arte Plastica Pura (1937). In: CHIPP, H. B.. Teorias da Arte Moderna. Sdo Paulo: Martins Fontes
Editora, 1998. p. 357.

% Cildo Meireles em MANUEL, Antonio. Ondas do corpo (1978). In: SCOVINO, Felipe (Org.). Cildo Meireles.
Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2009. p. 69
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entre as classes sociais® —, foi possivel ao artista perceber que as consequéncias politicas de
seu projeto estetico seriam, em Ultima instancia, relativos a uma indistin¢do social da pratica
artistica: “essa consequéncia nos leva, num futuro talvez remoto, ao fim da arte como coisa
diversa do ambiente que a cerca (...). Esse fim, porém, é a0 mesmo tempo um comeco. A arte
ndo s6 continuard como se realizaré cada vez mais”®. De maneira similar, valendo-se de
analogias entre ciéncia e arte, Cildo Meireles também vislumbrara uma “sociedade criadora
como um todo™*. Por sua vez, vera esse futuro ndo como a “evolucéo natural” da histéria das

classes sociais, mas, de alguma maneira, como revolugéo social:

O papel do artista, como do cientista, e, portanto, de uma elite de pessoas que
tenham maior volume de informacdes sobre determinadas realidades e momentos,
sera provisorio. Porque o essencial é a prépria sociedade (...). Assim, creio que na
medida em que passar o tempo havera condi¢Ges de mais gente ser artista e criador.
Porque existe criador quando ha ndo-criador. Os ndo criadores sdo pessoas que, por
forga de razdes de ordem econémica, de estagio de civilizacdo e de falta de acesso a

. ~ ~ . 42
informacdes, ndo podem criar .

A aposta de Cildo Meireles de que “a tarefa do artista, do cientista, (...) serd a de reestruturar

435y

de maneira mais justa e racional a Terra™” avizinha-se, assim, a radicalidade politica do

construtivismo soviético que, distanciando-se do conservadorismo do construtivismo

ocidental, colocava

a arte em alguma regido da atividade revolucionaria — ou entdo entrega-la de vez as
forgas reacionérias, combaté-la como instrumento dessas forgas. Por isso, quando se
falava naquele contexto em “organizar a vida”, ndo se pensava apenas em
racionalizar a presenca do homem no interior da economia industrial. A politica, as
manobras politico-ideoldgicas necessarias € que orientavam a acdo dos artistas,
obrigados a se posicionarem de um modo, digamos, ndo artistico, com relacéo a
sociedade. A arte ndo era apenas uma atividade estética e humanizadora: era também
um dispositivo ideoldgico pertencente a sociedade burguesa sobre o qual se devia
investir. O objetivo era romper seu estatuto tradicional, transformar suas funces
ideoldgicas.*

9 “E lamentével que todos os que se interessam pela vida social em geral ndo compreendam a utilidade da arte
abstrata pura. (...) Op6em-se com veeméncia (...) porque a consideram como algo ideal e irreal. (..) S&o a favor
do progresso da massa e contra 0 progresso da elite, e, portanto, contra a marcha logica da evolugdo humana.
Devemos realmente acreditar que a evolucdo das massas e da elite sejam incompativeis? A elite surge das
massas; ndo constitui, portanto, sua mais alta expressdo?”. Piet Mondrian em Arte Plastica e Arte Plastica Pura
(1937). In: CHIPP, H. B.. Teorias da Arte Moderna. S&o Paulo: Martins Fontes Editora, 1998. p. 365.

“ pjet Mondrian em Arte Plastica e Arte Plastica Pura (1937). In: CHIPP, H. B.. Teorias da Arte Moderna. S&o
Paulo: Martins Fontes Editora, 1998. p. 366.

*“Ey acho que o criador vai ser a prépria sociedade como um todo”. Cildo Meireles em AULER, Hugo. A arte
nos caminhos da morte? In: SCOVINO, Felipe (Org.). Cildo Meireles. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2009.
p. 42.

* Cildo Meireles em AULER, Hugo. A arte nos caminhos da morte? In: SCOVINO, Felipe (Org.). Cildo
Meireles. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2009. p. 40-42.

* Cildo Meireles em AULER, Hugo. A arte nos caminhos da morte? (1976) In: SCOVINO, Felipe (Org.). Cildo
Meireles. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2009.p. 37/40.

* BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo: Vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro (1975). Rio de Janeiro:
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A partir do construtivismo, para o “posicionamento artistico diante da sociedade”, o espaco —
ja fundamental no cubismo — sera tensionado e compreendido de modo definitivamente
central, protagonista. Ainda que o cubismo tenha “tornado o espaco um dos materiais da

145

escultura”™ e avancado quanto a tentativa de “eliminar a distincdo, também técnicas, entre

pintura e escultura”*®

, € na Russia que essa questdo espacial sera mais abrangentemente
problematizada®’. Na esteira das revolucdes em curso no pais, e diferentemente do
racionalismo por vezes estéril de alguns construtivismos, 0s construtivistas soviéticos levarao
suas experimentagcdes formais a implicagdes politicas mais radicais e, em certos casos,
concretas*®. Assim, evidencia-se a orientagdo materialista dos russos em seu pensamento e
producéo; inclusive quando preocupados com questdes subjetivas, as abordagens distanciam-
se da metafisica para, materialisticamente, compreender o campo da subjetividade como
instancia de “construcéo politica e ideolégica de uma nova sociedade™.

Kasimir Malevich, por exemplo — que estava dedicado a estabelecer uma arte “néo-objetiva

(“sem finalidade”)"*

cujo “elemento determinante” fosse o *“sentimento” —, “tentando
desesperadamente libertar a arte do peso morto da objetividade, (...) [refugiara-se] na forma
do quadrado, (...) [criando] um quadro que nada mais era sendo um quadrado preto sobre um
fundo branco”®. A pintura, intitulada de modo objetivo como Quadrado preto sobre fundo
branco (1915), seria, por sua vez, como a “expressdo do sentimento ndo-objetivo: o quadrado
sendo o sentimento e o fundo branco o “Nada” exterior a esse sentimento” 2. O artista estava

interessado em liberar a arte de suas implicacGes na vida préatica (donde seu anseio por uma

Funarte, 1985. p. 23.

® FOSTER, Hal; KRAUSS, Rosalind; BOIS, Yve-Alain; BUCHLOCH, Benjamin H. D.. Art since 1900.
Londres: Thames & Hudson, 2004. p. 37.

* ARGAN, Giulio Carlo. Arte Moderna. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1992. p. 305.

“T“Até agora, os escultores preferiram a massa, negligenciando, ou dando muito pouca atencdo, a um
componente tdo importante da massa como € o espaco... Consideramos o espago como um elemento escultorico
absoluto, liberado de qualquer volume fechado, e o representamos a partir de seu interior, com suas propriedades
especificas”. GABO, Naum apud RICKEY, George. Construtivismo: origens e evolugdo (1967). Tradugdo
Regina de Barros Carvalho. Séo Paulo: Cosac & Naify, 2002. p. 47.

8«0 desejo revolucionério que estava em jogo no Dadaismo e no Surrealismo (...) s6 esteve presente (e sob
formas bem concretas) no construtivismo soviético. As tendéncias construtivas ocidentais limitaram-se
praticamente a fazer reivindicagbes. E nos moldes vigentes”. BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo: Vértice e
ruptura do projeto construtivo brasileiro (1975). Rio de Janeiro: Funarte, 1985. p. 26.

* BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo: Vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro (1975). Rio de Janeiro:
Funarte, 1985. p. 22.

59 MALEVICH, Kasimir. Suprematismo. In: CHIPP, H. B.. Teorias da Arte Moderna. S&o Paulo: Martins Fontes
Editora, 1998. p. 345.

*! Ibidem. p. 346.

>2 1dem.
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arte “ndo-objetiva”), o que trazia consequéncias também conceituais e ideoldgicas: para o
artista, “a nova arte (...) ndo [visava] a (...) quaisquer ideias, qualquer “terra prometida”...”*.
Ainda que no seio de uma revolucdo comunista em curso, Malevich propunha uma revolucgédo
estética eminentemente anarquista que, dessa forma, diferentemente dos habituais desejos
revolucionarios, ndo se pretendia como “substituicdo de uma concep¢do de mundo decadente
por uma nova concepcao: (...) [propunha] um mundo destituido de objetos, nogdes, passado e
futuro, uma transformacéo radical em que o objeto e o sujeito sdo igualmente reduzidos ao

1154

“grau zero , conforme observava o historiador Giulio Carlo Argan. Suas pretensoes

passavam antes, portanto, pelo questionamento da propria ideia de ordem, donde seu desejo

em alcancar o “grau zero” das situacoes:

N&o deveriamos aceitar nada como sendo predeterminado, como algo construido
para toda a eternidade. Tudo o quanto esteja “firmemente estabelecido” ou que seja
familiar pode ser deslocado e levado a uma nova ordenacdo (a principio néo-
familiar). Por que entdo néo seria possivel reordenar isto artisticamente?®®.

53
Idem.
> ARGAN, Giulio Carlo. Arte Moderna. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1992. p. 324.
> MALEVICH, Kasimir. Suprematismo. In: CHIPP, H. B.. Teorias da Arte Moderna. S&o Paulo: Martins Fontes
Editora, 1998. p. 348.
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Figura 2 — Kasimir Malevich. Quadrado preto sobre fundo branco, 1915

Fonte: FOSTER, Hal; KRAUSS, Rosalind; BOIS, Yve-Alain; BUCHLOCH, Benjamin H. D, 2004, p. 60

E nesse sentido “reordenador” que, na mostra 0.10, de Kasimir Malevich, ocorrida na entdo
denominada Petrogrado (atual Sdo Petersburgo, Russia), em 1915, estd colocada a pintura
Quadrado preto sobre fundo branco. Além da radicalidade desestabilizadora de sua
composi¢do, também sua forma de exposicdo chama a atencdo. Diversamente aos outros
quadros que integravam a mostra, colocados lado a lado nas paredes, a pintura estava posta no
canto da sala, encostada ao teto. Seu modo de montagem — “deslocado e levado a uma nova

ordenacdo” — duplicava, assim, seu carater desestabilizador.
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Figura 3 — Vista da exposicdo 0.10. Sdo Petersburgo, Russia, 1915
f. i

L

Fonte: FOSTER, Hal; KRAUSS, Rosalind; BOIS, Yve-Alain; BUCHLOCH, Benjamin H. D, 2004, p. 62

Dado o interesse dos construtivistas russos pela arte popular nacional — em especial a
religiosa, de genealogia bizantina —, a escolha do local de exposigdo de Quadrado preto sobre
fundo branco é, na bibliografia historiografica, habitualmente relacionada a disposigéo, nas
residéncias russas, dos icones religiosos da tradicdo ortodoxa, situados no chamado “canto
vermelho”. Ainda bastante comuns no principio do século XX, esses icones restavam no
ponto alto dos ambientes e simbolizavam, por sua inscri¢cdo nesses cantos, o “caminho” para o
qual tudo convergia. Dessa forma, o canto superior representava um lugar de honra e, nesse
sentido, dada a relevancia da pintura, € evidente a escolha de Malevich por situa-la na posicao

do “icone central”. Mais adiante, outras leituras sdo também possiveis.
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Figura 4 — A Russian living room with an icon corner, lvan Petrovich, sem data

Fonte: 1% Art Gallery

Ao introduzir um plano-objeto-pintura no que seria o “ponto de fuga” daquele espaco
arquiteténico, Malevich desestabiliza, na tensdo provocada, o lugar ordenado do sujeito
(espectador), do objeto (pintura) e do espaco, que ali se colocam de forma eminentemente
contaminada: o espaco ndo mais condiciona a priori seu modo de ocupacdo — ele é
interpelado, invadido, cruzado pelo Quadrado preto sobre fundo branco; o objeto ndo mais
repousa organicamente sobre 0 espago — € evidenciada sua colocacao tensionadora; o sujeito
ndo mais se pode permitir a passividade: seu corpo esta imbricado diretamente na percepcao
da situacdo criada, e seus movimentos transformardo o modo como a pintura e 0 espaco se
(retro)apresentardo a ele. Desse modo, a escolha de Malevich quanto a montagem de
Quadrado preto sobre fundo branco responde as pesquisas cubistas e realiza, num campo que
ndo é s6 o da contemplacdo, mas sobremaneira o da tomada de consciéncia e o da experiéncia
ativadora do espaco, os problemas e as criticas colocados pelo cubismo.

O principio desordenador — de ndo familiaridade — que fora explorado também pelo cubismo é
um dos pilares da escolha Malevicheana, e anuncia um procedimento que se tornou comum
entre as vanguardas europeias: o estranhamento, do grego ostranenie. Conceituado em 1917
por Viktor Shklovsky, a ideia de estranhamento cumprira papel central no campo das

intencionalidades vanguardistas e, ja em suas primeiras teoriza¢des, Shklovsky anunciava que



25

a arte tinha como funcdo “desfamiliarizar a nossa percepc¢do, que havia se tornado
automatizada™®®. Dessa forma, o estranhamento espacial produzido por Malevich na mostra
0.10 atinge também a subjetividade social, numa preocupacdo que € politica em suas
intencBes e em seus métodos no seio da linguagem. Como mais tarde o faria Bertold Brecht
em relagéo ao teatro, o estranhamento que intercepta o espaco ordenador concede densidade
aos modos de organizacdo da linguagem (e, portanto, de toda a sociedade), desconstruindo o
mito de transparéncia e objetividade que, estando presente na concepcao euclidiana da
perspectiva, igualmente organizava o teatro e a poesia desde Aristoteles: a linguagem, assim
COMO 0 espaco, ndo é transparente, neutra. Assim, o estranhamento, ao interromper o fluxo de
empatia com as coisas em seu estado tradicional (em sua zona de conforto), permite um
distanciamento — o que equivaleria dizer que desloca a percepcdo para outro ponto de vista —

critico e, visto que dedicado a emancipacéo do sujeito moderno, igualmente criativo.

Figura 5 — Kasimir Malevich. Cruz negra, 1923

Fonte: FOSTER, Hal; KRAUSS, Rosalind; BOIS, Yve-Alain; BUCHLOCH, Benjamin H. D, 2004, p. 62

Ademais, ndo sé pelo estranhamento provocado, como também pela forma com que
espacialmente foi montado o Quadrado preto sobre fundo branco, adentramos o terreno tenso

da dialética. No encontro entre a horizontal e vertical, entrevé-se um sentido politico da

% viktor Shklovsky apud FOSTER, Hal; KRAUSS, Rosalind; BOIS, Yve-Alain; BUCHLOCH, Benjamin H. D..
Art since 1900. Londres: Thames & Hudson, 2004. p. 35.
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estruturacdo do mundo. Enquanto, para Mondrian, o

angulo reto (...) € a relagdo posicional (...) mais equilibrada de todas, pois expressa
em perfeita harmonia a relacdo entre dois extremos e contém todas as outras
relagdes. Se concebermos esses dois extremos como manifestacfes de interioridade
e exterioridade, veremos que no novo plasticismo o vinculo que une o espirito e a
vida ndo estd rompido; assim, longe de considera-lo uma negagdo da vida plena,
considera-lo-emos como uma reconciliacdo do dualismo matéria-espirito.>

em Malevich, contudo, o encontro das linhas é prioritariamente conflituoso, dialdgico.
Privilegiando a “emog¢d0”, Malevich ndo ordenara suas formas de acordo com a perfeicéo
matematica, nem buscard — como em Mondrian — um plano equilibrado, reconciliado.
Tampouco buscara, como proposto por Theo Van Doesburg, “efeitos dinamicos” ou
“elementos surpresas” pela inclusdo de “linhas diagonais”, ou desviantes™. Mantendo o foco
numa composi¢do minima — principio fundamental para evitar “produzir ornamentos mas

159

expressar sensacdes de ritmo™ — sera todavia no “desequilibrio” (ou no equilibrio

constantemente negociado com a percepcao) que o artista russo rompera o automatismo da
comunicagdo (emissor-receptor, em sua ldgica tradicionalmente linear e estavel entre o ativo e
0 passivo) e, infiltrando-lhe ruidos, implicara ativamente o “espectador” na relacdo perceptual
do trabalho. Complementar, portanto, a ideia do *“estranhamento”, o equilibrio
precario/processual das formas de Malevich evitara a identificacdo imediata do espectador
com aquilo que V&, revelando seu compromisso com um meétodo dialdgico de criagdo e
construgéo.

E nesse ambito que habita o projeto politico da producdo e do pensamento construtivista,

conforme sintetiza Argan:

Excluida, evidentemente, a hip6tese da subordinacdo da atividade artistica a
finalidade produtiva, permanecem duas outras: 1) a arte, como modelo de operagédo
criativa, contribui para modificar as condi¢cBes objetivas pelas quais a operacdo
industrial é alienante; 2) a arte compensa a alienagdo favorecendo uma recuperacéo
de energias criativas fora da funcéo industrial. Para além dessas duas hipdteses de
méaxima e minima funcdo, ndo ha outra possibilidade sendo afirmar a absoluta
irredutibilidade da arte ao sistema cultural vigente e, portanto, seu anacronismo ou
até sua impossibilidade de sobrevivéncia. Das duas primeiras hipéteses, partem os
movimentos de carater construtivista: Cubismo, Blaue Reiter, Suprematismo e
Construtivismo russos, De Stijl. (...) Como também para essas correntes (...) 0
problema central é o da relacdo individuo-sociedade, ndo ha uma incompatibilidade
ideoldgica entre os dois grupos, e sim uma possibilidade de relacéo e intercAmbio.*

A concepcdo da pratica artistica como um nucleo de resisténcia, transformacdo e

5 MONDRIAN, Piet. Realidade natural e realidade abstrata (1919). In: CHIPP, H. B.. Teorias da Arte Moderna.
S&o Paulo: Martins Fontes Editora, 1998. p. 326.

%8 Cf. De Stijl.

* MALEVICH, Kasimir. The non-objective world. Trad. Howard Dearstyne. Chicago: Paul Theolbold and Co.,
1959. p. 94.

% ARGAN, Giulio Carlo. Arte Moderna. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1992. p. 301.
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compensacdo criativa e objetiva no contexto da sociedade sera uma das significativas
contribui¢des construtivistas no sentido de politizar a forma e a linguagem — contribuicdo que
ressoara de modo amplo e diversificado por entre a arte de todo o mundo, assim como
ocorreu, desde o final dos anos 1940 — e, em especial, a partir do concretismo —, no Brasil.
Nesse ambito situa-se — e transborda — a obra de Cildo Meireles, cujas investigagGes partilham
muitos interesses com o construtivismo e, em especial, de algum modo articulam, atualizam e
problematizam também concepcdes espaciais malevicheanas e mondrianescas, como aquela
referente a colocacdo da pintura Quadrado preto sobre fundo branco num canto de parede
(portanto, o principio desordenador e ativador); e a ideia de grade, conforme criada por Piet
Mondrian.

Figura 6 — Cildo Meireles. Volumes virtuais (1968-9)

Fonte: Arquivo Cildo Meireles
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“Em 1967 eu iniciei uma série de trabalhos baseados nos principios euclidianos de espaco”®,

rememora Cildo Meireles em referéncia aos projetos Volumes virtuais (1968-9), Ocupacdes
(1968-9) e aos “modelos” Espacos Virtuais: Cantos (1967-8), espacos de cantos internos de
ambientes construidos tridimensionalmente de modo a problematizar justamente o encontro
dos trés planos que tradicionalmente os conformam. Esses trabalhos “falseiam”, a partir da
exploracdo da perspectiva, o que seria 0 “fundo” do canto: em quase todas as versdes da obra,
a partir da alteracdo do ponto de vista do espectador, percebe-se que o “ponto de fuga” do
canto €, em verdade, virtual. Assim, Espacos virtuais: Cantos inverte a estratégia cubista da
“perspectiva invertida” (montada na direcdo do espectador), apoiando-se ndo mais sobre um
“fundo chapado”, mas contra um “fundo infinito”. A obra interrompe a ideia (a expectativa)
de continuidade espacial tal qual, a seu modo, o fazia Quadrado preto sobre fundo branco no
canto de uma das paredes da exposi¢do 0.10 ao interpor-se ao ponto de fuga daquele espaco.
O espectador corporalmente ativado pela concep¢do espacial de Malevich é, por sua vez,
ainda mais envolvido — na sequéncia das ideias de participacédo tdo caras a arte brasileira — na

obra de Cildo Meireles:

O espago, como imagino, exclui a possibilidade da existéncia de um observador
isento, que domina o mundo com o seu olhar. Ele implica a participagdo. (...)

Apesar dos sucessivos ataques da ciéncia moderna, até hoje se tenta colocar o
homem na mesma situacdo que a arte tradicional coloca — como um observador
central que controla os fatos de fora, de posse de valores absolutos. (...) Todo 0 meu
trabalho est& apoiado nessas considerages: ele tenta organizar o méximo de dados
possiveis com relagdo a esse processo de rompimento da concep¢do de espago
estabelecida®.

Com pontos de contato com os fundamentos construtivos®®, Cildo Meireles atualizara,
portanto, preocupacdes espaciais contiguas num contexto histérico absolutamente diverso, e
que, no campo da arte, tem, talvez como uma de suas maiores diferencas diante das
vanguardas europeias do principio do século XX, o *“assentamento” da ideia de uma
participacao direta do espectador, que se torna, entdo, participante. Nessa “abertura ao outro”,

reside, além de uma politica de linguagem e da subjetividade, também — e em especial — uma

1 MEIRELES, Cildo. In: ENWEZOR, Okwui. Cildo Meireles. Londres: Tate Publishing, 2008. P.20.

62 MEIRELES, Cildo. Um sutil ato de malabarismo (1975). In: SCOVINO, Felipe (Org.). Cildo Meireles. Rio de
Janeiro: Beco do Azougue, 2009. p. 26.

83«0 Canto é uma espécie de start para outros interesses. E claro que podemos fazer uma associagdo com 0s
movimentos da historia da arte, com os construtivistas. De certo modo até passaria por Mondrian (...) e de uma
certa maneira pelo neoconcretismo”. MEIRELES, Cildo. Malhas da liberdade — entrevista com Cildo Meireles.
Disponivel em:
<http://grabois.org.br/beta/cdm/revista.int.php?id_sessao=50&id_publicacao=166&id_indice=1211>. Acesso
em: 17 ago. 2011.
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politica da alteridade, aspecto ressaltado pelo percurso de Malhas da liberdade.

A

Ainda que insuficientemente analisada pela critica, para Cildo Meireles, Malhas da liberdade
é “talvez a melhor obra que fiz. Porque ali estava claro o que me perseguia no momento:
chegar a formular uma situacdo de espaco que tivesse essa contradi¢do [da continuidade do

espaco]”®.

Havendo sido pensada em quatro versdes diferentes (com especificidades
significativas), em linhas gerais Malhas da liberdade ¢ um modelo construtivo baseado em
maodulos “que evoluem interceptando-se mutuamente, pois um primeiro médulo intercepta 0s
dois subsequentes pela metade, sendo interceptado por um terceiro mddulo, isso em escala
progressiva e em direcdo ao infinito”®. Considerando “o niicleo basico” da obra de Cildo
“uma investigacdo do espaco, em todos os seus aspectos: fisico, geométrico, historico,
psicolégico, topoldgico e antropolégico”®®, Malhas da liberdade adquire importancia especial

na medida em que, por sua l6gica de construcao, aposta que

a hipétese da arte tradicional — a arte como objeto de uma pura contemplacéo — é
evidentemente equivocada. (...) Todo o meu trabalho esta apoiado nessas
consideraces: ele tenta organizar o0 maximo de dados possiveis com relagdo a esse
processo de rompimento da concepcao do espago estabelecida.®’”

A criacdo de uma proposta de estruturacdo — descentralizada e infinita — do espago (posto que
é sempre possivel continuar a construcdo de Malhas...) indica o que, para o artista, deve ser
uma preocupacao social e politica da arte: colaborar no sentido de estruturar — através da
percepcdo — uma sociedade mais igualitaria. Por isso propor “uma grade [que] ndo prende
nada, [que] é continuamente aberta™®. Mais adiante, como uma lei de formac#o, o trabalho

explora a ideia de “proposta” cara a arte brasileira dos anos 1970, a “solucdo-proposicdo”

* Cildo Meireles em ENGUITA, Nuria. Lugares de divagag&o. In: SCOVINO, Felipe (Org.). Cildo Meireles.
Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2009. p. 107. Em entrevista a Priscila Arantes, Cildo afirma que “se ndo tiver
sido feito antes por alguém, é o meu trabalho mais importante”. MEIRELES, Cildo. Malhas da liberdade —
entrevista com Cildo Meireles. Disponivel em:
<http://grabois.org.br/beta/cdm/revista.int.php?id_sessao=50&id_publicacao=166&id_indice=1211>. Acesso
em: 20 jun. 2012.

% Cildo Meireles apud MAIA, Carmen. Escala. In: Cildo Meireles. Colecdo Fala do artista. Rio de Janeiro:
Funarte, 20009. p. 88.

% MEIRELES, Cildo. Eureka/Blindhotland (1970-75). In: Cildo Meireles. Londres: Phaidon Press, 1999. p. 118.

%7 Cildo Meireles em BRITO, Ronaldo. Um sutil ato de malabarismo (1975). In: SCOVINO, Felipe (Org.). Cildo
Meireles. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2009. p. 27.

% MEIRELES, Cildo apud BERG, Len. Malhas da liberdade. In: SCOVINO, Felipe (Org.). Cildo Meireles. Rio
de Janeiro: Beco do Azougue, 2009.
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surgida na esteira de uma concepcao guerrilheira de arte que, no contexto ditatorial, quase
sempre indistinguia-se de um conteudo subversivo e de criticidade estridente. Se a “proposta”
tinha a dupla funcdo de, diante da repressdo militar, resguardar o artista (visto que a autoria
estava de algum modo disseminada) e, principalmente, ser uma alternativa a autoridade
instituida — do que é emblematica a série Inser¢es em circuitos ideoldgicos (1970-75) —, a
proposicdo tinha, ainda, a capacidade de reposicionar a “obra de arte” diante do publico e,

consequentemente, da sociedade.

Figura 7 — Cildo Meireles. InsercGes em circuitos ideoldgicos (1970-75)
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Fonte: HERKENHOFF, 2001, p. 80

Tal “rompimento da concepcdo do espaco estabelecida”, vinculado aos desdobramentos
cubistas — em especial, aos principios politicos herdados do construtivismo — encontra, na
obra de Cildo, implicacdes da ordem de uma politica de alteridade, interesse partilhado com

as pesquisas neoconcretas, para as quais

a arte ja ndo é mais instrumento de dominio intelectual, ja ndo podera ser mais usada
como algo “supremo”, inatingivel, prazer do burgués tomador de uisque ou do
intelectual especulativo: s6 restara da arte passada o que puder ser apreendido como
emocdo direta, o que conseguir mover o individuo de seu condicionamento
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opressivo, dando-lhe uma nova dimensdo que encontre uma resposta no seu
comportamento.®

Em Malhas da liberdade, contudo, “mover o individuo de seu condicionamento opressivo”
tem implicacbes cognitivas especificas, que de certa maneira extrapolam a “participacédo
direta” perpetrada nos anos 1960 por Oiticica para pensa-la em termos dos “meios de
producdo da obra”. Para além da fenomenologia e, assim, evidenciando seu materialismo,
para Cildo, “a ideia do objeto de arte como processo produtivo de saida, isto &, aquilo que sé
um determinado cara pode fazer, nunca (...) interessou. Gosto da informacao e do saber que

»7l

podem ser compartilhados e continuados por outras pessoas”’™ — vontade que, ecoando 0s

principios construtivos de carater coletivista (ndo autoritario’?), sublinhariam a importancia do
anonimato na criacdo. Enquanto, para Hélio Oiticica, por exemplo, 0 anonimato ndo se coloca
como valor estético-politico (“Quanto a histéria do anonimato... deixa eu ver: qual é a

'H73

vantagem? Se quero me comunicar ndo posso ser anénimo!”"”), para Meireles, coloca-se

como “necessidade’:

a questdo do anonimato compreende por extensdo a questdo da propriedade. N&o se
trabalharia mais com o objeto, pois o0 objeto seria uma pratica, uma coisa sobre a
qual ndo se pode ter nenhum tipo de controle ou propriedade. E tentaria colocar
outras coisas: primeiro, buscaria mais gente, na medida em que ndo se precisaria ir
até a informacdo. Ela viria até vocé. Em consequéncia haveria condicfes de fazer
explodir a nocao de espago sagrado.™

E nesse sentido que, buscando despregar-se de uma materialidade condicionante, o artista
criard obras dispersivas e flexiveis, que poderiam ser reestruturadas de acordo com 0s mais

diferentes contextos — estratégia utilizada em Malhas da liberdade e presente em obras

% OITICICA, Hélio. O aparecimento do supra-sensorial na arte brasileira (1967). In: OITICICA FILHO, César.
Hélio Oiticida: museu é o mundo. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2011. p. 107.

"0«A obrigacdo [do artista] é criar condigBes para a democratizagdo do conhecimento (....) A questdo néo é
apenas possibilitar um contato com o conhecimento, mas permitir 0 acesso aos proprios mecanismos de
producdo do conhecimento. O artista deve fazer seu trabalho de modo a permitir que os outros possam realiza-
lo”. Cildo Meireles em BRITO, Ronaldo. Um sutil ato de malabarismo (1975). In: SCOVINO, Felipe (Org.).
Cildo Meireles. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2009. p. 28.

™ Depoimento de Cildo Meireles no filme Cildo. Direcdo Gustavo Moura. Matizar Producdes Culturais, 2009.
2“0 projeto construtivista soviético era largamente coletivista, mas ndo autoritario: a arte permanecia
manifestacdo de singularidades, e ndo mais de individualidades (resultante de conceito humanista de individuo)”.
BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo: Vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro (1975). Rio de Janeiro:
Funarte, 1985. p. 24.

" Hélio Oiticica em REGO, Normal Pereira. Mangueira e Londres na rota, Hélio propée uma arte afetiva
(1970). In: COHN, Sérgio; OITICICA FILHO, César; VIEIRA, Ingrid (Org.). Hélio Oititica. Rio de Janeiro:
Beco do Azougue, 2009. p. 98.

" MEIRELES, Cildo. Insercdes em circuitos ideoldgicos (1970-75). In: Cildo Meireles. Londres: Phaidon Press,
1999. p. 112.
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igualmente “orais” como Inser¢cBes em circuitos ideologicos, mas, também, tida como

preocupacao inclusive nas obras que pedem uma construg¢do/materialidade especifica:

a maior parte de minhas obras pode ser reconstruida; ndo tém de ser Unicas. Essa
discussdo era muito comum no Brasil no final dos anos 60. A preocupacdo era como
fazer obras libertas do autor, da pincelada, da corporeidade que legitima o original.
Noutras palavras, estdvamos mais interessados em produzir obras que pudessem ser
reproduzidas e refeitas, como os Espacos virtuais: cantos, qualquer um, tendo
acesso aos desenhos com a planta dos trabalhos, poderia construi-los. Estavamos
preocupados com a questdo de como estruturar a obra de modo que pudesse ser
refeita de maneira quase idéntica e escapar & aura do original.”

> Cildo Meireles em Gerardo Mosquera conversa com Cildo Meireles. In: Cildo Meireles. Londres: Phaidon

Press, 1999. p. 20.



Figura 8 — Principio organizacional de Malhas da liberdade (1976)

Fonte: Arquivo da autora
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Figura 9 — "Legenda" de Malhas da liberdade 111 (1976). Montagem em parede de espaco

expositivo.

Fonte: Arquivo da autora

Nessa dire¢do, Malhas da liberdade €, antes de qualquer uma de suas execug¢des, um “modelo
construtivo” abstrato, evidente na “legenda de instrugdes” presente em sua IV versdo ou,
ainda, na ordenacao “passo a passo” que precede o grande objeto de metal e vidro da Il versédo
da obra, o que levaria Cildo Meireles a afirmar que Malhas... “é também um trabalho oral,
pois faz parte de um grupo que denominei ‘fonédmenos' (...). Na época, eu e Raimundo
Colares conversdvamos muito sobre isso, sobre a possibilidade de os trabalhos poderem ser

576

reproduzidos”’. A oralidade seria, para o artista,

®Cildo Meireles apud MAIA, Carmen. Escala. In: Cildo Meireles. Colecdo Fala do artista. Rio de Janeiro:
Funarte, 2009. p. 88. Noutro depoimento, Cildo explica que “(...) 'Fondmenos' é exatamente o projeto ligado a
oralidade. Existem determinados trabalhos que sdo deflagrados a partir da oralidade: eles se tornam materiais,
mas a informagdo que os gerou é uma informagdo oral”. Cildo Meireles em MANUEL, Antdénio. Ondas do corpo
(1978). In: SCOVINO, Felipe (Org.). Cildo Meireles. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2009. p. 67.



35

o suporte ideal para o trabalho de arte: ela ndo sé prescinde da posse do objeto como
é de facil transmissédo e expansdo social. Um trabalho deve poder ser “contado”, sem
grande perda de substancia. (...) Gostaria que meus trabalhos pudessem ser
“manipulados” mesmo por aqueles que tenham apenas ouvido falar deles. Mesmo
porque, como a lingua, a arte ndo tem dono.”’

No seio da vontade de “prescindir do objeto” e de ser “manipulado mesmo (...) por aqueles
gue tenham apenas ouvido falar”, o projeto de Cildo para Malhas da liberdade

compreenderia, portanto, que o trabalho poderia “ser constituido de qualquer material,

podendo assumir qualquer forma ou extens&o™’®: “esse principio estrutural poderia ser usado

para fazer uma variedade infinita de formas, de estruturas cubicas e esféricas e aleatorias. Ndo

tem limitagdes formais e consiste, antes, na passagem de uma parte de uma estrutura a outra,

em qualquer ponto no tempo e no espaco”’:

Nos anos 60, eu estava rabiscando, como qualquer um que esteja entediado.
Primeiro desenhei uma sec¢do de linha, depois outra que a interseccionava, e assim
por diante, até que fiz uma grade. Em 1976 decidi fazer a mesma coisa com
materiais rigidos. Nao era mais questdo de linhas sobre linhas; a segunda linha
estava num plano inteiramente diferente. Essa é a origem do Malhas da liberdade,
da qual a grade (ou as redes de pesca) é apenas uma manifestacdo. A obra consiste
em um modulo e uma lei de formacdo: como o modulo intersecciona o médulo
anterior determina, entdo, como ele é interseccionado por um terceiro e assim por
diante. A composicdo cria uma grade que se espalha sobre um plano, mas comeca a
crescer no espaco, a criar um volume.®

O doodle®! habitual de Cildo Meireles foi o principio de Malhas da liberdade. Antes de se

configurar como obra de arte, a malha nasceu como experiéncia l6gico-espacial®

e, nesse
sentido, enfrentara o desafio de manter-se prioritariamente como modo de percepcdo de
espacialidades. Assim é que o artista compreende o trabalho para além de eventuais
formatacdes fixas: mais do que objetos, trata-se de uma experiéncia que se da como “lei de
formacdo”, “proposta” ou “fonébmeno”, e que faz atentar para espacos topoldgicos,

evidenciando continuidades e conectividades.

" Cildo Meireles em BRITO, Ronaldo. Um sutil ato de malabarismo (1975). In: SCOVINO, Felipe (Org.). Cildo
Meireles. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2009. p. 27.

"® BERG, Len. Malhas da liberdade (1997). In: SCOVINO, Felipe (Org.). Cildo Meireles. Rio de Janeiro: Beco
do Azougue, 2009. p. 126.

" Cildo Meireles em Gerardo Mosquera conversa com Cildo Meireles. In: Cildo Meireles. Londres: Phaidon
Press, 1999. p. 21-22.

% Cildo Meireles em Gerardo Mosquera conversa com Cildo Meireles. In: Cildo Meireles. Londres: Phaidon
Press, 1999. p. 21-22.

81 “Doodle é uma palavra inglesa para referir um tipo de esboco ou desenho realizado quando uma pessoa esta
distraida ou ocupada. A palavra portuguesa € 'rabisco'. Sdo desenhos simples que podem ter significado concreto
de representagdo ou simplesmente representar formas abstratas”. Fonte: <http://pt.wikipedia.org/wiki/Doodle>.
82 “Como eu sempre fazia isso com lapis sobre papel, ou seja, bidimensionalmente, chegava um ponto que eu
gerava uma estrutura quadriculada em toda a folha de papel que eu tinha na méo. Isso foi a vida toda.”
Depoimento de Cildo Meireles em entrevista a autora (margo de 2013).
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Figura 10 — Cildo Meireles. Para ser curvada com os olhos (1970)

Fonte: HERKENHOFF, 2001, p. 90

Presente em trabalhos como Espacos virtuais: cantos (1967-68) ou Para ser curvada com 0s
olhos (1970), bem como orientador das investigacdes espaciais da obra do artista, o interesse
pela topologia é performado® em Malhas da liberdade de modo diverso: mais do que emular
situacOes topoldgicas, a proposta oferecia a possibilidade de construir — através da proposicédo
de uma lei de formacdo cuja execucdo é acessivel a qualquer espectador — uma espacialidade
rizomatica capaz de confundir geometrias euclidianas. Nesse sentido, Malhas... dava
densidade Idgica a “cama de gato” abstrata e politicamente proposta pelo artista antes anos, no
texto Cruzeiro do Sul. A constituicao do trabalho contrapunha-se, assim, a ordenacéo dialética

ou matematica das linhas, aproximando-se topologicamente, por sua vez, do

conceito de Feigenbaum, [que] era exatamente o conceito de cachoeira de
bifurcacdes, ou seja, bifurcacBes de bifurcagdes (...). Acho que Malhas da liberdade
tem relacdo com essa ideia, com a ideia de bifurcacBes, do desvio, que, de certa
maneira, € 0 mesmo sistema; como, por exemplo, a rede. Na verdade, é como se
vocé criaséae um espago dentro do espaco, dentro do espaco, com possibilidades
infinitas...

8 «0 trabalho se realiza na medida em que se explica como trabalho. A materialidade dele é a sua propria
reflexdo”. Cildo Meireles em MANUEL, Antonio. Ondas do corpo (1978). In: SCOVINO, Felipe (Org.). Cildo
Meireles. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2009. p. 69.

8 MEIRELES, Cildo. Malhas da liberdade: entrevista com Cildo Meireles. Disponivel em:
<http://grabois.org.br/beta/cdm/revista.int.php?id_sessao=50&id_publicacao=166&id_indice=1211>. Acesso
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Assim, Malhas da liberdade se faz contemporaneo dos esforgos cientificos que na década de
1960 deram os primeiros passos na constru¢do de uma teoria do caos. Complexificando o
conhecimento da ndo-linearidade matematica (tal como pensada por Henri Poincaré no
principio do século XX), o caos passou a ser imaginado a partir de conceitos e fendmenos tao
diversos como o efeito borboleta (Edward Lorenz), a bifurcagio ou duplicagdo (Robert May),
a fractalidade (Benoit Mandelbrot) e, como passou a ser conhecido por Cildo nos anos 1990,
através da constante de Feigenbaum, cuja descoberta concedeu-o credibilidade matematica.
Tratava-se, em linhas gerais, da demonstracéo de que a “duplicacdo de periodo” (a duplicacdo
dos acontecimentos no tempo, denominado bifurcacdo) era 0 modo habitual de produzir caos
— nesse sentido, admitia-se que ndo s6 ha ordem no caos como, mais adiante, a ordem também

nasce do caos.

Figura 11 — Gréfico da constante de Feigenbaum
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em: 20 jun. 2012.
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Dentre as diversas contribuicdes desses estudos, deve-se destacar a ideia de tempo. Se “a
ciéncia classica privilegiava a ordem, a estabilidade, (...) reconhecemos agora o papel
primordial das flutuacdes e da instabilidade”®®, derivadas da investigacdo de sistemas de néo-
equilibrio e da entropia, “elemento essencial introduzido pela termodindmica, a ciéncia dos
processos irreversiveis, ou seja, orientados no tempo”®. Analisados sob a perspectiva do
espaco-tempo, 0s comportamentos adquirem novas propriedades e fazem ressaltar o
protagonismo das especificidades das interacdes e contextos, bem como da matéria, que se

torna mais “ativa”®’

, capaz de escapar ao determinismo das leis gerais, a0 passo gque, como
demonstrado por Feigenbaum em sua correlagdo entre ordem e caos, também rechaga a
subsequente hipotese de um mundo sem qualquer ordem possivel: precisamos “construir € um
caminho estreito entre essas duas concepcdes que levam igualmente a alienacdo, a de um
mundo regido por leis que ndo deixam nenhum lugar para a novidade, e a de um mundo
absurdo, acausal, onde nada pode ser previsto nem descrito em termos gerais”®. Assim,
menos do que tomar o caos por “imprevisivel”, pensa-lo em implica em reconsiderar a ideia

de “lei da natureza™®

tdo cara a ciéncia moderna em seu desejo de unificacdo das leis,
baseada na eliminac&o do tempo e na generalizacdo dos modelos de interacdo®.

E entre a ordem e 0 caos que, por sua vez, situa-se Malhas da liberdade, cuja proposicio
espacial, ao transbordar o espaco bidimensional e dar-se no espago-tempo, ativa outros modos
de percepcao, (des)obedientes as leis da natureza ou, mesmo, as “leis de formacdo”. E nesse
sentido que, enquanto as convencdes euclidianas definem o espago em trés dimensdes — a
linha, a superficie e os sélidos, correspondendo ao comprimento, a &rea e ao volume e, assim,
sendo representadas por uma medida capaz de designa-los —, a ldgica fractal, tal como
proposta em Malhas..., ndo corresponde a mesma métrica. Em vez de corresponder a um

namero inteiro, trata-se de uma ocupacdo espacial de ordem topoldgica, calcada menos em

% PRIGOGINE, Ilya. O fim das certezas: tempo, caos e as leis da natureza. (com a colaboragdo de Isabelle
Stengers); traducdo de Roberto Leal Ferreira. 2. ed. S&o Paulo: Unesp, 2011. p. 12.

8 |dem, p. 25.

87 Cf. Idem, p. 70.

% |dem, p. 202.

% PRIGOGINE, llya. As leis do caos. Sao Paulo: Unesp, 2002. p. 11.

% «A ciéncia moderna baseia-se, pois, na nocdo de “leis da natureza”. Estamos tdo acostumados com ela que
para nos se tornou algo como um truismo, €, no entanto, ela encerra implicagdes muito profundas. Uma dessas
caracteristicas essenciais consiste precisamente na eliminacdo do tempo. (...) Um dos problemas presentes no
programa da fisica moderna é o da unificagdo das interacdes. N&o raro se manifestou o desejo de descobrir uma
Unica lei a partir da qual fosse possivel derivar todas as outras”. In: PRIGOGINE, llya. As leis do caos. Séo
Paulo: Unesp, 2002. p. 15.
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volume, por exemplo, e mais na capacidade de preenchimento ou viscosidade de certo corpo

ou objeto; densidade relacionada a ativacao da matéria:

Como eu sempre fazia isso com lapis sobre papel, ou seja, bidimensionalmente,
chegava um ponto que eu gerava uma estrutura quadriculada em toda a folha de
papel que eu tinha na mdo. Isso foi a vida toda. Até que um dia, em 76, em
Petropolis, na mesa de trabalho tinha um fio de cobre e eu cortei em alguns
moédulos, unidades do mesmo tamanho. E eu comecei a emendar, repetindo essa
estrutura, essa trama. E descobri que isso era uma coisa que gerava uma estrutura
espacial estranha porque, ao mesmo tempo que ela crescia nesse plano, ela crescia
no noutro também. E ao crescer assim também ela colocava a possibilidade de vocg,
primeiro, gerar uma aparente grade. Em segundo lugar, ela permitia a passagem de
uma peca cuja largura era maior do que qualquer espago interior dessa estrutura (que
normalmente ¢ a diagonal), ela permitia uma passagem dessa peca bastante larga em

relagdo aos quadrados que ela fazia em basicamente todos os pontos dela. E dai veio

o nome Malhas da liberdade em contraposicio ao “malhas da lei”*.

Através da infixidez e maleabilidade — materialmente evidentes sobretudo nas versdes 1% e IV
da obra —, Malhas da liberdade aludiria “os fluxos do desejo, retorno dos reprimidos, mas
acima de tudo uma liberdade que ndo admite restricdes. Trata da irredutivel dimensdo da
liberdade™®, forca suscitada também em seu titulo:

€ uma grade, mas ndo prende nada, é continuamente aberta. O nome, paradoxal, é
um jogo com “malhas da lei”. Ele se ocupa da questdo fundamental para mim, a
questdo espacial que ali estd formulada com sua contradicdo, a da bifurcacdo
continua da linha.**

Situado, portanto, entre a liberdade e a lei, o trabalho constitui um sistema cujas forcas —
modelo matematico, matéria, sujeito, tempo, espaco — evidenciam-se mutuamente na medida
em que interagem e, assim, reivindicam espaco para a “criatividade da natureza”, o
surgimento da possibilidade de flutuagéo, bifurcacdo e transformagdo. Entropicamente, na
correlacéo entre essas instancias, Malhas da liberdade aproxima-se ao que a ciéncia considera
como “estruturas dissipativas”, organizagdes espagotemporais que, derivadas de processos de
bifurcacdo continuada, por sua vez geralmente aumentam a producéo de entropia, dificilmente
podendo ser modeladas novamente.

Justamente por sua imprevisibilidade, as estruturas dissipativas geram novas ordens em meio
ao caos e, assim, constituem um campo de relagdes — e, consequentemente, de possibilidades
perceptivas — que nao existe no estado de equilibrio. Como colocado por Ilya Prigogine, “num

tom metafdrico, pode-se dizer que no equilibrio a matéria é cega, ao passo que longe do

%L Cildo Meireles em entrevista & autora (marco de 2013).
%2«As redes eram macias, ndo havia a intencdo de monté-las numa estrutura”. Cildo Meireles em Gerardo

Mosquera conversa com Cildo Meireles. In: Cildo Meireles. Londres: Phaidon Press, 1999. p. 21.

% HERKENHOFF, Paulo. Um gueto labirintico: a obra de Cildo Meireles. In: Cildo Meireles. Londres: Phaidon
Press, 1999. p. 76.

% Cildo Meireles em BERG, Len. Malhas da liberdade (1997). In: SCOVINO, Felipe (Org.). Cildo Meireles. Rio
de Janeiro: Beco do Azougue, 2009.
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equilibrio ela comeca a ver”®.

De alguma maneira — e em estreito dialogo com as
preocupacdes de Cildo Meireles em relacdo ao ocularcentrismo em sua monopolizacdo do
sensivel —, trata-se de mais uma contribuicdo na direcdo de revolver os modos de perceber,
esforco diretamente perpetrado pela arte desde cubismo em sua abdicagéo do ponto de fuga e

a problematizacéo do “ponto de vista ideal™®

, liberando o sujeito de uma possivel posicdo
fixa diante da arte e, consequentemente, diante do mundo. A arte, que ndo mais se pretendia
cientifica, questionava a propria légica de funcionamento da ciéncia ndo ao nega-la, mas ao
demonstrar as restricGes de seu método diante da pluralidade da experiéncia do sujeito no

mundo, como a época esclarecia Apollinaire:

até agora, as trés dimensdes da geometria euclidiana bastavam para as inquietagdes
que o sentimento do infinito desperta na alma dos grandes artistas. (...) Hoje, os
cientistas ja ndo se limitam as trés dimens@es da geometria euclidiana. Os pintores
foram levados espontaneamente e, por assim dizer, por intuicdo a preocupar-se com
novas dimensfes possiveis da extensdo, que na linguagem dos ateliés modernos séo
designados pelo termo quarta dimensao.”’

A necessidade de exploracdo de uma “quarta dimensdo”, partilhada entre muitos artistas
parisienses do principio do século — cujos reflexos sdo entrevistos na ideia de “arte como
malabarismo” em Cildo Meireles, por exemplo®™ —, inscrevia na pintura tanto a dimenséo
temporal quanto, mais evidentemente, aspectos subjetivos: “a pintura cubista... precisa de uma
dimensdo maior do que a Terceira para expressar uma sintese de opinides e sentimentos em
relacdo ao objeto. Isso sé é possivel numa dimensdo ‘poética’, na qual todas as dimensdes
tradicionais sdo superadas”®®. Todavia, tanto em sua versdo analitica quanto em sua corrente
sintética, o cubismo ndo levara as Ultimas consequéncias a subjetivacao anunciada, preferindo
determinadas construcdes fixas a tentativa de demonstrar o esgotamento dos sistemas de

representacdo, 0 que conservava certo carater tradicional da imagem bem como mantinha,

% PRIGOGINE, llya. O fim das certezas: tempo, caos e as leis da natureza. (com a colaboracéo de Isabelle
Stengers); traducdo de Roberto Leal Ferreira. 2. ed. S&o Paulo: Unesp, 2011. p. 72.

% A invencéo da perspectiva — conforme geometricamente estabelecida no século XV por Brunelleschi e outros,
de acordo com a matematica euclidiana — localizara o sujeito no mundo através de um rigido sistema de regras,
indicando o ponto de vista padrdo/ideal (circunscrito pelo ponto de fuga), donde decorreram uma série de
concepcoes relativas a relacdo sujeito-objeto, dentre as quais a afirmacdo da cartesiana separacdo entre essas
instancias (sujeito x objeto) e, assim, a hierarquizacdo de formas “corretas” do estabelecimento dessa relacéo, o
que — na ciéncia como na arte — traduziu-se nas ideias de objetividade e imparcialidade do sujeito diante do
mundo (objetos).

% APOLLINAIRE, Guillame. Os pintores cubistas (1913). In: CHIPP, H. B.. Teorias da Arte Moderna. S&o
Paulo: Martins Fontes Editora, 1998. p. 225.

% «Alguém que administra trés objetos onde s6 cabem dois. Nesse caso, tem que introduzir o tempo. Na verdade,
0 malabarista é aquele que encontra o lugar no tempo”. Cildo Meireles apud MAIA, Carmen. Rebatimento. In:
Cildo Meireles. Colecéo Fala do artista. Rio de Janeiro: Funarte, 2009. p. 74-75

% METZINGER, Jean apud CHIPP, H. B.. Teorias da Arte Moderna. Sdo Paulo: Martins Fontes Editora, 1998. p.
225,
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ainda, o espectador numa posicao relativamente restrita de “assimilacdo objetiva” das novas
formas — portanto, sem levar em consideracdo também a subjetividade daquele que observa,
ansiando finalmente por sua “deducdo” l6gica da imagem, e ndo engajamento subjetivo com a
pintura: “a assimilacdo que leva o observador ndo familiarizado com esta nova “linguagem” a
ver objetivamente as coisas representadas”.*®

E nesse sentido que o cubismo sera criticado por aqueles que, como Delaunay, entenderam
gue este se esquivava a radicalidade de sua prépria proposicdo — “em suma, criticaJvam] o

»101

fundamento ainda racionalista, cartesiano, “classico” do cubismo”™'. E que, ainda que

Picasso tenha “revelado a fixidez da posicdo do espectador tal como estabelecida pela

102 o artista e seu interlocutor, Braque, “temiam”, em Gltima instancia,

perspectiva monocular
a “abstracdo e a superficie”’®. E desse embate que ndo fugirdo os construtivistas, cujas
articulagdes entre espago, individuo e politica terdo inimeros desdobramentos e no seio das
experiéncias (neo)concretas no Brasil e além, como nas pesquisas topoldgicas de Cildo
Meireles, o qual, “devido ao fato de ter chegado a um ponto de estrangulamento da
abordagem do espaco euclidiano (retas, areas, perspectivas, distancias), [concluiu] que o
prosseguimento de um espaco, agora topoldgico, teria que acontecer com elementos imateriais

(...)"*** — donde a importancia de Malhas da liberdade e suas diferentes versdes.

A

A primeira versdo — ap6s a experiéncia com fios de cobre no atelier do artista —, datada de
1976, foi executada por um pescador, aludindo a uma rede de pesca: “estava no Maranhéo e
solicitei a um senhor que fizesse uma rede desta maneira: sempre cada pedaco cortando dois
ao meio, amarrado a dois, e ele mesmo cortado ao meio por outro. Quer dizer, uma rede que

ndo pesca nada, toda aberta™'%.

190 K AHVWEILER, Daniel-Henry. A ascenséo do cubismo (1915). In: CHIPP, H. B.. Teorias da Arte Moderna.
S&o Paulo: Martins Fontes Editora, 1998. p. 260.

101 ARGAN, Giulio Carlo. Arte Moderna. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1992. p. 306.

12 FOSTER, Hal; KRAUSS, Rosalind; BOIS, Yve-Alain; BUCHLOCH, Benjamin H. D.. Art since 1900.
Londres: Thames & Hudson, 2004. p. 82.

103 1bidem. p. 148.

104 Cildo Meireles em AULER, Hugo. A arte nos caminhos da morte? (1976) In: SCOVINO, Felipe (Org.).
Cildo Meireles. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2009.p. 35.

1% Cildo Meireles em Malhas da liberdade — entrevista com Cildo Meireles. Disponivel em:
<http://grabois.org.br/beta/cdm/revista.int.php?id_sessao=50&id_publicacao=166&id_indice=1211>. Acesso
em: 20 jun. 2012.
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Seguindo o mesmo principio modular, o que surge é, contudo, uma rede cujos pontos de
abertura confundem inclusive a propria lei de formag&o que lhe originara. A maleabilidade do
algoddo soma-se o carater fissurado da malha, constituindo um corpo descentrado, calcado na
continuidade da linha — esticando a malha a partir de qualquer um de seus pontos, faz-se uma
linha. Como aponta o artista, na primeira versédo de Malhas da liberdade fica evidente que a
malha é “do ponto de vista da topologia, o chamado “seno zero”. Ela € da mesma natureza de
uma esfera, por exemplo, que vocé puxando sem romper um fio, ela é um fio continuo, na
verdade™®. Trata-se, assim, de uma experiéncia de descentramento espacial que reverbera
numa experiéncia de temporalidade, como apontado por Ronaldo Brito quando avalia que,

para compreender o trabalho, “seria preciso ndo comegar™®’.

Figura 12 — Cildo Meireles. Malhas da liberdade I, 1976.

Fonte: HERKENHOFF, 2001. p. 100

106 Cildo Meireles em entrevista & autora (margo de 2013).
7 BRITO, Ronaldo. Frequéncia imodulada (1978). In: Cildo Meireles. Rio de Janeiro: Funarte, 1981
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Explorando a dinamica das bifurcacbes e do ndo-equilibrio, Malhas... | performa uma
temporalidade avizinhada a reinvencdo do espacotempo da termodinamica, que contradiz a
outrora ilusdo de que “todo evento é causado por um evento que o precede, de modo que se

poderia predizer ou explicar qualquer evento...” %

, premissa que sustenta a ideia de tempo
reversivel, capaz de retornar ao seu estado inicial. Havendo a cultura brasileira questionado a
reversibilidade — “contra 0 mundo reversivel e as ideias objetivadas. Cadaverizadas. O stop do

pensamento que é dinamico™'%°

—, por sua vez, a cama de gato meireleana transformada em
Malhas da liberdade anuncia, através do embate entre lei e liberdade, modelo matematico e
matéria dindmica, que ha caminhos que, bifurcantes, terminam por constituir situacoes
irreversiveis: “a existéncia de bifurcagbes confere um carater histérico a evolucdo de um

sistema: a histéria introduz-se, portanto, ja nos sistemas mais simples™.

Enquanto,
conforme a constante de Feigenbaum, o proprio modelo de Malhas... possibilita sua alteragcdo
através da duplicacdo, mais adiante, a participacdo da matéria, do espaco, do tempo e do
espectador serdo fundamentais para amplificar a poténcia entropica — de liberdade — da lei
inicialmente proposta, propiciando a constituicdo de novas situagBes/circunstancias que,
porgue dissipativas, sdo menos previsiveis do que imaginamos: “O sistema escolhe, por assim
dizer, um dos possiveis regimes de funcionamento longe do equilibrio. O termo “escolha”
significa que nada na descricdo macroscépica permite privilegiar uma das solugdes”**.

Noutra ordem, é essa experiéncia de deriva e contingéncia das bifurcacGes e escolhas que se
da no conto O jardim das veredas que se bifurcam (1941), de Jorge Luis Borges, também uma
referéncia para Cildo Meireles. Na narrativa — a principio, policial, mas logo revelada em
questdes existenciais —, € colocada a hipotese de um "tempo (no romance de Ts'ui Pen) que se

bifurca perpetuamente para inumeraveis futuros™'?, transformando continuamente os

198 POPPER, Karl. L"univers irrésolu. Plaidoyer por I’indéterminisme. Paris: Hermann, 1984. P. 15.

19 Oswald de Andrade em Manifesto Antrop6fago (1928). In: ANDRADE, Oswald de. A utopia antropofagica.
Séo Paulo: Globo, 2011. p. 69.

10 pRIGOGINE, llya. As leis do caos. Sao Paulo: Unesp, 2002. p. 24

111 PRIGOGINE, llya. O fim das certezas: tempo, caos e as leis da natureza. (com a colaboragdo de Isabelle
Stengers); traducdo de Roberto Leal Ferreira. 2. ed. Sdo Paulo: Unesp, 2011. p. 73.

112 »Me detuve, como es natural, en la frase: Dejo a los varios porvenires (no a todos) mi jardin de senderos que
se bifurcan... era la novela cadtica; la frase varios porvenires (no a todos) me sugirio6 la imagen de la bifurcacion
en la tiempo, no en el espacio. La relectura general de la obra confirmé esa teoria. En todas las ficciones, cada
vez que un hombre se enfrenta con diversas alternativas, opta por una y elimina las otras; en la del casi
inextricable Ts’ui Pén, opta- simultaneamente- por todos. Crea, asi, diversos porvenires, di versos tiempos, que
también proliferan y se bifurcan... En la obra de Ts’ui res, diversos tiempos, que también proliferan y se
bifurcan... En la obra de Ts’ui Pén, todos los desenlaces ocurren; cada uno es el punto de partida de otras
bifurcaciones. “La explicacion es obvia: El jardin de senderos que se bifurcan es una imagen incompleta, pero no
falsa, del universo tal como lo concebia Ts’ui Pén. A diferencia de Newton y de Schopenhauer, su antepasado no
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desfechos possiveis da narrativa: “Num deles sou seu inimigo"**®. Na esteira de todas essas
devoracOes (a leitura oswaldiana da irreversibilidade do tempo por meio da antropofagia, da
hipdtese borgeana da bifurcacdo dos possiveis futuros, das descobertas da termodinamica em
relacdo ao caos e da praga meireleana de uma insurgéncia do oeste através da cama de gato
dos marcos de autoridade como Greenwich ou Tordesilhas), temos, mais adiante — e de modo
especialmente revolucionario —, no campo das reconsideracdes sobre a temporalidade, a
recente contribuicao da antropologia brasileira***.

Diante da tendéncia da arte (ndo da moderna, mas da atual) em culturalizar a antropofagia®*®,
talvez a radical contribuicdo esteja em reposicionar o canibalismo para além dos dois devires
comumente a ela atribuidos, o “tornar-se outro” e, mais superficialmente, o “tornar-se um”.
Enquanto ronda — entre 0 outro e 0 um — uma espécie de fantasma hegeliano (algo como
“tornar-se antitese” ou “sintese”), o argumento antropoldgico ecoa a critica oswaldiana a essa
dialética'® ao fazer ver que o complexo do canibalismo “permitia nem mais nem menos que a
perpetuacdo da vinganca. (...) O édio mortal a ligar os inimigos era o sinal de sua mutua
indispensabilidade; este simulacro de exocanibalismo consumia os individuos para que seus
grupos mantivessem o que tinham de essencial: sua relagdo ao outro, a vinganga como
conatus vital™"’.

Nesse sentido, matar, comer e vingar produziam menos um corpo-outro ou unico do que
tempo: “sd quem estd para matar e quem estd para morrer € que esta efetivamente presente,
isto &, vivo™*®, O complexo antropofagico produzia, assim, continuidade e, com ela, tempo
historico. Ao passo que constituia futuro (no qual j& era sabido que o matador se tornaria
vitima), impossibilitava também o assentamento das identidades ou dos poderes, visto que
configurava, através do vinculo a tribo inimiga, uma relacdo de exterioridade que se tornava

imanente & propria existéncia: “os inimigos eram também os guardides da memoria coletiva,

crefa en un tiempo uniforme, absoluto. Creia en infinitas series de tiempos, en una red creciente y vertiginosa de
tiempo divergentes, convergentes y paralelos. Recuerdo las palabras finales, repetidas en cada redaccién como
un mandamiento secreto: Asi combatieron los héroes, tranquilo el admirable corazon, violenta la espada,
resignados a matar y a morir”. Jorge Luis Borges em O jardim das veredas que se bifurcam (1941).

13 Jorge Luis Borges em O jardim das veredas que se bifurcam (1941).

14 Cf Eduardo Viveiros de Castro em A inconstancia da alma selvagem. S&o Paulo: Cosac Naify, 2011.

15 Conforme menc#o anteriormente colocada, acerca da vinda do Abaporu ao Brasil.

16 «A transformagdo permanente do Tabu em totem. Contra o mundo reversivel e as ideias objetivadas.
Cadaverizadas. O stop do pensamento que é dinamico”. Oswald de Andrade em Manifesto Antrop6fago (1928).
In: ANDRADE, Oswald de. A utopia antropofagica. Sao Paulo: Globo, 2011. p. 69.

17 Eduardo Viveiros de Castro em O marmore e a murta: sobre a inconstancia da alma selvagem (1993). In:
CASTRO, Eduardo Viveiros de. A inconstancia da alma selvagem. S&o Paulo: Cosac Naify, 2011. p. 232-234.

18 1dem, op. cit, p. 238.
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pois a memoria do grupo (...) era a memoria dos inimigos. (...) A guerra de vinganca
tupinamba era a manifestagdo de uma heteronomia primeira, o reconhecimento de que a
heteronomia era a condicdo da autonomia™**°. A vinganca — complexo as vezes ocultado pela
tantas vezes harmonizadora “culturalizacdo da devoracdo” — era, assim, a “forma pura do
tempo, a desdobrar-se entre os inimigos™*%.

A reconsideracdo da devoracdo contribui para reposicionarmos, por sua vez, algumas das
leituras possiveis em relacdo ao modo de construcdo de Malhas... Assim como a Viveiros de
Castro reconsidera a antropofagia numa chave de producdo de tempo e ndo de satisfacdo de
auséncias — ou, ainda, ecoando o debate em torno do desejo em sua relacdo com a falta e/ou
com o excesso, tal como discutido por Lacan e Deleuze & Guattari —, é possivel compreender
Malhas da liberdade sob a perspectiva de uma operacdo lacunar e, noutro sentido, de

1Y e 11l versdes de

antieconomia, de acumulacdo. Para Cildo Meireles, sobretudo na I
Malhas... trata-se inicialmente de antieconomia, donde seu especial interesse pela geracao de
volume através da logica de formacao do trabalho.

O “ndo fechar a malha”, momento de bifurcacdo da mesma, €, nesse sentido, o ponto
nevralgico da operacdo do trabalho: ao invés de costurar, colar, soldar ou encaixar a terceira
haste de volta na primeira, a ldgica de Malhas... requisita que esse encontro ndo ocorra. Inves
de fechar-se sobre si mesma, formando uma grade, a estrutura mantém sua terceira ponta
conectada nao ao ponto de origem de sua prépria sequéncia, mas ao principio de uma nova.
Assim, o que seria 0 “fim” — a satisfacdo do desejo — apresenta-se como inicio, criando uma
fissura que torna possivel a continuidade do fluxo, a expanséo das bifurcacoes.

Faz-se, dessa maneira, a transi¢cdo do plano para o tridimensional. Na irreversibilidade gerada
a partir da ndo conexdo entre o fim e o principio que, aparentemente, lhe originara, o sistema
assume sua correlagdo com outros sistemas (a rede) e, nessa ndo-linearidade, produz um
espaco topoldgico e uma temporalidade que discorda da reversibilidade — leia-se, equivaléncia
— entre passado, presente e futuro. Por isso — assim como posto em trabalhos da mesma época,

a exemplo de A diferenca entre o circulo e a bola € o peso (1976) — sobretudo na I11 versdo de

19 1dem, op. cit, p. 241.

120 1dem, op. cit, p. 240.

121 A segunda versdo (1976) havia sido projetada para realizar-se na Bienal de Paris daquele ano: “pensei em
fazer uma segunda [sic] versdo de Malhas da liberdade, que seria em papel e cola para que dessa forma as
pessoas montassem. Eu forneceria a legenda do trabalho, que eram, em suma, as instru¢fes. As pessoas
reproduziriam aquela estrutura com papel. A instrugdo seria: “tome um mddulo ou haste; faga com que essa
hasta intercepte duas outras idénticas a ela pelo meio e assim sucessivamente”. (...) Em suma, essa versao acabou
ndo se realizando”. Cildo Meireles em SCOVINO, Felipe (Org.). Arquivo contemporaneo. Rio de Janeiro:
7Letras, 2009. p. 266.
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Malhas..., a densidade é fator primordial: como correlacdo entre volume e massa (medida da
inércia ou resisténcia de um corpo em ter seu movimento acelerado), ela serd definidora da
poténcia de entropia, bifurcacdo ou desobediéncia da estrutura diante de sua propria lei de
formacdo. Quando mais densa, mais passivel de fugir ao que lhe havia sido predeterminado,

mais capaz de transformar inclusive a “si mesma”.

Figura 13 — Cildo Meireles. Malhas da liberdade IV (2008). Tate Modern (Londres), 2009

Fonte: Tate Modern, 2009

Por sua vez, enquanto a densidade — e, assim, a ldgica antieconbmica, de excesso e
contaminagdo — é protagonista sobremaneira das versdes I, Il e 11l de Malhas..., certa presenca

de uma logica da “falta” se apresenta na IV versdo do trabalho. Executando versao similar

122
7

aquela pensada, e nunca executada, para a Bienal de Paris de 1977, a quarta versdo de

122 «( ) Para a Bienal de Paris, em 1977, (...) pensei em fazer uma segunda versio de Malhas da liberdade, que

seria em papel e cola para que dessa forma as pessoas montassem. Eu forneceria a legenda do trabalho, que
eram, em suma, as instrugdes. As pessoas reproduziriam aquela estrutura com papel. A instrucdo seria: “tome um
moédulo ou haste; faca com que essa hasta intercepte duas outras idénticas a ela pelo meio e assim
sucessivamente”. (...) Em suma, essa versdo acabou ndo se realizando.” Cildo Meireles em SCOVINO, Felipe
(Org.). Arquivo contemporéneo. Rio de Janeiro: 7Letras, 2009. p. 266.
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Malhas da liberdade® propunha o exercicio coletivo de construcdo da malha a partir de
estruturas de plastico que, seguindo a légica de construcdo da obra, eram sempre interceptadas
pelo seu centro sem que, todavia, chegassem a formar células que se fechassem®®*. Segundo
depoimento de Cildo, “a intencdo era que as pessoas se juntassem umas as outras a0 mesmo
tempo, N0 mesmo espaco, na intencdo de construir esta grande versdo da peca™?. Dessa
forma, em sua quarta versdo, Malhas... amplia sua inicial preocupacdo com as questdes
espaciais para, em consonancia com as praticas artisticas atuais, “constituir modos de
existéncia ou modelos de acdo dentro da realidade existente, qualquer que seja a escala

escolhida pelo artista”, “aprendendo a habitar melhor o mundo”*?

, transformacdo das
intencionalidades politicas e sociais da arte percebida igualmente por Cildo Meireles.

Originalmente uma estrutura metalica que ilustrava um pensamento sobre a espacialidade, em
sua mais recente versdo, Malhas... incorpora uma ldgica relacional e se torna ndo unicamente
metafdrica, mas também performativa, retomando a premissa meireliana de “ndo trabalhar

»127 huma outra chave:

129

com a metafora da pdlvora — trabalhar com a pdlvora mesmo
colaborativa, horizontal, rizomética*® e, a um sé tempo, micro e macropolitica’*®. Mais uma
vez, a estratégia politica de sua obra responde de modo distinto aqueles anteriores,
atualizando-se face as presentes circunstancias sociais, geopoliticas, estéticas etc — e
institucionais™°, pois é preciso ndo perder de vista o fato de ter ocorrido na Tate Modern: “as

utopias sociais e a esperanca revolucionaria deram lugar a microutopias cotidianas e a

122 A IV versdo de Malhas da liberdade (2009) foi realizada na Tate Modern, em Londres, por ocasido de
retrospectiva do artista naquela instituicdo (entre 14 de outubro de 2008 e 11 de janeiro de 2009).

124 Informacdes retiradas de video documentério acerca da exposicdo do artista na Tate Modern, disponivel em
<http://www.youtube.com/watch?v=yNz3ybrEe3I>. Acesso em: 20 jun. 2012.

125 1dem. [Tradugo livre]

126 BOURRIAUD, Nicolas. Estética relacional. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2009. p. 18.

27 Cildo Meireles em MANUEL, Antonio. Ondas do corpo (1978). In: SCOVINO, Felipe (Org.). Cildo
Meireles. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2009. p. 71

128 pode-se pensar a obra de Cildo Meireles — como alguns trabalhos especificos, como as Insercdes.., Malhas
da liberdade ou mesmo Através — a partir de um horizonte rizomatico. Cf. GUATTARI, Felix; ROLNIK, Suely.
Micropolitica. Cartografias do desejo. 4. ed. Petropolis: Vozes, 1996.

129 GUATTARI, Felix; ROLNIK, Suely. Micropolitica. Cartografias do desejo. 4. ed. Petropolis: Vozes, 1996.
130 Uma andlise das implicacdes do processo institucionalizacdo da obra de Cildo Meireles em suas concepcdes
e estratégias politicas deve ser realizada no projeto aqui proposto. Grosso modo, ressalta-se ja aqui que, para a
realizacdo de Tiradentes: totem-monumento ao preso politico (1970), o artista recebeu “carta assinada pelo
presidente da Hidrominas, autorizando-o a realizar trabalhos (...). Esse apoio oficinal iria estimular mais ainda a
radicalidade dos trabalhos. Afinal, como lembrou Luiz Alphonsus, “foi esta carta que permitiu aos artistas
transgredir as regras” (MORAIS, 2001). Como aponta Danto (2006, p. 7), “o museu é causa, efeito e
materializacdo das atitudes e praticas que definem o momento pés-histdrico da arte”, e precisa, entdo, ser
considerado na analise da mesma. Ademais, no contexto de uma reflexdo sobre a relacdo de sua obra e a
institucionalizagdo deve caber, também, uma leitura da posicdo politica que assume como artista-cidaddo, a
exemplo de sua recusa publica a participacdo na 272 Bienal de Sao Paulo (2006) por motivos éticos e politicos.
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estratégias miméticas: qualquer posicdo critica “direta” contra a sociedade € inutil, se baseada
na ilusdo de uma marginalidade hoje impossivel, até mesmo reacionaria”, advoga Bourriaud a

esse respeito’®,

Figura 14 — Instrucdes de uso Malhas da liberdade IV (2008). Tate Modern (Londres), 2009
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Fonte: Tate Modern, 2009

31 BOURRIAUD, Nicolas. Estética relacional. Sao Paulo: Martins Fontes, 2009. p. 43.



Figura 15 — Cildo Meireles.
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Malhas da liberdade 1V (2008). Tate Modern (Londres), 2009

Fonte: Tate Modern, 2009
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Figura 16 — Cildo Meireles. Malhas da liberdade IV (2008). Tate Modern (Londres), 2009

o

Fonte: Tate Modern, 2009
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Figura 17 — Cildo Meireles. Malhas da liberdade 1V (2008). Tate Modern (Londres), 2009.

Fonte: Tate Modern, 2009

Enquanto a 11l versé@o do trabalho, por exemplo, de algum modo sintetizava aspectos de sua
obra dos anos 1960/70 — a reordenacdo/questionamento do espago, a ideia de
rede/circuito/malha, a estratégia da “insercdo” (evidenciada no vidro que irrompe a estrutura
metalica, analisado mais adiante) —, a IV versdo levava adiante, em novos termos e com
renovado protagonismo, um dos aspectos que mais havia se transformado (politica e
esteticamente) ao longo de sua trajetdria: a participacdo. Dessa forma, a despeito de enfatizar
ndo a densidade, mas o volume (“a maior versao ja realizada”), na IV versdo sera o lugar do
outro que salvaguardard a bifurcacdo da légica inicial. Enquanto a matéria norteia as trés
primeiras versdes, a alteridade sera a chave da mais recente, no que ela se aproxima, por sua
vez, ao contexto do debate entdo langado a partir da Tate em torno da *“altermodernidade” a
qual, por sua vez, apresenta uma concepcao de tempo significativamente diversa aquela
pensada pela termodindmica ou pela antropologia contemporaneas.

No Altermodern Manifesto (2009), proclamado a partir da Tate Britain (Londres), apés linhas
apologéticas a diversificacdo e negociacdo cultural global, o curador (e autor do manifesto)

Nicolas Bourriaud deduz que o “artista se torna um *homo viator’, um protétipo do viajante
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contemporaneo cuja passagem por entre signos e formatos refere-se a uma experiéncia
contemporanea de mobilidade, viagem e transpassagem”*®2. Com seu Manifesto, na sequéncia
dos pensamentos que exploram diversos horizontes conceituais para a condicdo plural das
identidades culturais — como as ideias de mesticagem, contaminagédo, crioulizagao,
hibridismo, tradugdo, agenciamento e outros —, Bourriaud vai além da aposta numa “forma de
arte” que se da relacionalmente (como circunscreve sua Estética Relacional, 1998), para
sugerir também um modo/método de producdo da arte (“forma de trabalho™). Esse modelo
produtivo, que 0 autor enxerga como uma “evolucdo”, se daria na “forma-viagem (...),
materializando trajetdrias mais do que destina¢des”; seria “um curso, um vaguear, em vez de
um espaco-tempo fixo”, e estaria relacionado a “linhas de voo” e “programas de traducéo”.
Buscando trazer a tona distin¢des entre “os trabalhos site-specific dos anos 1960 e aqueles
atuais aos quais se refere, Bourriaud afirma serem estes Ultimos “time-specific” pois,
“vagueando através da geografia bem como pela historia”, “o artista traduz e transcodifica
informacdo de um formato a outro”. Atribuindo a essa “forma de trabalho” um carater de
alteridade mais adequado do que as “identidades pds-modernas” ou a “linguagem abstrata e
ocidentalizada do modernismo”, o autor parece colocar, sobre a informagdo e a comunicacgéo,
0 protagonismo absoluto do processo de (re)conhecimento do outro a ponto de pensa-lo em
termos de tempo (por onde “invisivelmente” circulariam os dados?), e ndo necessariamente de
espaco (onde se daria, com mais énfase, a experiéncia?). Seu destaque as questbes temporais
da “forma-viagem” de varias maneiras se associa a eficientizacdo produtiva herdada da
indUstria, j& h& bastante tempo influente no campo da arte com seus muitos artistas de
“studionotebooks” ou curadores que fazem “studionotebooks’ visits” por entre avides,
aeroportos e hotéis. Havendo diversas possibilidades de compreender o tempo no contexto da
“rede” — vide as leituras possiveis de Malhas... a partir da perspectiva do Manifesto
altermoderno ou, conforme antes mencionado, a partir da termodinamica ou da antropologia —
, quais as vinculacdes de certa forma-tempo-relacional ao contexto socioecondémico da
globalizacdo, por exemplo?

No contexto do capitalismo corporativo, como analisa Chin-Tao Wu em Privatizagdo da
Cultura (S&o Paulo: Boitempo, 2006), a arte “funciona como moeda de valor simbdlico e
material para as corporacdes e, de uma forma diferente, para os altos executivos nas

democracias capitalistas ocidentais do fim do século XX

Atentas a sua posicdo simbdlica na mente das pessoas (consumidores), as empresas
usam as artes, carregadas de implicagbes sociais, como mais uma forma de

132 Disponivel em: <http://www.tate.org.uk/britain/exhibitions/altermodern/manifesto.shtm>.
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estratégia de propaganda ou de relagfes publicas, ou ainda, para usar o jargdo da
cultura corporativa, encontrar um “nicho de marketing” (...). E nesse espaco de
interesses que a busca do capital cultural como meio para se atingir fins econémicos,

ou a conversdo de capital cultural em econémico, assume sua forma mais

transparente e as vezes mais politicamente perniciosa™.

Econdmica e corporativamente implicada, parte significativa das praticas artisticas
contemporaneas (sobretudo aquelas identificadas como “relacionais” dentro da perspectiva de
Nicolas Bourriaud) desenvolveu-se, como problematiza Claire Bishop em seu ensaio
Antagonismo e Estética Relacional™*, “como resposta direta & mudanca da economia de bens
a uma economia baseada em servicos”. Levando adiante o processo de desmaterializacdo da
arte — perpetrado nos anos 1960/70 ja com intencdes de critica institucional —, tais praticas
substituem o tradicional fetiche e mais-valia sobre o objeto/bem de arte por outros, de carater
ligeiramente diverso, ainda que de estrutura semelhante dada a manutencdo das ldgicas
fundantes do capitalismo. Propondo experiéncias, coletividades e processos de sociabilidade,
os trabalhos “relacionais” desejam subverter a logica do capital pelo suposto impedimento da
apropriacdo individual do “lucro”, dada sua aparente ndo existéncia material (como capital
social, teoricamente o “lucro” se da somente na relacdo, no espaco do entre e ndo nas
estruturas, enquanto 0s outros capitais (natural, humano, financeiro) podem ser facilmente
apropriados individualmente).

Demandam, portanto, um mercado relativamente distinto, capaz de organizar-se sobre uma
mais-valia simbdlica, ainda que calcado sobre um sustento evidentemente usavel (minério,
petréleo, metalurgia, mercado financeiro, etc). A economia que tais trabalhos talvez
demandem coincide, assim, com o0 mercado transnacional das grandes empresas,
corporativamente organizadas e sedentas por enriquecer suas imagens sociais.

Ao lidar diretamente com o publico, “democratizando” a experiéncia estética que outrora teria
sido “hierarquica e impassivel”, as praticas relacionais — e, em certo sentido, o modo de
apresentagdo da IV versdo de Malhas da liberdade, na Tate Modern — cumprem
inevitavelmente, e mais diretamente, um papel de relagdes publicas. Identidade, imagem e
opinido publica estdo escancaradamente em jogo, e certa “estética relacional” parece
caminhar na direcdo de conformar-se como uma espécie de “terceiro setor” da arte

contemporanea.

133 WU, Chin-Tao. Privatizacio da cultura. Sio Paulo: Boitempo Editorial, 2006. p. 15.
134 BISHOP, Claire. Relational aesthetics and antagonism. Revista October, volume 110, 2004,
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Figura 18 — Cildo Meireles. Malhas da liberdade IV (2008). Tate Modern (Londres), 20009.

Fonte: Tate Modern, 2009

Figura 19 — Cildo Meireles. Malhas da liberdade IV (2008) (detalhe). Tate Modern (Londres),
2009.

Fonte: Tate Modern, 2009

Tudo isso pode ser positivamente compreendido dentro de uma perspectiva século XXI de
responsabilidade social, adotada também por alguns artistas e tedricos que almejam, para
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continuar nas palavras de Bourriaud, “constituir modos de existéncia ou modelos de acdo
dentro da realidade existente”, “aprendendo a habitar melhor 0 mundo”. Se, quarenta anos
atras, a critica (institucional, ou ndo) instaurada pela arte agia, em sua maioria, numa “logica”
contracultural continuamente explorada por artistas brasileiros, sobretudo nos anos de
chumbo, a exemplo da impactante Totem-tiradentes: monumento ao preso politico (1969), de
Cildo Meireles.

Tiradentes..., acdo realizada no dia 21 de abril de 1970, em Belo Horizonte, no contexto da
“manifestacdo” Do corpo a terra, organizada por Frederico Morais no Palécio das Artes e no
Parque Municipal da cidade, constituiu-se da queima de dez galinhas vivas — amarradas a um
poste de 2,50m no topo do qual havia um termdmetro clinico — durante o vernissage do

evento:

(...) Desci uma rampa do prédio [do Palacio das Artes] durante a festa, fui até um
terreno baldio, que continha restos de pedras da construcéo do Palacio, e queimei as
galinhas. (...) Depois da acdo, subi a rampa, e fiquei assistindo sozinho a queima.
(...) O trabalho perguntava: ndo é uma hipocrisia vocé perguntar sobre queima de
galinhas quando vocé estd esquartejando jovens por causa de ideias e tentando
cooptar um simbolo que, exatamente, morreu esquartejado pelo poder? Quer dizer,
havia uma inversdo de procedimentos. (...) A matéria-prima de Tiradentes: totem-
monumento ao preso politico é a morte.*

(...) Era um momento em que os militares queriam recuperar a imagem desse preso,
Joaquim José da Silva Xavier, como heréi nacional. (...) Minha intencéo era falar da
hipocrisia da situagcdo. Como artista, interess-me em trabalhar com a possibilidade
de uma reflexdo sobre a metafora. O que é discurso se torna material. A vida se
transforma em matéria-prima”*.

Em plena ditadura militar, a acdo de Meireles responde com radicalidade e violéncia a
dramética situacdo politica e social de entdo. Proxima a uma concepgdo de arte que prevé o
“descondicionamento social” do individuo por meio do estranhamento, do choque etc — e que
no Brasil informara, por exemplo, a Experiéncia n. 2 de Flavio de Carvalho (1931), quando o
artista caminhou na contraméo de um cortejo catolico em Séo Paulo —, e herdada, por sua vez,
de algumas experiéncias vanguardistas européias com seu niilismo e carater provocativo,

"137 30 artista. Ao trauma da ditadura,

Tiradentes... “naquele momento pareceu pertinente
Cildo Meireles reagiu também traumaticamente — “um trabalho que sé poderia existir daquela

forma, com aquele material. Uma relacdo escancarada, profundamente dolorida com o

35 Cildo Meireles em Memorias. In: SCOVINO, Felipe (Org.). Cildo Meireles. Rio de Janeiro: Beco do
Azougue, 2009. p. 245.

13 Cildo Meireles apud ENGUITA, Nuria. Lugares de divagag&o. In: SCOVINO, Felipe (Org.). Cildo Meireles.
Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2009.

57 1dem.
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1138

tema” ", estratégia comum ao corpo de atitudes posteriormente compreendidas como da

“Geracéo Al-5"**°, formada por individuos que

(...) impedidos de exercerem a cidadania plena pela participacdo politica, podem
desenvolver formas “reativas” de oposi¢do a cultura autoritaria que em vez de po-la
em xeque, simplesmente reproduzem-na em outra clave. A Geracdo Al-5 é um
exemplo tipico deste modo (...) de resisténcia a opress&o.**°

Flgura 20 — Cildo Meireles. Tiradentes: totem-monumento ao preso politico, 1969

5 ",_ e~
% f«iﬁ:.

Fonte: Arquivo Cildo Meireles

»141

Conhecida a época também como “geracdo tranca-ruas” ", esses ‘“contra-artistas [Artur

Barrio, Cildo Meireles, Antonio Manuel, Luiz Alphonsus] (...) deram uma resposta visceral

aos acontecimentos, travando com o sistema das artes uma espécie de guerrilha artistica”*%.

138 Cildo Meireles apud MORAIS, Frederico. Algum desenho 1963-2005. Rio de Janeiro: Centro Cultural Banco
do Brasil, 2005.

139 MARTINS, Luciano. A geracdo Al-5. In: RIBEIRO, Darcy et al. Ensaios de opini&o. Rio de Janeiro: Paz e
Terra, 1979. v. 2, p. 72-103.

140 COSTA, Jurandir Freire. Violéncia e psicanalise. 3. ed. Rio de Janeiro: Edigdes Graal, 2003. p. 160.

141 cf. BITTENCOURT, Francisco. A geragéo tranca-ruas. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 9 maio 1970.

142 MORAIS, Frederico. Retrato e auto-retrato da arte brasileira (1984). In: SEFFRIN, Silvana (Org.). Frederico
Morais. Rio de Janeiro: Funarte, 2004.
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Imbuidos por um paradigma contracultural*** que, em termos politicos, incentivava também o

“florescer”, durante a ditadura, “dos primeiros ensaios de luta armada no Pais”'*

exercitavam uma arte politica/politica da arte que entendia o artista como

(...) uma espécie de guerrilheiro. A arte, uma forma de emboscada. Atuando
imprevistamente, onde e quando é menos esperado, de maneira inusitada (pois tudo
pode transformar-se, hoje, em instrumento de guerra ou de arte), o artista cria um
estado permanente de tensdo, uma expectativa constante. (...) A tarefa do artista-
guerrilheiro é criar para o espectador (..) situagdes nebulosas, incomuns,
indefinidas, provocando nele, mais do que estranhamento ou repulsa, 0 medo. E s6
diante do medo, quando todos os sentidos sdo mobilizados, ha iniciativa, isto €,
criagdo.

Todavia, além de uma abordagem notadamente traumatica, a ideia de uma “arte guerrilheira”
instaurava também estratégias distintas, mais descentradas e horizontais (ou seja, menos
autoritarias), vizinhas, por sua vez, aquelas do situacionismo europeu. Nesse momento, na
obra de Cildo Meireles, hd um importante descolamento das concepcdes de poder e violéncia,
para o qual ja em 1968 chamava atencdo Hannah Arendt. Na diferenciacdo que faz a tedrica,
enquanto a “forma extrema de violéncia [seria] Um contra Todos” (como em Tiradentes:
totem-monumento ao preso politico), a forma extrema de poder seria 0 “Todos contra Um™*®,
horizonte de empoderamento individual e civil (face ao Estado, por exemplo), que atravessa
as Insercdes em circuitos ideolégicos (1970)'*" propostas por Meireles, que entdo recria as
proprias estratégias de sua obra; a estratégia se torna outra.

Com a retomada da ideia de participacdo tdo cara a arte brasileira, a ideia de autoridade — “as

1148

InsercOes dissolvem a nocdo de autoridade™ ™ — abre espago para a de alteridade: “O trabalho

se caracterizava por ter introduzido a ideia de um corpo que ndo era exatamente 0 corpo das

pessoas: havia o outro, como condig&o sine qua non para a concretizacdo do trabalho™**:

Na guerra convencional da arte, os participantes tinham posi¢des bem definidas.

143 «(_) A contracultura como um fendmeno histérico perene é caracterizado pela afirmagéo do poder individual

de criar sua propria vida, mais do que aceitar os ditames das autoridades sociais e convengdes circundantes,
sejam elas dominantes ou subculturais”. (GOFFMAN e JOY, 2004, p. 49)

1% SCHWARZ, Roberto. Cultura e politica 1964-1969 — alguns esquemas. In idem: O pai de familia e outros
estudos. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1978, p. 89.

15 MORAIS, Frederico. Contra a arte afluente, o corpo é o motor da obra. Revista Vozes. Rio de Janeiro,
jan/fev 1970.

146 ARENDT, Hannah. Sobre a violéncia. 22 edic4o. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 2010. p. 63.

Y7 As InsercBes em circuitos ideoldgicos consistem na proposta de gravar mensagens e informacdes (como
exemplifica o artista com a pergunta “Quem matou Herzog?”) em produtos da sociedade e devolvé-los a
circulagdo — no Projeto Cédula, sugere-se usar o papel-moeda; no Projeto Coca-Cola, as garrafas de vidro
retornaveis do refrigerante.

%8 MEIRELES, Cildo. Inser¢des em circuitos ideolégicos 1970-1975. 25 de abril de 1970. Revista Malasartes.
Rio de Janeiro, novembro de 1975.

9 Clldo Meireles em MANUEL, Antonio. Ondas do corpo (1978). In: SCOVINO, Felipe (Org.). Cildo
Meireles. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2009.
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Existiam artistas, criticos e espectadores. (...) Na guerrilha artistica, porém, todos
sdo guerrilheiros e tomam iniciativas. O artista, (...) ndo sendo mais ele autor de
obras, mas propositor de situacdes ou apropriador de objetos e eventos, ndo pode
exercer continuamente seu controle. O artista é 0 que da o tiro, mas a trajetoria da
bala lhe escapa. PropBe estruturas cujo desabrochar, contudo, depende da
participacdo do espectador.™

N&o sé no nosso pais, como no mundo, artistas deixam de lado uma cultura do “antagonismo”
(que remonta ao duopodlio Estado x sociedade civil) para apostar numa cultura sinérgica —
Estado + sociedade civil. O cooperativismo que entdo vai se consolidando como politica de
responsabilidade social, esforco coletivo pela estruturacdo de uma sociedade mais justa, é
também argumento para fusbes de grandes empresas, instituicdes de arte, artistas, curadores,
etc — entre si e uns com 0s outros.

Nesse contexto de ansiedade pelo outro (consideremos igualmente o quanto tardou a chegar
essa alteridade expandida), o individuo é visto ndo somente como ser interdependente mas,
numa inclinacdo civil e cristd, também como cidaddo cujo dever é “servir ao préximo”.
Varios sdo os artistas que, literalizando concepcdes tal qual Flavio de Carvalho o fizera com a
ideia de contramdo, se pdem entdo a oferecer servicos (aulas, auxilios, entretenimento, etc). O
possivel dilema entre “servir ou ndo servir” — ja publicamente vivenciado entre o Bob Dylan
da fase gospel com sua You Gotta Serve Somebody (1979) e John Lennon, que em resposta
comp0ds a irdnica Serve Yourself (1980) —, e que mantém a logica dualista que ainda pauta
cognicéo e cultura, parece ficar menos agudo quando “a servi¢co” da arte: 0 outro da sinergia
econbmica, visto como cliente, é na sinergia da arte demandado (e desejado) como
participante. O modelo do servilismo enquanto clientelismo é pretensamente substituido pelo
da participacdo — voluntaria, sensivel e civica. E 0o ‘homo viator’, na condi¢do daquele que
viaja para conhecer (e agir a partir de) contextos e outros, parece ter mesmo que participar.
N&o sem coincidéncias, serd fora do Brasil — a convite da Tate Modern — que a versdo
participativa de Malhas da liberdade serd criada. Amparada, ademais, pelo projeto
educacional da instituicdo, a IV versdo teria, para Cildo Meireles, um carater menos vinculado
ao lugar de obra de sua autoria, espécie de “neutralizacdo” perpetrada por Malhas... que, dada
sua variabilidade, teria ideologicamente certa “transparéncia”, pretensdo que ecoava a
“formulacéo bésica do concretismo plastico brasileiro (...) da especificidade da arte enquanto
processo de informacdo, sua irredutibilidade aos contetdos ideoldgicos e a objetividade de

1151 152

seu modo de producéo , entrevisto na crenga de “neutralidade” atribuida, por parte de

1% MORAIS, Frederico. Contra a arte afluente, o corpo é o motor da obra. Revista Vozes. Rio de Janeiro,
jan/fev 1970.
131 BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo: Vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro (1975). Rio de



59

Cildo, a linguagem: “as Insercdes... sdo um trabalho neutro, sdo muito mais sobre linguagem

(...). Nada impedia que fossem usadas até no oposto do que eu pensava™*:.

A

% surge no contexto construtivo a partir de mdltiplas

Ideologicamente, a neutralidade
motivacoes, das quais se destaca, talvez, a rejei¢cdo da “crenca de que apenas a personalidade,
o capricho e o humor do individuo (...) devem servir de valor e guia de uma criaco™, com
consequéncias imediatas na concepcdo de artista que, no construtivismo, substituira a
“concepcdo romantica e mitica do artista inspirado — o idealismo classico — por outra
empirista: a ideia do artista como produtor especializado, sem outras transcendéncias ou
implicacdes™°. Como sublinhara Ronaldo Brito, tal crenca “impedia a compreens&o rigorosa
do seu significado nas sociedades capitalistas do século XX. Falhava de inicio em ndo
perceber a posicdo da arte no conjunto do campo cultural e suas implicagdes ideolégicas™*".

Obviamente, nos anos 1970, tal “ingenuidade construtiva” ndo se faz presente da mesma
maneira. Ciente de que, por exemplo, Inser¢Bes em circuitos ideoldgicos “exprime um

posicionamento politico bem explicito” sobretudo por sua condicdo de “contrainformacéo”**®,

Janeiro: Funarte, 1985. p. 32

152 «As formas seriadas, repetidas de modo a configurar uma organizacio visual abstrata, sdo tomadas pela
evidente necessidade de trabalhar com elementos discretos, material manipulavel pela formalizagcdo matematica
ao nivel em que pretendiam operar os concretos. N&o se tratava mais de fazer uma arte formada (o trabalho em
torno da forma como objeto de pesquisa da intuicdo artistica) mas sim uma arte formalizada, construida segundo
um modelo objetivo, reproduzivel por um processo técnico que prescindisse da participacdo de seu criador”.
BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo: Vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro (1975). Rio de Janeiro:
Funarte, 1985. p. 38-39.

153 Cildo Meireles apud HERKENHOFF, Paulo. Um gueto labirintico: a obra de Cildo Meireles. In: Cildo
Meireles. Londres: Phaidon Press, 1999. p. 48.

154 «pois toda forma, e até mesmo toda linha, representa uma figura; Nenhuma forma é absolutamente neutra. Na
verdade tudo deve ser relativo, mas, como precisamos de obras para tornar nossos conceitos compreensiveis,
devemos manter esses termos. Entre as diferentes formas, podemos considerar neutras aquelas que ndo tém nem
a complexidade nem as particularidades inerentes as formas naturais ou as formas abstratas em geral. Podemos
chamar neutras aquelas que ndo despertam sentimentos ou ideias individuais. Sendo as formas geométricas uma
abstracdo tdo profunda da forma, quase sempre podemos considera-las neutras (...)”’MONDRIAN, Piet. Arte
Plastica e Arte Plastica Pura (1937). In: CHIPP, H. B.. Teorias da Arte Moderna. Sdo Paulo: Martins Fontes
Editora, 1998. p. 355.

%5 Naum Gabo apud RICKEY, George. Construtivismo: origens e evolucdo (1967). Tradugdo Regina de Barros
Carvalho. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2002. p. 50.

1% BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo: Vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro (1975). Rio de
Janeiro: Funarte, 1985. p. 27.

7 1dem.

%8 Cildo Meireles em OBRIST, Hans-Ulrich. Da adversidade vivemos (2001). In: SCOVINO, Felipe (Org.).
Cildo Meireles. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2009. p. 171.
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Cildo ndo negard que o trabalho tem implicacdes politicas, mas ndo as reconhecerd na
estrutura da obra, sendo por seu eventual “contetdo” (as inscricdes que podem ser feitas nas

garrafas e cédulas das Insercoes):

embora ela tenha esses elementos de didlogo e neutralidade, nada impede que
apare¢a um neonazista que faga uma versao fascista desse projeto. A neutralidade do
projeto deriva de sua atitude, que est4 fundada em minha posigéo pessoal.**®

Fundamentalmente, para o artista, a proposicao-estrutura da obra seria “neutra” dada a
manutencdo da “liberdade individual™*®® do participante diante do trabalho. Alegando ter
“problemas com trabalhos de arte politicos, em que a énfase esta no discurso e [que] acabam
se convertendo em algo panfletario”, Cildo Meireles buscara calcar seus trabalhos ndo em
argumentos politico-ideoldgicos, mas sobre as ideias de “eficacia social”, “comunicacdo

imediata”®

e certo aspecto pedagdgico, 0s quais, para o artista, evitariam um
comprometimento ideolégico em prol da neutralidade da linguagem:

a questdo seria, assim, a necessidade de eficacia social e uma pertinéncia em relagéo
a histdria do objeto de arte. Interessava-me a questdo da linguagem. Porque esta € a
condicdo sine qua non de qualquer objeto de arte, que seja discutido também em
seus procedimentos de linguagem, n&o s6 de discursos.*®?

Em seu entendimento da linguagem — e da arte — entrevé-se, portanto, a separacdo entre

contetido e forma (neutralidade da obra x liberdade individual de seu contetido)™®

, linha
divisoria que, a despeito da “cama de gato” tdo evidente noutros aspectos, replica-se também
como “salvaguarda” da neutralidade ideoldgica da arte visto que, para Cildo, o “sistema maior
que gera as condi¢cbes de existéncia de uma teoria e de uma pratica artisticas € que

determinaré se essa produco vai se tornar politica ou ndo”***. Havendo apreendido a licéo

1% Cildo Meireles em Gerardo Mosquera conversa com Cildo Meireles. In: Cildo Meireles. Londres: Phaidon
Press, 1999. p. 17.

160 «As InsercBes em circuitos ideolégicos me interessavam como prética individual frente & hegemonia do
poder. Queri a criar um mecanismo de expressdo do sujeito frente a sociedade. (...) Um objeto com eficécia real,
como uma alternativa a comunicacéo no interior da sociedade, no qual a liberdade individual se mantivesse e nao
fosse uma coisa discursiva”. Cildo Meireles em ENGUITA, Nuria. Lugares de divagacdo. In: SCOVINO, Felipe
(Org.). Cildo Meireles. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2009. p. 107.

161 «ge ym objeto tem carga poética suficiente para ser consierado um objeto de arte, deveria ser compreendido
por qualquer pessoa, ainda que ela ndo dispusesse de informacgdo. Essa seducdo do ndo-especialista me
interessava. Por isso, tento fazer coisas que tenham esse grau de comunicacdo, de imediaticidade”. Cildo
Meireles em ENGUITA, Nuria. Lugares de divagacdo. In: SCOVINO, Felipe (Org.). Cildo Meireles. Rio de
Janeiro: Beco do Azougue, 2009. p. 108.

162 Cildo Meireles em ENGUITA, Nuria. Lugares de divagacdo. In: SCOVINO, Felipe (Org.). Cildo Meireles.
Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2009. p. 107.

163 E também dentro dessa concepgdo de arte, que em dltima instancia conserva sua autonomia, que Cildo
afirma que “a maior parte das coisas que fiz tém existéncia independente. E raros sdo site specific, pensados para
um determinado local”. Cildo Meireles em BERG, Len. Malhas da liberdade (1997). In: SCOVINO, Felipe
(Org.). Cildo Meireles. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2009. p. 133.

164 Cildo Meireles em MANUEL, Antonio. Ondas do corpo (1978). In: SCOVINO, Felipe (Org.). Cildo
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duchampiana da indeterminacdo da arte (em quaisquer uma de suas caracteristicas, sobretudo
a de sua propria “natureza de arte”), Cildo a convertera, todavia, numa acepcdo de
neutralidade — radicalmente diversa da anarquia ontol6gica proposta por Marcel Duchamp
gue, como tal, pusera em xeque qualquer expectativa de uma “neutralidade possivel”. Assim,
ao direcionar a indeterminacdo politica/ontolégica da arte para o campo da neutralidade,

Meireles revela sua vinculagdo construtiva, mormente por seu fundamento racionalista:

havia algo no Dadaismo, por exemplo, que fazia parte da necessidade de escapar ao
cerco da racionalidade ocidental. Seria, por assim dizer, o heterogéneo, o selvagem,
o gratuito e o irracional que tinha paradoxalmente uma funcéo ideoldgica evidente: a
de significar uma posicéo critica global frente ao sistema. (...) Difere radicalmente
da utopia construtiva: esta Ultima respeita, em linhas gerais, a utopia capitalista, o
seu movel é a racionalizacdo e a humanizacdo das relagBes sociais vigentes; a
primeira esta ligada confusamente a um projeto revolucionario, no minimo a uma
luta contra as estruturas de poder. (...) Para esses ingénuos racionalistas, cultura era
principalmente um fator de progresso da civilizacdo e ndo um espaco social onde
ocorriam transformacdes ideoldgicas.'®

Ainda que, para Meireles, assim como para 0s construtivistas soviéticos, o artista tenha um
papel na transformacéo social, tal comprometimento estava significativamente pautado pelas
circunstancias socioeconémicas do pais. Se “ndo resta duvida quanto a estreita ligacdo entre a
penetracdo construtiva e o projeto desenvolvimentista brasileiro” e se, “nesse sentido, o

concretismo e 0 neoconcretismo eram partes de uma mesma estratégia cultural”*®®

, a despeito
da tentativa de afirmar a neutralidade ideoldgica da arte, uma visada critica sobre 0s preceitos
politicos exercitados pela produgdo brasileira as voltas com os principios construtivos — no
qual inclui-se, aqui, Cildo Meireles — podera revelar com maior clareza o imbricamento entre
“projeto nacional” e “projeto estético”.

Enquanto Cildo reconhecera que “as artes plasticas, desde sua origem, foram a linguagem
mais intrinsecamente comprometida com a propria estrutura burguesa”, por outro lado, vera
nessa relacdo ndo somente um “fardo”, como também “um trunfo para se trabalhar em cima

dessas contradicdes bésicas”*®’

e, diante desse contexto, talvez acreditando poder desvincular-
se ideologicamente, optard por uma posicdo calcada no paradigma da “eficiéncia” (que, em
ultima instancia, encontra seu limite pragmatico na ideia de “utopia”):

minha intencdo na época era chegar a uma férmula que pudesse ter efeito politico; e
creio que a peca [Coca-cola] conseguiu. Mas é praticamente impossivel concretizar

Meireles. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2009. p. 71

65 BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo: Vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro (1975). Rio de
Janeiro: Funarte, 1985. p. 26.

166 BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo: Vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro (1975). Rio de
Janeiro: Funarte, 1985. p. 76.

17 Cildo Meireles em MANUEL, Antonio. Ondas do corpo (1978). In: SCOVINO, Felipe (Org.). Cildo
Meireles. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2009. p. 56.
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qualquer coisa em escala individual com esse trabalho. Na ocasido, estava muito
contente com o projeto porque era ao menos factivel, ainda que levantasse a questdo
da desproporcao.'®®

Esta qualidade inevitavel [de que os trabalhos foram parar em museus (...), como
qualquer outro] que ndo é s6 dos objetos de arte ndo invalida o teor pragmatico
daqueles trabalhos. Eu ainda hoje acho que eles poderiam funcionar. (...) Havia a
utopia de que o trabalho de arte seria algo como um transformador social. Havia
essa utopia e talvez sem ela eu no tivesse feito aquelas obras.*®®

Muito de minha obra se ocupa da discusséo do espa¢o da vida humana, o que é tdo
amplo e vago. O espago, em suas varias manifestagdes, abrange arenas psicoldgicas,
sociais, politicas, fisicas e historicas. Em muitas obras isso esta perfeitamente claro,
como se eu tivesse trabalhando com a ervilha sob a pilha de colchdes, como diz o
provérbio. Ndo importa realmente se ocorre ou ndo uma interacdo entre espaco
utopico e espago real. Acho que ha um aspecto quase alquimico: vocé também esta
sendo transformado pelo que faz. Muitas dessas transformacdes se ddo num nivel
oculto, sutil .}

Como aponta Roberto Schwarz ainda em 1969, tal posicdo é fundamentalmente — mesmo que
de modo discreto — distinta daquela habitualmente compreendida como “revolucionaria” por
estar calcada em preocupac6es do campo da “sustentabilidade” do sistema (ou, nas palavras

de Cildo Meireles, “eficacia”):

num pais dependente mas desenvolvimentista, de capitalizacdo fraca e governo
empreendedor, toda iniciativa mais ousada se faz em contato com o Estado. Esta
mediacdo d& perspectiva nacional (e paternalista) & vanguarda dos varios setores da
iniciativa, cujos tedricos iriam encontrar os seus impasses fundamentais ja na esfera
do Estado, sob forma de limite imposto a ele pela pressdo imperialista e em seguida
pelo marco do capitalismo. Isto vale para o conjunto da atividade cultural (...). Em
consequéncia, a tonica de sua critica sera o nacionalismo anti-imperialista,
anticapitalista num segundo momento, sem que a isto corresponda um contato
natural com os problemas da massa. Um marxismo especializado na inviabilidade
do capitalismo, e n&o nos caminhos da revolugdo.*

A posicdo meireleana, optando por lidar — teoricamente, sem recalques ou anseios
revolucionarios — com tais contradi¢des, diferira também do evidente voluntarismo politico da

posicao proposta pelos artistas envoltos nos desdobramentos neoconcretos, para 0s quais

hd atualmente no Brasil a necessidade da tomada de posicdo em relagdo a
problemas politicos, sociais e éticos, necessidade essa que se acentua a cada dia e
pede uma formulagdo urgente, sendo o ponto crucial da propria abordagem dos
problemas no campo criativo: artes ditas plasticas, literaturas, etc.

(...) Tomam hoje uma importancia decisiva e aparecem como um estimulo para 0s
que véem no protesto e na completa reformulacdo politico-social uma necessidade
fundamental na nossa atualidade cultural. O que [Ferreira] Gullar chama de

168 Cildo Meireles em Gerardo Mosquera conversa com Cildo Meireles. In: Cildo Meireles. Londres: Phaidon
Press, 1999. p. 12. [grifos da autora]

6% Cildo Meireles em COUTINHO, Wilson. O metro do experimentalista (1995). In: SCOVINO, Felipe (Org.).
Cildo Meireles. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2009. p. 90-91. [grifos da autora]

70 Cildo Meireles em Gerardo Mosquera conversa com Cildo Meireles. In: Cildo Meireles. Londres: Phaidon
Press, 1999. p. 19-20. [grifos da autora]

171 SCHWARZ, Roberto. Cultura e politica, 1964-1969 (1969). In: SCHWARZ, Roberto. Cultura e politica.
S&o Paulo: Paz e Terra, 2009. p. 16. [grifos da autora]
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participacdo é no fundo essa necessidade de uma participagdo total do poeta, do
artista, do intelectual em geral, nos acontecimentos e nos problemas do mundo,
consequentemente influindo e modificando-0s; um ndo virar as costas para 0 mundo
para restringir-se a problemas estéticos, mas a necessidade de abandonar esse mundo
com uma vontade e um pensamento realmente transformadores, nos planos ético-
politico-social.*"

respondendo, por sua vez, com a posicdo de que “o testemunho politico era um

posicionamento individual, de cidaddo™":

minha participacdo em atos politicos era como cidaddo e ndo como artista.
Transferindo-me para o Rio de Janeiro, mantive 0 mesmo comportamento.
Participava de eventos politicos como o enterro do estudante Edson Luis,
assassinado pela ditadura, e a Passeata dos Cem Mil, enquanto realizava, em

madeira, 0s trés primeiros Cantos*"™.

Nesse sentido, Cildo Meireles se posiciona, assim, para além do debate entre certo impeto de
negacao'” e seu “oposto”, o desejo sinérgico e proativo de “propostas positivas” e “crentes”,
marcando um ponto de ruptura com o dilema politico que, décadas atras, ainda perturbava 0s
artistas em sua opcéo pela ideia de uma arte baseada em propostas capazes de transformar a

sociedade, como confessava Lygia Clark:

Se eu fosse mais jovem, faria politica. Sinto-me por demais a vontade. Integrada
demais. Antes, os artistas eram marginalizados. Hoje, nds, propositores, estamos
muito bem colocados no mundo. Conseguimos sobreviver — apenas propondo. Ha
um lugar para n6s na sociedade. (...) as vezes me pergunto se ndo estamos um pouco
domesticados. Isso me chateia...*”.

12 QITICICA, Hélio. Esquema geral da nova objetividade. Rio de Janeiro: Museu de Arte Moderna, 1967.
Disponivel em <http://tropicalia.uol.com.br/site/internas/leituras_gg_objetividadel.php>. Acesso em: 20 jun.
2012. [grifos da autora]

13 Cildo Meireles em TEJO, Cristiana. A arte tem que seduzir (2002). In: SCOVINO, Felipe (Org.). Cildo
Meireles. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2009. p. 188.

174 Cildo Meireles em MORAIS, Frederico. Linguagem material (2008). In: SCOVINO, Felipe (Org.). Cildo
Meireles. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2009. p. 218.

5 Estratégia comum ao corpo de atitudes posteriormente compreendidas como da “Geragdo Al-5”, formada
por individuos que “(...) impedidos de exercerem a cidadania plena pela participagdo politica, podem
desenvolver formas “reativas” de oposicdo a cultura autoritaria que em vez de p6-la em xeque, simplesmente
reproduzem-na em outra clave. A Geragdo Al-5 é um exemplo tipico deste modo (...) de resisténcia a opressao.”
(COSTA, 1984, p. 160). Conhecida a época também como “geragdo tranca-ruas” (BITTENCOURT, 1970), esses
“contra-artistas [Artur Barrio, Cildo Meireles, Antonio Manuel, Luiz Alphonsus] (...) deram uma resposta
visceral aos acontecimentos, travando com o sistema das artes uma espécie de guerrilha artistica” (MORAIS,
1984). Imbuidos por um paradigma contracultural que, em termos politicos, incentivava também o “florescer”,
durante a ditadura, “dos primeiros ensaios de luta armada no Pais” (SCHWARZ, 1971), exercitavam uma arte
politica/politica da arte que entendia o artista como “(...) uma espécie de guerrilheiro. A arte, uma forma de
emboscada. Atuando imprevistamente, onde e quando é menos esperado, de maneira inusitada (pois tudo pode
transformar-se, hoje, em instrumento de guerra ou de arte), o artista cria um estado permanente de tensdo, uma
expectativa constante. (...) A tarefa do artista-guerrilheiro é criar para o espectador (...) situacdes nebulosas,
incomuns, indefinidas, provocando nele, mais do que estranhamento ou repulsa, 0 medo. E so diante do medo,
quando todos os sentidos sdo mobilizados, ha iniciativa, isto €, criagdo”. (MORAIS, 1970).

1 CLARK, Lygia. Estamos domesticados? (1968) Disponivel em:
http://www.lygiaclark.org.br/arquivo_detPT.asp?idarquivo=29)
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Dentre as “questdes” partilhadas em largo alcance entre a arte e as demais esferas da vida
(especialmente, a politica) esta, sem ddvida, e talvez disparada em primeiro lugar, a “questao
social”. Se, no contexto dos debates artisticos, ela vem em torno da indagacédo de se “pode a
arte interferir ou transformar a realidade social?” no “mundo”, ou seja, no campo do
agenciamento explicito das forcas politicas, culturais e econdmicas, ndo podendo mais haver
0 subterfigio da possibilidade (no caso, ndo podendo negar-se que se pode, sim,
evidentemente, “transformar a realidade”), a “questdo social” coloca-se eminentemente no
ambito dos meios: ou seja, “como transformar a realidade social?”.

E patente que, no campo da arte brasileiro, o século XXI esteja testemunhando uma
atualizacdo — e difusdo — de preocupacdes politicas e criticas que, desde a abertura politica
nacional da década de 1980, pareciam arrefecidas em prol de outros interesses. Se,
genericamente, as décadas de 1980 e 1990 foram marcadas, no Brasil (e internacionalmente),
pela expansdo do mercado de arte e por um processo de adensamento de sua

institucionalizacéo”’

, a virada para os anos 2000 parece enfatizar, por sua vez, uma reflexao
generalizada acerca das implicaces sociais, politicas e estéticas das atuais circunstancias da
producdo artistica e, de modo geral, da sociedade, no contexto de uma economia globalizada.
No Brasil, esse movimento se efetiva em diversos &mbitos. Torna-se mais evidente, contudo —
e, talvez, paradoxalmente —, entre os “circuitos alternativos da arte” (os coletivos, grupos,
espacos independentes e outras formas de agenciamento artistico ndo institucional em
instancias variadas — producdo, critica, difusdo, e mesmo mercado) e os grandes eventos
institucionalizados da arte contemporanea, como as Bienais de S&o Paulo.

Como ndo se via desde os anos 1960/1970, os anos 2000 trazem consigo a proliferacdo de
coletividades de intencdes marcadamente politicas — com pressupostos e praticas variados

178
) -

(atuando entre o ativismo social e a arte , bem como permitem vislumbrar a incorporacédo

Y7 “Nos quinze anos que vdo do inicio dos anos 1980 até meados dos 1990, houve uma extraordinaria
ampliacdo do nosso meio de arte, fenémeno que acompanhou um crescimento ocorrido em plano global. Ao lado
do surgimento de um grande contingente de novos artistas em varias capitais brasileiras e ndo s6 no eixo Rio-Sao
Paulo, e respectivo aumento da producéo, verificou-se também o adensamento da reflexdo sobre arte, com novos
criticos e espacos para o debate de ideias, dentro e fora das institui¢des. Assinale-se, por fim, a consolidacdo e
criacdo de novos espacos de difusdo sob a forma de museus, centro culturais e galerias comerciais, contribuindo
para o aumento de visibilidade publica da producéo”. FARIAS, Agnaldo. Anos 80/90: um retrato em 3x4 a cores.
In: Modernos, pds-modernos, etc. Sdo Paulo: Instituto Tomie Ohtake, 2009. p. 63.

178 «Um estudo cuidadoso sobre os atuais desdobramentos da arte contemporanea no campo politico deve,
necessariamente, considerar a atuacdo dos coletivos de arte e suas afinidades com as recentes mobilizacoes
sociais”. MESQUITA, André. Arte-ativismo: interferéncia, coletivismo e transversalidade. In: Cidade sem
nome. Junho de 2006. Disponivel em <http://www.cidadesemnome.org.br/artigos/2006-2-arteativismol.pdf>.
Acesso em: 20 jun. 2012. p. 1.
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de tais intencionalidades por instituicdes diversas (que as exercem por meio de suas
programac0es e estratégias de atuacdo), evidenciando um processo de aproximacao espago-
temporal entre a producdo de arte e sua institucionalizacdo que apresenta velocidades e
interdependéncias jamais experimentadas no pais.

Ndo a toa, as trés Ultimas edicBes da Bienal Internacional de Artes de Sdo Paulo
pressupunham, em seus projetos curatoriais, modelos sinérgicos de convivéncia entre arte,
sociedade e politica (entenda-se também: artistas, publico e instituicdes), como evidenciado ja
nos titulos escolhidos: Como viver junto (272 Bienal de Sdo Paulo, 2006); Em vivo contato
(282 Bienal de Sao Paulo, 2008) e H& sempre um copo de mar para um homem navegar (292
Bienal de Séo Paulo, 2010).

Contudo, ndo sem ironia, enquanto a arte questiona-se se pode ser um agente transformador, a
economia, a cultura e a subjetividade politicas respondem a pergunta do como valendo-se,
cada vez mais, da propria arte. Assim, o talvez cinismo da situacdo esta no fato de que, no
estado atual das coisas — leia-se: no seio do neoliberalismo —, aparentemente a arte foge a sua
forca de transformacdo ao restringir-se a um lugar de impoténcia diante da economia e da
politica (“se eu fosse mais jovem, faria politica”) enquanto, por sua vez, a economia € a
politica escapam as suas responsabilidades nevralgicas ao tentar repassar a arte e a cultura o
poder da “verdadeira transformacéo”.

O impasse resvala, assim, por todos os lados, numa questdo de ordem moral, ponto-chave e
em ebulicdo nos dias de hoje: enquanto os grandes instituidores — governos e corporagdes — da
ordem mundial apostam numa “reforma moral” do individuo e da sociedade, sem a qual ndo
se poderia efetivamente “mudar o mundo”, algumas praticas das artes visuais parecem preferir
lavar as maos do lugar protagonista e estratégico que a subjetividade, talvez hoje mais do que
nunca, pode ocupar diante das pulsbes realmente transformadoras (para ndo dizer
revolucionérias) do social. Se o discurso instituido apregoa (no que a expansdo do terceiro
setor € emblematica) uma transformacao moral da sociedade e convoca a cultura e a arte para
engajarem-se nessa “tarefa” de “mudar o individuo para depois mudar a sociedade”, parece
mesmo que é ai, onde da arte se espera uma postura colaborativa na direcao de “construir um
mundo melhor”, que a prética artistica poderia “trair” tais expectativas e, ao inves de reificar a
ideologia dominante do tipo Faca Parte ou Crianca Esperanca, tracar horizontes para uma
subjetividade eminentemente libertaria.

Ainda que a transmutagcdo do problema da pobreza em “questdo social” obscureca, nesta
eufemizagdo, uma série de responsabilidades do Estado diante da logica de distribuicdo do
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capital, por outro lado d& a ver a complexidade de camadas que a circunscrevem e que
demandam, portanto, um envolvimento mais complexo do que uma estanque posicdo de ser
“contra” a situacdo. Se os anos 1970 ja haviam superado a separacdo entre o artista e
militante, conformando a arte numa “ordem totalmente distinta da acdo pedagdgica e/ou
doutrindria de conscientizacdo e transmissdo de contetidos ideoldgicos proprios™’® &
militancia politica, na perspectiva atual, parece-me que o0 “X” da questdo situa-se menos no
que diferenciaria a pratica politica da arte da pratica politica “da politica” (a militancia), e
mais, noutro sentido, no que diferenciaria as escolhas politicas da arte das estratégias sociais e
politicas, por exemplo, das grandes corporagoes.

O fato € que, a partir dos anos 1990 e, em especial, com a virada do século XXI, a “questdo
social” tornou-se um territério intensamente habitado também pela sociedade civil,
empresariado e terceiro setor, extrapolando a dimensdo de ‘problema social’ para tornar-se,
claramente, um campo - simbdlico, de disputa, de trabalho e, estrategicamente, de
colaboracdo. No contexto neoliberal, a sinergia publico-privado alcanca uma complexidade
inédita na histéria social, econbmica, politica e cultural. Testemunhamos a ‘ofensiva
neoliberal’ — que, almejando o livre mercado, dedica-se a minimizacéo dos poderes do Estado
— somar-se a reproducdo de um discurso tecnicista e pragmatico (que, alegando ser o Estado
uma maquina incapacitada para lidar com as multiplas dimensdes da rede econdmica global,
aposta na “solucdo” da parceria publico-privada numa ldgica de terceirizacdo) que pode
caminhar na arriscada direcdo da desresponsabilizagdo do Estado. Assim, é cada vez maior 0
namero de ONGs, OSCIPs, etc., que surgem sustentadas ou incentivadas pelo Estado e por
empresas para, nessa parceria, cumprir um papel diante da “questdo social”. Mas que papéis
S80 esses?

A crise mundial tem equivalido um conjunto de agBes que, sem propor “solucdes” para 0s
problemas sociais decorrentes, investem, todavia, em projetos pontuais que indicam um
recente processo de refilantropizacao do social. Do Estado ao terceiro setor, o que se percebe
é 0 crescimento de iniciativas que ndo se propem a um debate de carater sistémico sobre a
“questdo social”, mas, inversamente, pregam que a transformacdo ampliada do social

180

decorrera da mudanca individual, da conscientizagdo™" de cada cidaddo. Uma reforma moral.

% ROLNIK, Suely. Desentranhando futuros. In: FREIRE, Cristina; LONGONI, Ana (Org.). Conceitualismos
do Sul. S&o Paulo: Annablume; USP-MAC; AECID, 2009.

80 A conscientizacdo pregada pelo terceiro setor se diferencia da “tomada de consciéncia” conforme
historicamente utilizada pela politica de esquerda no Brasil, hoje equivalendo sobremaneira a adaptacdo do modo
de vida dos individuos as demandas sociais e da cidadania, numa inclinagdo marcadamente moralista.
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A cidadania deixa de ser uma questdo de Estado para tornar-se, paulatinamente, uma postura
de cada individuo — sintoma desse curioso (e perverso) processo € o fato de, por exemplo,
haver no Brasil diversos prémios de Prefeito Cidad&o. A concepgdo de cidadania passa, agora,
cada vez mais por uma dimensdo participativa diante da “vida social” que, de modo geral, é
traduzida e fomentada nos termos de uma cultura do voluntariado: “A “cultura da crise”, ou
seja, a ideia de que todos estdo sendo penalizados com a crise e que a saida desta requer, além
de sacrificios, ajuda mutua, é terreno fértil para a expansdo da atividade voluntaria que
aparece, neste momento, como a principal saida para a resolugdo dos “problemas sociais” tao
acirrados diante da conjuntura da crise™*®".

Assim, o trabalho voluntario explode no cenario brasileiro tendo, como lideres, o0s
empresarios e seus bracos sociais. Retomando valores cristdos (como o “amor ao proximo™),
essas corporacdes e o terceiro setor pregam que, a partir da dissipacdo das distingGes entre as

classes sociais, serd possivel “humanizar o sistema econémico™®,

183

Essa “pedagogia
psicossocial massivamente lanca as bases para sustentar uma sociabilidade apaziguadora
no cerne de uma economia neoliberal cada vez mais violenta e injusta. Ao passo que as
corporacBes se transnacionalizam e criam suas proprias normas globais de funcionamento
(vide a Organizacdo Mundial do Comércio, OMC) e, neste encalco, crescem as desigualdades
sociais, vertiginosamente expande-se a cultura do voluntariado, numa espécie de
evangelizacdo promovida pelo capital™®*.

Nesse horizonte, enquanto a arte contemporanea se volta ao outro, as comunidades, ao
cotidiano, propondo interfaces de participacdo, voluntariado — e, as vezes, inclusive de
consenso —, também milhares de empresas “coincidentemente” cultivam a “responsabilidade

|n185

socia Partindo de intencionalidades e historias distintas, economia e arte hoje se

encontram na “questdo social” e, mais do que noutros momentos em gue iSSO OcoOrreu,

181 BONFIM, Paula. A “cultura do voluntariado” no Brasil: determinacdes econdmicas e ideopoliticas na

atualidade. Séo Paulo: Cortez, 2010. Colecdo questdes de nossa época; v. 5. p. 15.

182 VILLELA, MilG apud BONFIM, Paula. A “cultura do voluntariado™ no Brasil: determinacdes econdmicas
e ideopoliticas na atualidade. S&o Paulo: Cortez, 2010. Colecao questdes de nossa época; v. 5. p. 47.

18 NETTO, José Paulo. Capitalismo monopolista e servico social. 2 ed. Sdo Paulo: Cortez, 1996.

184 «Q terceiro setor tem de ser engajado, como nos anos 60 e 70, quando havia um comprometimento politico.
Agora é a hora da militancia social”. VILLELA, Mil0. Voluntariado precisa crescer mais entre jovens, diz Milu
Villela. Folha de Séo Paulo, Séo Paulo, 24 jan. 2002. Disponivel em:
http://www1.folha.uol.com.br/folha/dinheiro/ult91u59566.shtml.

185 «Q empresariado brasileiro comegou a perceber sua responsabilidade na solugdo dos problemas sociais e a
reconhecer que 0 apoio a projetos sociais e de voluntariado gera um grande retorno tanto na imagem corporativa
guanto na motivacao de suas equipes”. VILLELA, Mill. Entrevista para o portal Responsabilidadesocial.com,
em 7 de jun. 2003. Disponivel em: <http://www.responsabilidadesocial.com/article/article_view.php?id=128>.
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atualmente comungam nao apenas preocupacdes ou intencionalidades, mas, o que fica cada
vez mais evidente, também métodos. Formas de trabalho e parcerias que fazem
crescentemente equivaler as “praticas sociais” da arte aquelas do terceiro setor, transformando
arte em cultura e, essa cultura, numa das forcas que corroboram na construgdo de uma
sociabilidade que sustente a esquizofrenia do capitalismo atual.

Assim, sera cada vez maior 0 numero de artistas que, embasados numa concepgéo
“relacional” de arte, transformardo suas praticas em verdadeiras relacBes publicas das
instituicdes as quais, em parceria, acabam por servir. Ser4 cada vez maior o nimero de
trabalhos que, diante de uma realidade dificil, optardo por promover “zonas autdbnomas”
baseadas menos em estratégias de resisténcia e subversdo, e mais em formas de escape. Sera
cada vez maior o numero de iniciativas de carater filantropico ou assistencial na arte. Sera
cada vez maior o numero de obras que, explorando o multiculturalismo ou a antropofagia,
propordo modelos alienantes de sociedade, afirmando a necessidade de construgdo de um
consenso interclasses e, assim, tantas vezes naturalizando a historia ou a economia. Sera cada
vez maior 0 numero de artistas que, acreditando ndo poder intervir nas regras do mundo, a ele
adicionam suas préprias regras, apostando numa contribuicdo para a ordem publica, num
“empoderamento do sujeito”, ou revivendo a ideia de autonomia da arte. Sera cada vez maior
o nimero de artistas dedicados a “fazer o bem” ou propiciar situacdes de prazer ou alivio™.
De modo geral — e mais complexa e ambivalentemente do que a simplificacdo que acabo de
realizar —, muitos sdo o0s esforgos recentes, na arte contemporanea, de avivamento de utopias
antes esmaecidas pelo pensamento histérico. E sdo muitas as utopias. Fiqguemos atentos,
todavia, aquelas que enviezadamente retomam o projeto burgués de sermos, como chama
atencdo Martha Rosler, “nossos proprios chefes”, “de onde [vem] o desejo legitimo de
controle de nossas proprias vidas, que é achatado, transmutado em um desejo de possuir nosso
proprio negocio — ou, fracassando nesse ponto, deseja construir uma vida ‘privada’ em
oposicdo ao mundo 1a fora™®’. N&o seria essa uma ideologia individualista envolvida na
transformacdo das estratégias politicas da arte brasileira, sobretudo no modo como
ressignificam a ideia de participacao?:

Em lugar da rebeldia, o que existe hoje é um cinismo honesto em relacdo a

18«0 melhor passatempo é fazer o bem”, dizia William Penn, um dos primeiros filantropos do mundo e dos
homens mais ricos do século XVIII, a quem também é atribuida a frase “Deixe 0s outros pensarem que
governam, e eles serdo governados”.

187 ROSLER, Martha. To argue for a video of representation. To argue for a video against the mythology of
everyday life (1977). In: JOHNSTONE, Stephen (Org.). The Everyday. Londres: Whitechapel Ventures Limited,
2008. p. 52. [Tradugdo livre da autora]
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sociedade capitalista e & valorizagao do individuo. Isso em arte é bastante claro. A
arte abre as portas da percep¢do, nem faz mais a consciéncia como se acreditava. Ela
¢ encarada como investimento e pronto, o que pode ser bom para estimular algumas

individualidades artisticas... O individualismo como posicdo ideologica é o que esta

sendo colocado pelas novas geracdes. Estamos num periodo de pés-ideologia™®.

A questdo deve ser colocada, todavia, para além da moral. O que interessa é suscitar um olhar
para 0 que ha de ideolégico em trabalhos que, como as diversas versdes de Malhas da
liberdade, afirmam a linguagem como um campo de “neutralidade ideoldgica”: o que ha de
ideologico, genericamente, no conjunto dos experimentos relacionais que, assumindo uma
postura moral e proativa diante da realidade, as vezes terminam por, contraditoriamente,
dissimular ideologia em idealismo? Para o que ha de ideoldgico, portanto, na pratica utopista
dos agentes do campo da arte?

O processo de institucionalizacdo da arte, que hoje passa — no Brasil — em grande parte pelo
terceiro setor (instituices e projetos culturais financiados via Lei Rouanet e similares) ou por
algumas institui¢fes publicas orientadas por logicas igualmente sinérgicas entre o publico e o
privado, parece deixar ainda mais dificil esse que, acredito, € um dos pontos criticos e
fundamentais da arte pensada a partir do hoje. Se, ao que parece, ndo conseguimos vislumbrar
possibilidades de existéncia para além desse campo instituido da arte, de que modo entdo
fazemos parte dele? Insistindo na utopia de que seja possivel atuar de forma critica dentro
desse sistema, ponho em duvida, contudo, a concepcdo lugar-comum de que, findas as
possibilidades de uma posicdo “contraria ou revolucionaria” diante do mesmo, a solucao
entdo seria assumir, consensualmente, o projeto neoliberal e sinérgico do agir junto. Ainda
gue o “viver junto” seja talvez o grande aspiro de todo projeto civilizatério e que seja também
horizonte para uma sociabilidade libertaria, ndo podemos perder de vista como, atualmente,
essa utopia tem sido partilhada ndo so6 entre os produtores simboélicos do campo da arte como,
também, massiva e muito competentemente, pelos produtores simbdlicos da economia e da

189

politica™. O que nos indicaria tal “coincidéncia”?

%8 Cildo Meireles em ROELS, Reynaldo; SANTOS, Joaquim Ferreira (Org.). A arte do Al-5 hoje. In:
FERREIRA, Gléria (Org.). Critica de arte no Brasil: tematicas contemporaneas. Rio de Janeiro: Funarte, 2006. p.
184.

189 «A economia n&o rege o pafs. Achamos que sem educacdo ndo podemos chegar & economia. As empresas
vém respondendo bem aos projetos sociais e, mesmo em situacdo dificil, sabem a importancia dessas
iniciativas”. VILLELA, Mild. Voluntariado precisa crescer mais entre jovens, diz Mili Villela. Folha de S&o
Paulo, Sao Paulo, 24 jan. 2002. Disponivel em: http://www1.folha.uol.com.br/folha/dinheiro/ult91u59566.shtml.
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Figura 21 — Presidenta Dilma Rousseff e casal Obama posam ao lado de Abaporu (1928), de
Tarsila do Amaral, na exposi¢do Mulheres, artistas e brasileiras. 19 de marco de 2011.

Fonte: Folha de Sdo Paulo, 2011

N&o a toa a presidente Dilma Roussef trouxe o icone da antropofagia brasileira, a pintura
Abaporu (1928), de Tarsila do Amaral, de volta ao Brasil® para receber Barack Obama.
Abaporu foi exibida no Palacio do Planalto — e pessoalmente apresentada a Obama pela
presidenta — enquanto esta pediu ao norte-americano apoio politico a candidatura do Brasil a
um assento permanente no Conselho de Seguranca da ONU, baseando-se em argumentos de
gue “ndo nos move o interesse menor da ocupacdo burocratica de espacgos de representacdo” e
justificando que a candidatura advém, portanto, da préatica cultural do Brasil: “nossos valores:
tolerancia, dialogo, flexibilidade”, “principio inscrito (..) na nossa historia, na propria

"191 'E em consonancia com uma versdo popularizada e

natureza do povo brasileiro
midiatizada da antropofagia, integrada — junto com culturas como a de uma “participacao

proativa” ou do voluntariado — a politica de uma sinergia publico-privada presente em quase

1% Desde 1995 a pintura pertence a colecdo do argentino Eduardo Constantini, integrando a exposicdo
permanente do acervo do Museu de Arte Latinoamericana de Buenos Aires.

191 ROUSSEFF, Dilma. Discurso de posse presidencial, datado de 01/01/2011. Disponivel em
<http://www1.folha.uol.com.br/poder/853564-leia-integra-do-discurso-de-posse-de-dilma-rousseff-no-
congresso.shtml>. Acesso em: 20 jun. 2012.
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todas as dimensfes da governabilidade, que Dilma propora a Obama “uma construcdo que
queremos juntos realizar”.*** Que projeto transnacional é esse? Qual tem sido o papel da arte
em todo esse processo? Nesse contexto, qual tem sido o papel da ideia de “participacdo” da

arte brasileira? Como Malhas da liberdade integra esse processo?

A

Assim, a despeito de afirmar que “como artista, tenho o seguinte projeto: retomar uma
discussdo sobre as bases ideolégicas que representam a realidade brasileira™*®®, Cildo
Meireles ndo vera, como parte dos “principios” constitutivos de sua obra, a obrigacédo de ser,
ela mesma, uma instancia ideologicamente comprometida com a critica ideoldgica, donde
deriva sua crenca de uma arte “ideologicamente neutra”, ainda que passivel de ser politizada a
sua revelia®. Na compreensdo de uma obra como Malhas da liberdade, por exemplo, o
artista enfatizara seus aspectos espaciais e matematicos sem, todavia, pretender neles perceber
implicacdes ideoldgicas. Para Cildo, apesar de sua estranheza, Malhas... “é o que é”,
“simples, claro™*®.

Por sua vez, para Marilena Chaui, “o discurso ideoldgico € aquele que pretende coincidir com
as coisas, anular a diferenca entre o pensar, o dizer e o ser e, destarte, engendrar uma légica da
identificacdo que unifique o pensamento, linguagem e realidade™®. Pauta-se, assim, na
construcdo de uma ideia de transparéncia, contexto no qual as coisas seriam o que “sdo, dizem
ser e pensam ser”, sem contradi¢Bes entre tais instancias — algo como o “é o que €”, “simples,
claro”. Sendo a arte uma forma de representacdo (mesmo quando desvinculada do
“representacional”) e, a ideologia, uma “forma especifica do imaginario social moderno, (...)
maneira necessaria pela qual os agentes sociais representam para si mesmos o aparecer social,

econdmico e politico, de tal sorte que essa aparéncia (...), por ser 0 modo imediato e abstrato

192 ROUSSEFF, Dilma. Discurso de recepcéo ao president Barack Obama, datado de 20/03/2011. Disponivel
em: <http://www.estadao.com.br/noticias/impresso,integra-do-discurso-de-dilma-rousseff-na-recepcao-a-barack-
obama,694534,0.htm>. [grifos da autora]

1% Cildo Meireles em BRITO, Ronaldo. Um sutil ato de malabarismo (1975). In: SCOVINO, Felipe (Org.).
Cildo Meireles. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2009. p. 29.

194 «( ) Reafirmo que minhas obras n&o sendo, na origem, politicas, podem se tornar politicas em determinadas
circunstancias ou momentos. O que independe de minha vontade”. Cildo Meireles em MORAIS, Frederico.
Linguagem material (2008). In: SCOVINO, Felipe (Org.). Cildo Meireles. Rio de Janeiro: Beco do Azougue,
2009. p. 224.

1% Cildo Meireles em BERG, Len. Malhas da liberdade (1997). In: SCOVINO, Felipe (Org.). Cildo Meireles.
Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2009. p. 126.

1% CHAUI, Marilena. Cultura e democracia: o discurso competente e outras falas. Sao Paulo: Cortez, 1997. p.
15.
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do processo histérico, é o ocultamento ou a dissimulacéo do real™?’

, pode-se entrever que,
por entre o discurso de “neutralidade ideolégica” da obra de Cildo Meireles ha,
“paradoxalmente”, ideologia.

Enquanto obras como Espacos virtuais: cantos, Volumes virtuais ou Ocupagdes buscavam
“romper a concepc¢do de espaco estabelecida”, Malhas da liberdade instaura, ela prépria, uma
— ou melhor, devido as varias versdes da obra, mais de uma — concep¢éo espacial. Se nas
obras anteriores Cildo percorria um caminho préximo aquele da coloca¢do de Quadrado preto
sobre fundo branco na mostra 0.10 — explorando a ideia de estranhamento por meio da
desordenacdo da habitual I6gica de concepgao/ocupacdo do espago —, por sua vez, Malhas da
liberdade, fundamentando-se em principios matematicos, propunha um espago que previa, ja
em sua organizacdo inicial, algum protoprincipio “desordenador” — amplamente variavel de
acordo com as versdes executadas, como discutido adiante. Dessa maneira, pressupondo a
,,198)’ 0

foco espacial da obra ndo estava no “estranhamento do espaco tradicional” mas,

contradicdo ja em sua concepcao inaugural (“espaco ildgico, ambiguo, e inexplicavel

inversamente, no protagonismo — cuja “originalidade” é, inclusive, em certo momento,

sugerida pelo artista'®®

— de sua légica organizacional.
Tal transformacdo de énfases é emblematica das implicacdes politicas da obra. Enquanto “a
ideologia dispde (...) de um recurso para ocultar [a] presenca total ou quase total do Estado na

n200 aste discurso tem sido crescentemente

sociedade civil: o discurso da Organizacdo
utilizado pela arte para, & sua maneira, “ocultar a presenga” de suas implicacdes (ou, ainda,
motivacgdes) ideoldgicas. Em linhas gerais, seria essa a estratégia de Cildo Meireles para
neutralizar ideologicamente suas proposi¢cdes politicas: partindo do pressuposto de que “a
esquerda politica carecia de estrutura e organizacdo. Havia um sentimento, talvez uma iluséo,

1201

de que podiamos resistir, mas faltava articulagdo”"-, optard por “justificar” sua pratica

artistica sobre a ideia de propostas/estruturas que visem a “eficacia social”, mesmo que “num

197 1dem.

1% MEIRELES, Cildo. Malhas da liberdade — entrevista com Cildo Meireles. Disponivel em:
<http://grabois.org.br/beta/cdm/revista.int.php?id_sessao=50&id_publicacao=166&id_indice=1211>. Acesso
em: 20 jun. 2012.

199 «ge jsso ndo tiver sido feito antes por alguém, é o meu trabalho mais importante”. Cildo Meireles em
Malhas da liberdade - entrevista com Cildo Meireles. Disponivel em:
<http://grabois.org.br/beta/cdm/revista.int.php?id_sessao=50&id_publicacao=166&id_indice=1211>. Acesso
em: 20 jun. 2012.

200 CHAUI, Marilena. Cultura e democracia: o discurso competente e outras falas. Sdo Paulo: Cortez, 1997. p.
20.

21 Cildo Meireles em Gerardo Mosquera conversa com Cildo Meireles. In: Cildo Meireles. Londres: Phaidon
Press, 1999. p. 15. [grifos da autora]
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espaco utdpico™?®?. Reproduz, assim, a légica do discurso ideolégico, que “ndo se inspira em
ideias e valores, mas na suposta realidade dos fatos e na suposta eficacia dos meios da
acao™?%,

Mais adiante, ressalta-se que, apesar do discurso burgués — onde assumidamente situa-se o
pensamento de Cildo Meireles? — ser historicamente legislador, ético e pedagégico,

com o fendmeno da burocratizacdo e da organizagdo, a ideologia deixou de ser
discurso legislador, ético e pedagdgico fundado na transcendéncia das ideias e dos
valores, para converter-se em discurso anénimo e impessoal, fundado na pura
racionalidade de fatos racionais. Nao deixou de ser legislador, ético e pedagdgico,
mas deixou de fundar-se em esséncias e valores, como deixou de ser proferido do
alto para fundar-se no racional inscrito no mundo e proferir-se ocultando o lugar de
onde é pronunciado. Ganhou nova cara: tornou-se discurso neutro da cientificidade
ou do conhecimento.?®

Consequentemente, o carater igualmente burgués e pedagégico®® herdado do pensamento
construtivo é também recolocado na pratica pedagdgica da arte contemporanea®®’, passando a
assumir dimensdes coletivistas, participativas e relacionais — processo de transformacao que
se evidencia na reedicdo de Malhas da liberdade, levada a cabo por Cildo Meireles
(especialmente evidente entre as versdes Il e 1V). E visando pensar criticamente a aparente
“neutralidade ideoldgica” meireleana que, atentando mais para 0os modos de dizer do que para
0 que se diz, tais versdes de Malhas... serdo pensadas levando em consideracdo também suas
implicacdes politico-ideologicas, afinal, Cildo esta ciente de que “na época de economias

multinacionais, de empresas transideolégicas, é preciso rever a prépria nogao de ideologia™?%,

202 «N3o importa realmente se ocorre ou N0 uma interacao entre espaco utépico e espaco real. Acho que ha um
aspecto quase alquimico: vocé também estd sendo transformado pelo que faz. Muitas dessas transformacoes se
dao num nivel oculto, sutil”. Cildo Meireles em Gerardo Mosquera conversa com Cildo Meireles. In: Cildo
Meireles. Londres: Phaidon Press, 1999. p. 19-20.

203 CHAUI, Marilena. Cultura e democracia: o discurso competente e outras falas. Sao Paulo: Cortez, 1997. p.
23.

204 «Acho que as artes plasticas foram sempre muito comprometidas com a Revolugéo Burguesa”. Cildo
Meireles em MORAIS, Frederico. O artista, como o garimpeiro, vive de procurar aquilo que n&o perdeu
(1977). In: SCOVINO, Felipe (Org.). Cildo Meireles. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2009. p. 47.

25 CHAUI, Marilena. Cultura e democracia: o discurso competente e outras falas. Sao Paulo: Cortez, 1997. p.
22-23.
206 () A sua intervenco é de natureza didatica, como todas as forcas liberais, acreditam na Educacdo com e
mailsculo — o seu esforco mais constante é no sentido de estetizar 0 ambiente social, educar esteticamente as
massas. Imediatamente 0 seu surgimento, esses movimentos assumiam mesmo um carater quase messianico:
traziam a nova ordem plastica adequada a nova harmonia social. (...) N&o é dificil imagina-los, enfim, como
representantes estéticos da utopia capitalista, conselho cultural de um sélido e liberal governo social democrata”.
BRITO, Ronaldo. Neoconretismo: vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro (1975). Rio de Janeiro:
Funarte, 1985. p. 15-16.

207 Cf. Curating and the educational turn, edited by Paul O'Neil and Mick Wilson. Open Editions/de Appel,
2010. Essa discussao é levada adiante no capitulo 2 desta dissertacéo.

28 Cildo Meireles em MORAIS, Frederico. O artista, como o garimpeiro, vive de procurar aquilo que nio
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0 que, no campo da arte, passa por continuamente colocar em perspectiva nossas

autojustificagdes, mesmo que nos “acusem de realizar um trabalho hermético?%.

A

O hermetismo da Ill versdo de Malhas da liberdade opfe-se contundentemente a aparente
transparéncia de sua ldgica organizacional como, mais adiante, a estrutura pedagdgico-
participativa da IV versdo da obra. Ainda que constituida a partir do mesmo principio
estruturador da primeira versao, a obra em ferro incorpora um elemento inesperado — placa de
vidro — e, também por sua dimensao, peso e densidade, performa uma presenca espacial que a
aproxima da ideia de estranhamento conforme mencionada na analise da montagem da obra
icone de Kasimir Malevich na exposicdo 0.10. Se “a maneira pela qual a sociedade é pensada
resulta na maneira pela qual se admite a racionalidade de suas formas de organizacdo”*'?, essa
versdo de Malhas... criticamente percorre 0 caminho contrario: ao inserir um elemento
“irracional” — que, sobremaneira, revela o que ha de liberdade na lei, de passagem na grade —
na racionalidade organizacional proposta (0 modelo construtivo de Malhas da liberdade),

termina por suscitar um modo diverso de “pensar a sociedade”.

perdeu (1977). In: SCOVINO, Felipe (Org.). Cildo Meireles. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2009. p. 46.

29 1dem.

210 CHAUI, Marilena. Cultura e democracia: o discurso competente e outras falas. Sao Paulo: Cortez, 1997. p.
46.
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Figura 22 — Cildo Meireles. Malhas da liberdade 111, 1976.

!

[

Fonte: Arquivo Cildo Meireles

Tendo em vista os momentos disruptivos dessa racionalidade organizacional, Marilena Chaui
indaga: o que “acontecera [quando] essas racionalidades parciais ndo se articularem
harmoniosamente umas com as outras e 0 todo comecar a se mostrar problematico?”,
advertindo que, para “tais momentos, a ideologia possui uma ideia que aparentemente
admitira o problema e, simultaneamente, podera dissimula-lo: a ideia de crise (...),
imaginada, entdo, como um movimento da irracionalidade que invade a racionalidade, gera
desordem e caos e precisa ser conjurada para que a racionalidade anterior, ou outra nova, seja
restaurada”®*!. Assim, a autora dialeticamente sublinha a tendéncia sistémica de, visando a

conservacdo de sua “estrutura”, adaptar — amenizar — as incongruéncias surgidas’?,

21 1dem.

212 De acordo com Humberto Maturana, para a manutencéo de sua identidade, todo sistema tende & conservagéo
de sua organizacdo, ou seja: num sistema social, por exemplo, seus membros hdo de buscar sempre a
permanéncia de suas caracteristicas basicas, dadas pelas relacdes estabelecidas entre seus componentes, de modo
a ndo permitir que o sistema se desintegre. Por isso dizemos, também, que todo sistema tende a conservacao de
sua adaptacdo, uma vez que se esfor¢a por manter a congruéncia estrutural entre seu ambiente (meio) e seus
componentes (seres vivos). Assim, gosso modo, percebe-se que todo sistema tende a se adaptar — através da
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especialmente identificada ao estdgio atual do capitalismo, com sua impressionante
flexibilidade. Enquanto, para a autora, “a nogéo de crise permite representar a sociedade como
invadida por contradicbes e, simultaneamente, toma-las como um acidente, como um
desarranjo (...) provocado por enganos, voluntarios ou involuntérios, dos agentes sociais, ou

por mau funcionamento de certas partes do todo?*®

, € possivel ir além dessa interpretacdo “de
crise” ao pensar, na 1l versdo de Malhas da liberdade, a ambigua simultaneidade dessas duas

forcas: o principio organizacional e suas contradigdes.

Figura 23 — Cildo Meireles. Malhas da liberdade 111 (detalhes), 1976

l

Fonte: Arquivo Cildo Meireles

Enquanto a critica deste pais conserva o débito de uma anélise do pensamento antropofago
brasileiro enquanto inventivo dissenso diante de parte da filosofia construtiva europeia a ele
contemporanea, tomemos Oswald de Andrade em seu alerta critico ao racionalismo: “somos

concretistas. As ideias tomam conta, reagem, queimam gente nas pracas publicas.

expulsdo ou da inclusdo — as transformacfes de seus membros, buscando conservar, a partir de continua
reestruturacdo, sua integridade. Cf. MATURANA, Humberto. Biologia do fenémeno social. In: GRACIANO,
Miriam; MAGRO, Cristina; VAZ, Nelson (Org.). A ontologia da realidade. Belo Horizonte: Ed. UFMG, 1997. p.
195-209.

213 CHAUI, Marilena. Cultura e democracia: o discurso competente e outras falas. Sdo Paulo: Cortez, 1997. p.
46.
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Suprimamos as ideias e outras paralisias. Pelos roteiros. Acreditar nos sinais, acreditar nos

instrumentos e nas estrelas”?'.

Materialisticamente, advogava a “concretude” contra a
metafisica; fenomenologicamente, ndo alienava a experiéncia sensivel de seu materialismo,
diverso daguele marxista. A seu modo também antropdfago, e a despeito da analise
prioritariamente tedrica das Ultimas paginas, Cildo Meireles incorpora, em parte de sua obra,
concretude similar.

Ainda que amplamente conceitual — do que a estrutura organizacional de Malhas da liberdade
é exemplo —, o trabalho do artista carrega também a preocupacédo de “redefinir o espaco (...)

pelo contato muscular, pela consciéncia corporal”?*®

, experiéncia que teria o fundamental
poder de reordenar concepcBes a prioristicas, abrindo espaco, nas ordenacdes, para O
dissenso, a ambiguidade, a surpresa. Nesse sentido, o artista afirmaria, numa critica a “teoria
da ideologia” em sua pretensa onipoténcia, que “a realidade menos a representagédo da
realidade igual ao peso™®®. A imediata relacdo entre representacio-ideologia-realidade, o
artista inserira um elemento de mediacdo: a concretude, 0 peso, a experiéncia, o inesperado, 0
entropico, o acidental. Se, para Gabo, antes do construtivismo, 0 espaco teria sido preterido a
massa”*’, por outro lado, para Cildo, o peso, “caracteristica mais marcante do fato escultérico
(...), tem sido quase que sistematicamente escamoteada (...), ignorada em beneficio do que
representava a massa”*®. Dessa forma, visando contribuir para a superacéo dessa negligéncia
histérica, em diversos momentos a obra meireleana explorara uma densidade fisica e

conceitual:

embora venha de uma cultura impregnada pelo barroco, sempre me interessei pela
poética da sintese, da condensacdo. Minha obra aspira a condicdo de densidade,
grande simplicidade, objetividade, abertura de linguagem e interacdo. Ndo me
interessa a obra excessivamente analitica, porque o resultado final € sempre obscuro.
Tendo a me identificar e ter empatia com obras que tém um resultado final simples e

214 ANDRADE, Oswald. Manifesto Antropéfago (1928). In: A utopia antropofagica. Obras completas de
Oswald de Andrade. 4 ed. S&o Paulo, Globo, 2011. p. 73.

21> Cildo Meireles em Gerardo Mosquera conversa com Cildo Meireles. In: Cildo Meireles. Londres: Phaidon
Press, 1999. p. 24.

216 Frase que acompanha o texto de A diferenca entre o circulo e a esfera é o peso no catidlogo ENGUITA,
Nuria; TODOLLI, Vicente (Org.). Cildo Meireles. Valencia: IVAN, Centro del Carme, 2005.

217 «Até agora, 0s escultores preferiram a massa, negligenciando, ou dando muito pouca atencdo, a um
componente tdo importante da massa como € 0 espaco... Consideramos 0 espago como um elemento escultérico
absoluto, liberado de qualquer volume fechado, e o representamos a partirde seu interior, com suas propriedades
especificas”. GABO, Naum apud RICKEY, George. Construtivismo: origens e evolugdo (1967). Tradugdo
Regina de Barros Carvalho. Séo Paulo: Cosac & Naify, 2002. p. 47.

28 Cildo Meireles em Entrevista a Antonio Manuel (1975). In: Cildo Meireles. Londres: Phaidon Press, 1999. p.
122,
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concentrado, mesmo que essa simplicidade seja mera aparéncia.*®

Emblematica €, nesse sentido, a Il versdo de Malhas da liberdade. A edicdo metalica de
Malhas... é a Unica versdo da obra que contradiz explicitamente - ainda que

“hermeticamente” — seu pressuposto de organizacao®”:

na estrutura das Malhas, linhas e planos ndo se cruzariam jamais, ja que aparentam
continuidade. Porém, a estrutura interrompida do vidro que atravessa as Malhas
aponta para interpenetracdo e continuidade, movimentacdo que ocorre no plano e
fora do plano. O que significa dizer que, nas Malhas, em escala, ha cantos virtuais.
Seus modulos euclidianos retomam virtual e concretamente os cantos do cubismo e
discutem conceitos de espago. Lanca-os transparentes, pelo fato-vidro, e opacos,
pelo fato-metal para um cruzamento multidirecional.?**

A inclinacdo do “fato-vidro” que, transversalmente, interrompe o aparente plano da malha, é
responsavel, portanto, pela veemente problematizacdo do principio que parece estruturar a
obra. Se a sobreposicdo dos modulos metalicos ja cria camadas onde se suporia haver um
unico plano - malevicheanamente (ou antimondrianescamente) revelando a néo
harmonizacdo entre vertical/horizontal —, a interceptacdo do “fato-vidro” dramatiza tal
caracteristica. E por sua presenca que o que inicialmente aparentaria ser uma grade — dada a
moldura que encerra a peca — revela-se malha, demonstrando, assim, a possibilidade de furar
0 que parece fechado, indicando fissuras e conectando lados/instancias que se supunham
separados. Ao fazé-lo, o artista desequilibra o que em Mondrian era intencdo notadamente
equilibradora. Sendo a questéo do artista holandés a de encontrar um modo de “representacéo

11222’ a de

exata da unidade [a] ser expressa (...), j& que ndo € visivel na realidade concreta
Cildo é, por sua vez, diante de um contexto social altamente disciplinador (ditatorial e pds-
ditadura), a de encontrar o que, na “estrutura concreta da vida social”, é fissura, espago em
aberto, poténcia de agéo.

Assim, a 1l versdo de Malhas da liberdade interrompe a tendéncia mais geral do trabalho de,
por seu principio organizacional, imputar um “discurso ideoldgico (...) [que anule] a
diferenga entre o pensar, o dizer e o ser, [engendrando] uma logica da identificacdo que

12223

unifique o pensamento, linguagem e realidade™“* — tendéncia largamente presente em sua

2% Cildo Meireles em Cildo Meireles em Gerardo Mosquera conversa com Cildo Meireles. In: Cildo Meireles.
Londres: Phaidon Press, 1999. p. 28.

220 prevé-se, contudo, que a Il — e nunca executada — versdo permitira o surgimento da mesma contradicao,
dada sua I6gica de montagem irregular, possibilitadora da “sobreposicdo dos modulos”, e diversa a logica de
adaptacao/encaixe presente nas versoes | e V.

221 MAIA, Carmen. Cildo Meireles. Colecao Fala do artista. Rio de Janeiro: Funarte, 2009. p. 89.

22 MONDRIAN, Piet. Realidade natural e realidade abstrata (1919). In: CHIPP, H. B.. Teorias da Arte
Moderna. S&o Paulo: Martins Fontes Editora, 1998. p. 326.

222 CHAUI, Marilena. Cultura e democracia: o discurso competente e outras falas. Sao Paulo: Cortez, 1997. p.
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quarta verséo.
A contradicdo sublinhada pela presenca do “fato-vidro”, mais adiante, contribui para a
desidentificacdo entre “pensamento, linguagem e realidade” também pela violéncia com que

se faz presente: o vidro foi colocado a forga e, assim, sustenta-se tensamente por entre a

224

malha metélica, num equilibrio constantemente negociado”” e que, retroativamente, pressiona

a si e a estrutura que o cerca. Desse modo, no corte que realiza na estrutura, a obra faz ver,
com maestria, a ideia meireleana de que “o objetivo da arte (...) é dizer que “os reis estdo

nus””, donde decorre o problema do “fato de que nenhum rei gosta de saber que esta nu. Mas

a arte deve insistir em projetar um mundo onde ndo existam ditadores”?%.

A ll1 versdo de Malhas da liberdade seria, por seu fluxo especifico de forgas, como um gueto:

0 gueto vem a ser, por definicdo, o foco das densidades, imponderavel espago social
onde a geometria euclidiana perde suas prerrogativas. (...) A sua for¢a deriva da
enorme energia que retém, francamente desproporcional a seu volume. Rompe-se a
simetria entre matéria e energia e com ela os critérios da Razdo Positiva. (...) O
gueto seria uma fita, espacial e sonora, que tenderia a percorrer/corroer todos 0s
poros do corpo social, todas as frequéncias da palavra coletiva, sem fixar-se em
nenhum. Pulsdes, traficos, manobras, dos quais ndo se poderia, em termos de Fisica,
precisar o Sentido e a Dire¢do®*®.

Para Cildo Meireles, o desarranjo dialético promovido na obra, retroacdo das forcas em
questdo — dado que o vidro deforma a malha tal qual é por ela tensionado — (contaminagdo do
leste pelo oeste), relaciona-se as circunstancias sociais de guetificacdo, com toda sua

problematica e poténcia:

sempre que as pessoas sdo submetidas a pressdo, produzem mais, pensam mais,
ideias surgem e circulam, e, depois de algum tempo, a situacdo dos que estdo dentro
e fora do gueto tende a reverter ou inverter-se.

(...) O opressor s6 conhece sua propria vontade, ao passo que o oprimido, além de
conhecer obviamente a sua, é forcado a conhecer também a vontade do opressor. Na
medida em que as coisas se resolvam no ambito do conhecimento, o oprimido
(gueto) necessariamente transformarda o sistema. A densidade do gueto abre a
possibilidade de inverter a situacdo imposta e recuperar a harmonia perdida.?*’

Importa, portanto, perceber a ambivaléncia contida nas relagdes das forgas postas em
enfrentamento: a reverséo da rigidez em flexibilidade, da segregacdo em sinergia, da privacao

em invencdo de possibilidades. A compreensdo do gueto como poténcia adverte-nos da

15.

224 Esse, que é um aspecto fundamental da obra, nem sempre &, todavia, respeitado. Em algumas das vezes em
que foi exibido, o vidro recebeu a sustentacdo adicional de um fio de nailon, cancelando, assim, a tensdo de sua
colocagdo.

2% Cildo Meireles em BRITO, Ronaldo. Um sutil ato de malabarismo (1975). In: SCOVINO, Felipe (Org.).
Cildo Meireles. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2009. p. 28.

226 BRITO, Ronaldo. Frequéncia imodulada (1978). In: Cildo Meireles. Rio de Janeiro: Funarte, 1981.

227 Cildo Meireles apud HERKENHOFF, Paulo. Um gueto labirintico: a obra de Cildo Meireles. In: Cildo
Meireles. Londres: Phaidon Press, 1999. p. 69.
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complexidade dos sentidos e valores (im)postos, encontrando fissuras em suas habituais
ordenacOes, 0 que nos revela o “fato-vidro” da Ill versdo de Malhas... que, ao interpor-se a
malha, sublinha o que também anunciava a obra de Lygia Clark, para a qual “o plano é um
conceito criado pelo homem com um objetivo pratico: satisfazer sua necessidade de
equilibrio”?,

A constituicdo de outras percepcdes e concepcdes de espaco — 0 que encontra reverberacdo na
projecdo de novas espacialidades sociais —, distintas de suas concepcdes mais tradicionais,

pede, como faz ver a constituicdo de Malhas... Ill, forca — de verbo (discurso)®®, m

as
sobretudo de acdo. E que, do principio verbal biblico (“no principio, era o verbo”) ao
principio de acdo proposto na literatura de Goethe (“no principio, era o ato”), nao teriamos
apenas uma questdo de traducdo (verbo = a¢do), mas uma demarcacdo de diferenca (verbo x
acdo). O agir se da, portanto, para além da teia de sentidos da linguagem: o ato instaura um
espaco-tempo proprio — inarravel. Também para Lygia, “o instante do ato ndo se renova.
Existe por si mesmo: repeti-lo é dar-lhe um novo significado™°. Em sua contundente
presenca-ato, a Ill versdo de Malhas da liberdade dobra o plano da significacdo e age no
espaco do entre, como desde 1954 nos chama a atenc¢do Lygia Clark com sua Linha Organica
ao encaminhar a percepcao do centro a borda e revelar as fissuras do encaixe, liberando-nos
no “vazio-pleno” (aberto a experiéncia da dissonancia e do recomeco) e, mais tarde, com
Caminhando (1963), que expande a poténcia e 0 espaco da acdo temporalmente, chamando a
experiéncia, ao processo, ao gertndio. “O “vazio-pleno” contém todas as potencialidades. E o

ato que lhe da sentido”?*

, entende a artista.

Assim como a estratégia geopolitica de Cildo tem sido a “cama de gato” em detrimento da
tentativa de subtrair o elemento estrangeiro — 0 que incorreria no recalque de uma linha
divisoria por outra —, também ao desnudamento do rei evitar-se-ia equivaler a substituicdo da
roupa por outra. Seria preciso, mais radicalmente, lidar com o vazio-pleno: ndo ceder a uma
“conteudizacdo” da experiéncia de estranhamento e suspensdo das ordens provocada na Il

versdo de Malhas da liberdade: “entre outras coisas, o trabalho recusa entregar-se ao gesto

228 Lygia Clark no texto A morte do plano (1960). Disponivel em:
<http://www.lygiaclark.org.br/arquivo_detPT.asp?idarquivo=14>. Acesso em: 20 jun. 2012,

229 «Tento fazer coisas que tenham esse grau [de serem compreendidas por qualquer pessoa] de comunicacéo,
de imediaticidade”. MEIRELES, Cildo em ENGUITA, Nuria. Lugares de divagacéo. In: SCOVINO, Felipe
(Org.). Cildo Meireles. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2009. p. 108

20 |ygia Clark no texto A propésito do instante (1965). Disponivel em:
<http://www.lygiaclark.org.br/arquivo_detPT.asp?idarquivo=19>. Acesso em: 20 jun. 2012.

21 Lygia Clark no texto Do Ato (1965). Disponivel em:
<http://www.lygiaclark.org.br/arquivo_detPT.asp?idarquivo=18>. Acesso em: 20 jun. 2012.
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autoritario do conceito que capta, domina e congela. Esse gesto € solidario de uma hierarquia
e uma ordem contra as quais o trabalho se insurge. Contra as quais surge”>*,

Essa esquiva a agir por substituicdo ativa, entdo, o lugar inventivo da problematizacdo que,
como tal, ndo precisa fazer-se inteligivel nos termos da racionalidade vigente:

apesar de sempre definir muito bem os nomes dos meus trabalhos, a nebulosidade
tem sido uma das premissas de meu trabalho. Nebulosidade no sentido de que o
trabalho pressupe um caminho cujo fim ndo sabemos. Acho que uma das
preocupagdes essenciais da arte corresponde a sina do garimpeiro, que se define
como alguém que vive de procurar o que ndo perdeu®®,

Em consonancia com o referencial anarquicamente desordenador de Malevich — cuja nédo-
objetividade equivalia a ndo-necessidade de situar em termos objetivos suas propostas
sensiveis —, (contra, portanto, a ideia de “eficacia social” da obra) a 1l versdo de Malhas da
liberdade sugere uma experiéncia de impossibilidade que, distante do referencial harmonico
da utopia®*, caracteriza-se, antes, pelo esgotamento da possibilidade — esgotamento mesmo
da possibilidade de possibilitar —, como, anos antes das teorizagéo deleuziana sobre o assunto
235

(a partir da obra de Samuel Beckett
Cildo Meireles:

), acuradamente notara Ronaldo Brito acerca da obra de

a sua paradoxal 'verdade' é a de que o impossivel move e determina o possivel. E
este impossivel ndo seria um a mais que tornaria sempre insuficiente o possivel.
Seria um a menos, o dejeto, a sobra, o resto, 0 que ndo merece ser computado, o que

parece ndo admitir formalizacdo. (...) inacdo e inaninagdo, e sua extraordinaria

densidade, extraordinéria capacidade de reter e difundir energia®*®.

Malhas da liberdade 11l tende a ser, assim, pura intensidade: ato destituido de objetividade,
malha destituida de funcionalidade, organizacao néo totalitaria, espaco em quase desequilibrio
— ineficiéncias que conferem carater politico a inabilidade de conter ou significar, organizar
ou moralizar. Dobrada sobre si mesma, a obra funda uma experiéncia de imanéncia, de uma

continuidade que s6 se faz porque é, por si, insistente — situacdo que, desenlacada de toda

22 BRITO, Ronaldo. Frequéncia imodulada (1978). In: Cildo Meireles. Rio de Janeiro: Funarte, 1981.

2% Cildo Meireles em MORAIS, Frederico. O artista, como o garimpeiro, vive de procurar aquilo que nio
perdeu (1977). In: SCOVINO, Felipe (Org.). Cildo Meireles. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2009. p. 50-51.
234 «() A palavra utopia carrega duas significacdes contraditorias. A utopia é o ndo-lugar, o ponto extremo de
uma reconfiguracdo polémica do sensivel, que rompe com as categorias da evidéncia. Mas também ¢é a
configuracdo de um bom lugar, de uma partilha ndo polémica do universo sensivel, onde o que se faz, se vé e se
diz se ajustam exatamente. As utopias e 0s socialismos ut6picos funcionaram com base nessa ambiguidade: por
um lado, como revogagdo das evidéncias sensiveis nas quais se enraiza a normalidade da dominag&o; por outro,
como proposicao de um estado de coisas no qual a ideia da comunidade encontraria suas formas adequadas de
incorporacdo, no qual seria portanto suprimida a contestac&o a respeito das relagdes das palavras com as coisas,
0 que constitui o nicleo da politica”. RANCIERE, Jacques. A partilha do sensivel. S&o Paulo: EXO
experimental org.; Ed. 34, 2005. p. 61.

2% Cf. DELEUZE, Gilles. O esgotado. In: BECKETT, Samuel. Quad. Paris: Minuit, 1992.

2% BRITO, Ronaldo. Frequéncia imodulada (1978). In: Cildo Meireles. Rio de Janeiro: Funarte, 1981.
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pretensdo de eficacia, esgota-se em sua propria existéncia, em seu ato sem atividade (“fato-
vidro”). Desse modo, o projeto doutrinario e voluntarista de grande parte do pensamento
revolucionario de esquerda é secamente posto em perspectiva por uma obra que nada
pretende afirmar ou, ainda — no que difere radicalmente de sua IV versdo —, nada pretende
ensinar. Com a malha metalica, Cildo Meireles responde a frustracdo generalizada ante a
“faléncia” da utopia socialista — de um espaco social “descentrado™®’, desierarquizado e
igualitario — com uma obra que sugere um esvaziamento — ou, tomando de empréstimo o
conceito deleuziano, o esgotamento — do proprio pensamento utopico. “Cabecas dentro de
suas proprias cabecas”. Nesse esgotamento — “realidade menos a representacdo da

12238

realidade”=™ — restaria a densidade, 0 peso:

a desproporcao entre matéria e energia gera um campo gravitacional mais amplo, um
poder de atracdo, um poder de tensionamento extraordinarios. Pressdo, suc¢do a
vacuo. (...) Acuado, espremido na situacdo-beco, imovel em seus rigidos limites, o
gueto resulta por isso mesmo fluxo, passagem, circuito sem fronteiras

estabelecidas®®®.

H4, todavia, na densidade desse peso, uma nebulosidade insistente, que bate a porta da arte

“acusando-a de hermetismo”?*

, a qual certas vezes opta-se por responder, preenchendo 0s
vazios-plenos equivocadamente compreendidos como vacuos. Como notara Hélio Oiticica, a
situacdo diarreica do Brasil apresentaria uma 'ambiguidade congénita' que dissiparia toda
energia critica em coni-convivéncia’”, diante da qual toda ambivaléncia critica e
experimentalidade seria necessaria. Urgente a tal ponto que, para Cildo Meireles, vez ou outra
exigiria mais concretude — algo como uma eficientizacdo da densidade; novas hipoteses das
formas de organizar o espaco social e da subjetividade:

E preciso entender que uma posic&o critica implica em inevitaveis ambivaléncias;
estar apto a julgar, julgar-se, optar, criar, é estar aberto as ambivaléncias, ja que
valores absolutos tendem a castrar quaisquer dessas liberdades; direi mesmo: pensar
em termos absolutos é cair em erro constantemente; — envelhecer fatalmente;
conduzir-se a uma posicdo conservadora (conformismos; paternalismos; etc.); o que
ndo significa que ndo se deva optar com firmeza: a dificuldade de uma opcéo forte é

27 Considerando que, para tal teoria, o Estado seria uma espécie de 'centro gravitacional natural’,
“representacdo moderna do Estado como poder uno, separado, homogéneo e dotado de for¢a para unificar, pelo
menos de direito, uma sociedade cuja natureza prépria é a divisdo das classes” (ou seja, o Estado como
organizacéo inevitavel, de direito). CHAUI, Marilena. Cultura e democracia: o discurso competente e outras
falas. Sao Paulo: Cortez, 1997. p. 18.

28 Frase que acompanha o texto de A diferenca entre o circulo e a esfera é o peso no catdlogo ENGUITA,
Nuria; TODOLLI, Vicente (Org.). Cildo Meireles. Valencia: IVAN, Centro del Carme, 2005.

2% BRITO, Ronaldo. Frequéncia imodulada (1978). In: Cildo Meireles. Rio de Janeiro: Funarte, 1981.

290 Cildo Meireles em MORAIS, Frederico. O artista, como o garimpeiro, vive de procurar aquilo que ndo
perdeu (1977). In: SCOVINO, Felipe (Org.). Cildo Meireles. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2009. p. 46.

1 Cf. OITICICA, Hélio. Brasil diarreia. In: GULLAR, Ferreira (Org.). Arte Brasileira Hoje. Rio de Janeiro:
Paz e Terra, 1973.
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sempre a de assumir as ambivaléncias e destrinchar pedago por pedaco cada
problema. Assumir ambivaléncias ndo significa aceitar conformisticamente todo

esse estado de coisas; ao contrario, aspira-se entdo a colocd-lo em questdo. Eis a

questdo.?*

0\

Entre a diarreia e a densidade, ndo tem sido sem didlogo com a ciéncia do caos, que a arte — e,
mais ampliadamente, a linguagem — tém lidado com o desafio de repensar o espago, o tempo,

0 sentido, os valores. Contudo, a semelhanca dos avancos e disputas cientificas, a “virada

243

linguistica” que emancipou a linguagem de sua univoca vinculacdo aos referentes=™ continua

virando. A “desontologizacdo” linguistica®**

instaurada por esforgos — tdo diversos quanto
vizinhos — como os de Duchamp ou de Wittgenstein Il (e que encontra reverberagcdes na
critica de Cildo Meireles a metafora, por exemplo) parece estar, sobretudo no que concerne a
sua socializacdo, ainda numa primeira denticdo. Do mesmo modo, para a ciéncia, € ainda
intenso o debate entre um mundo dindmico e aquele legislado pelos modelos ideais. Assim é
que, inclusive para os predadores do campo simbdlico, as consequéncias da roda de bicicleta
duchampiana e da (auto)critica wittgensteineana ao racionalismo logico-estrutural se mostram

1245

timidas. E bem possivel que nunca vivenciemos a “anarquia ontolgica™*> que através delas

se anuncia, “simetrizando”?*®

a existéncia ao depor verdades, principios, fins. De toda
maneira, o abalo que a revolucdo linguistica impbs ao essencialismo, a metafisica e a
representacdo se desdobrou por toda parte, levando a arte do século XX a fervorosamente
recriar ideias de criacgéo.

Nesse processo, a linguistica passa a habitar o campo das analises da linguagem ordinaria que,
como tal, estd posta, sem origens ou finalidades: “a imagem esta ai; e ndo contesto sua
justeza. Mas o que é o seu emprego?”?*’ O uso (“todo signo sozinho parece morto. (...) No

11248)

uso, ele vive — aplicacdo, emprego — é algcado a protagonista da linguagem e seus jogos,

2 | dem.

243 Nem tudo o que tem sentido tem referéncia; nao é preciso referir para significar.

¥4 Nao sendo preciso referir-se a algo para significar (gerar/fazer sentido), a linguagem prescinde de uma
I6gica identitaria totalizante (de uma ontologia): palavras podem ter muitas faces, multiplos significados.

2% Hakim Bay apud Eduardo Viveiros de Castro em Uma boa politica é aquela que multiplica os possiveis. In:
SZTUTMAN, Renato. Eduardo Viveiros de Castro. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2008. p. 241.

246 Cf. Bruno Latour em Jamais fomos modernos — ensaio de antropologia simétrica. Rio de Janeiro: Ed. 34,
1994.

7 Ludwig Wittgenstein em Investigacdes filosoficas. Sdo Paulo: Abril S.A. Cultural e Industrial, 1975. p. 134.
28 1dem
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num movimento profanatorio que, também na arte, desierarquiza e transforma: “que mais se
desejaria criar? tudo ja esta aqui. (...) criar ndo € a tarefa do artista. sua tarefa € a de mudar o
valor das coisas”**. Assim é que, para Oiticica e tantos outros, como Cildo Meireles, criar se
torna “dar uma posicao” face ao que esta posto — “assumir uma posicao critica diante de um
fato é propor uma mudanca; propor uma mudanca é mudar mesmo”?°. E, como tal, “implica
em inevitaveis ambivaléncias”.

Linguistica e politicamente, nessa reviravolta, as ambivaléncias parecem fazer-se necessarias;
aos poucos vao positivando-se. Deixam de ser consideradas como residuos (“erros”,
“falacias”, “confusbes”, “efeitos colaterais”) do processo de objetivacdo para afirmarem-se
como territério mesmo de qualquer “objetividade” que ndo poderia, por sua vez, ambicionar-
se como irrevogavel verdade. Também junto a virada histérico-socioldgica da ciéncia (que
passava a compreender suas implicacBes contextuais)®!, esse chacoalho no status da
linguagem e do conhecimento vai tornando protagonistas as descoincidéncias (bifurcagoes,
duplicacdes...) de resultados, discursos e ac¢des: ainda que lentamente, as ambiguidades nédo
apenas deixam de ser marginalizadas como, mais adiante, se tornam ponto de partida para
pensar a vida e suas dindmicas. Pois assumir as “inevitaveis ambivaléncias” seria produzir
uma “posi¢do critica” na medida em que, sendo o “discurso ideoldgico aquele que pretende
coincidir com as coisas, anular a diferenca entre o pensar, o dizer e o ser (...), [engendrando]
uma légica de identificacdo que unifique pensamento, linguagem e realidade”®*?, apenas um
contradiscurso que trouxesse a tona as contradigdes internas (do préprio (contra)discurso
ideoldgico) seria capaz de “colocar as coisas em questdo”. E que, se a ideologia oculta
diferencas através da construcdo de uma totalidade imaginaria que seria supostamente capaz
de explicar a realidade, a posicao critica primeira estd em colocar em descrédito quaisquer
“valores absolutos”, abrindo-se s ambivaléncias.

Desafiando conformismos ou absolutismos, a atencdo as ambivaléncias, ao evitar 0 “vicio
metafisico da fundamentacdo e do terreno comum, até mesmo da visdo de conjunto”®*®,
implica numa revisdo das estruturas de oposicdo na medida em que ndo toma uma linha

diviséria como principio ordenador. Desautorizando o Grande Divisor diante do qual tudo se

% Hélio Oiticica em Experimentar o experimental (1972). In: OTICICA FILHO, César (Org.). Hélio Oiticica.
Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2009. p. 108.

%0 Hglio Oiticica em Brasil Diarreia (1973). In: OTICICA FILHO, César (Org.). Hélio Oiticica. Rio de
Janeiro: Beco do Azougue, 2009. p. 113.

1 Cf. Thomas Kuhn em A estrutura das revolugdes cientificas (1962). Sdo Paulo: Perspectiva, 1992. 3ed.

252 Marilena Chaui em O discurso competente (1977). In: CHAUI, Marilena. O discurso competente e outras
falas. S&o Paulo: Cortez, 2011. p. 15.

3 nés Lacerda Aradjo em Do signo ao discurso. S&o Paulo: Parébola Editorial, 2004. p. 108.
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relativizaria, o territorio da ambiguacdo depbe o ponto de vista ideal, constituindo-se como
relacdes (in)constantes de perspectivas diferenciantes que nunca se estacionam. Tal
desontologizacdo faz vislumbrar a possibilidade de modos existenciais “cujo (in)fundamento
é a relagdo com os outros, ndo a coincidéncia consigo mesmos”?*, desobrigando-se da
remissdo a instancias totalizantes (como Deus ou Estado, referéncias ou significantes) para
lancar-se prioritariamente ao terreno do “uso” e da “posicdo” — as relagdes. Do ready-made
duchampiano a critica da linguagem privada wittgensteineana, como sublinha Eduardo
Viveiros de Castro, ao invés do complexo modernista da producdo, estamos no campo da
predacdo”®: “s6 me interessa o que ndo é meu”?*®,

O deslocamento da énfase na producdo ao consumo (noutra dimensdo, a devoracdo) —
corroborado por Oiticica®®’ e ja formulado por Oswald de Andrade em 1929, quando afirma
que Marx havia errado ao privilegiar os “meios de produgdo” ao invés da finalidade da
mesma, 0 consumo®® — impde uma condicdo outra. Diferentemente do que ocorre na
producdo, no campo da predacdo, consumir € estar consumivel: comer € estar aberto a
inevitavel ambivaléncia de ser comido. Se o foco na producdo mantém estavel a linha
divisoria da propriedade, o consumo responde com a posse (donde o bradado “a posse contra
a propriedade” dos modernos antrop6fagos brasileiros); a tomada — ocupacao, possessao — do
que “esta posto” que é capaz de transformar a linha numa cama de gato, como em 1970
percebera Cildo Meireles. Ha, contudo, uma nuance que ndo se pode perder de vista: a cama
de gato é menos o territério da diversidade, que o terreno da diferenca.

Na diferenciagdo, contraste e contexto sdo as “ferramentas” fundamentais;
wittgensteineanamente, apenas no uso € que o0s sentidos se singularizam. Assim é que sera
através da cama de gato da matéria das I, 1l e 11 versdes de Malhas da liberdade ou, ainda, da
participacdo do outro que transforma — reinventa — a lei de formagéo “autorizada” pelo artista
na IV versdo da pecga, que teriamos alguma chance de diferir as bifurcacbes, atribuindo

4 Eduardo Viveiros de Castro em O marmore e a murta: sobre a inconstancia da alma selvagem (1993). In:
CASTRO, Eduardo Viveiros de. A inconstancia da alma selvagem. S&o Paulo: Cosac Naify, 2011. p. 195.

% Eduardo Viveiros de Castro em Prélogo. In: CASTRO, Eduardo Viveiros de. A inconstancia da alma
selvagem. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2011. p. 15.

2% Oswald de Andrade em Manifesto Antropéfago (1928). In: ANDRADE, Oswald de. A utopia antropofagica.
Sé&o Paulo: Globo, 2011. p. 67.

%7 «por acaso fugir a0 consumo é ter uma posicao objetva? Claro que ndo. E alienar-se, ou melhor, procurar
uma solucdo ideal, extra — mais certo é, sem divida, consumir o consumo como parte dessa linguagem
[linguagem-Brasil]”. Hélio Oiticica em Brasil Diarreia (1973). In: OTICICA FILHO, César (Org.). Hélio
Oiticica. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2009. p. 114.

28«0 que interessa a0 homem n&o é a producdo e sim o consumo”. Oswald de Andrade em Os erros de Marx.
In: ANDRADE, Oswald de. Os dentes do dragdo. Sdo Paulo: Globo, 2008. p. 81.
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subjetividade aos sistemas que surgem a partir de um unico e originario modelo. Sem a
experiéncia temporal que, a partir bifurcacGes, transforma o espaco, este estaria lancado as
suas préprias coincidéncias (como num modelo matematico).

E 0 que nos coloca também a encruzilhada posta pelo artista Deyson Gilbert — ao retirar os
copos de um contexto significante para lanca-los as suas préprias coincidéncias —, uma
situacdo de alteridade absoluta: sem uma teia de sentidos que constitua identidades (portanto,
em meio a uma situacdo de anarquia ontoldgica), nada nos garante que a agua benta ndo seja
comum; nada nos leva a crer que haja alguma diferenca possivel entre uma e outra. Em Copo
de 4gua benta ao lado de copo de dgua comum (2009), ndo ha sequer evidéncias que exista

algo como “um” e “outro”. Sem linha divisoria, a situacdo nos devolve a cama de gato.

Figura 24 — Deyson Gilbert. Copo de agua benta ao lado de copo de d&gua comum (2009)

Fonte: Arquivo Deyson Gilbert

A ambiguacdo instaurada no momento do ocultamento da dimensdo de exterioridade

(contexto e contraste) que salvaguardaria a alteridade diferenciada entre quaisquer partes nos

faz experimentar, por sua vez, o processo de alteracdo diferencial®®: sem esséncias

distintivas, qualquer diferenciacdo se fara pela configuracdo de uma exterioridade. Para

% Eduardo Viveiros de Castro em Prélogo. In: CASTRO, Eduardo Viveiros de. A inconstancia da alma
selvagem. S&o Paulo: Cosac Naify, 2011. p. 19.
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distinguir seria preciso constituir um fora no seio do qual as forgcas possam alterar-se
diferencialmente — somente na criacdo de exterioridade (diferenca) seria possivel produzir
descoincidéncia (alteracdo).

Sem as armadilhas do “platonismo” ldgico-estrutural, sabemos, todavia, que ndo ha
distanciamento possivel entre essa exterioridade e qualquer dimensdo que se imagine como
“interna” (a linguagem ndo esta nos referentes ou na gramatica, sendo em Sseu uso, em jogo,
como posto a partir de Wittgenstein 11). Como ainda mais contundentemente demonstra o
canibalismo amerindio, o interior depende de um sair de si: “a religido tupinamba, radicada no
complexo do exocanibalismo guerreiro, projetava uma forma onde o socius constituia-se na
relacdo ao outro, onde a incorporagdo do outro dependia de um sair de si — 0 exterior estava
em processo incessante de interiorizacao, e o interior ndo era mais do que 0 movimento para
fora”?°. N&o haveria, portanto, um estado de diversidade — hé apenas a infinita cama de gato
da ininterrupta alteragdo diferencial, do diferir, numa experiéncia que, como Malhas da
liberdade, performa uma dupla interminabilidade do espaco-tempo, “processo sem termo e
relacdo que n&o se deixa apreender por seus termos™?®*,

Uma possivel diferenca primordial entre “assumir ambivaléncias” e “aceitar
conformisticamente todo esse estado de coisas” reside na ndo-garantia do comum. Ainda que
saibamos que obras de arte ou significados existem apenas no seio de uma comunidade cujos
participantes os presentifiquem (os usem, tornando-os vivos) — que ndo ha, portanto, qualquer
terreno comum para a linguagem e para a criacdo —; e a despeito de compreendermos que a
ideologia (através da ideia de Estado, por exemplo) é a tentativa de fazer “com que o ponto de
vista particular [daquele] que exerce a dominacdo apareca para todos 0s sujeitos sociais e

politicos como universal’?®?

, talvez apenas a descrenca na unidade ou na comunhdo permita-
nos “abrir mao” das aspiracdes a estabilidade ou a totalidade. Havendo a anarquia sido uma
das tentativas ocidentais de refutar (através da abolicdo do Estado e da propriedade privada)
esses sentimentos de ordem, na invasdo do leste pelo oeste, talvez reste no perspectivismo
amerindio uma instancia mais radical desse impeto anarquico, a ontoldgica: onde o que faz os
copos d'agua benta e comum (in)distinguirem-se transborda também para a prépria condicao

de humanidade.

260 Eduardo Viveiros de Castro em O marmore e a murta: sobre a inconstancia da alma selvagem (1993). In:
CASTRO, Eduardo Viveiros de. A inconstancia da alma selvagem. S&o Paulo: Cosac Naify, 2011. p. 220.

2L | dem, p. 240.

262 Marilena Chaui em Critica e ideologia (1977). In: CHAUI, Marilena. O discurso competente e outras falas.
Séo Paulo: Cortez, 2011. p. 31.
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Pois, enquanto vivenciamos um multiculturalismo — regime de natureza univoca, cujas
variacdes sdo de ordem interpretativa, representacional (relativismo) —, a cultura amerindia se
sustenta num multinaturalismo: sdo multiplas as naturezas. Como salienta Eduardo Viveiros
de Castro, diante do pluralismo natural ha, todavia, uma Unica cultura, a da humanidade: “o
referencial comum a todos os seres da natureza ndo € o homem enquanto espécie, mas a
humanidade enquanto condic&o™?®®. A questdo é que, se todos 0s seres se sentem humanos em
seus pontos de vista, nunca se pode estar certo acerca de quem é humano®®*: a “humanidade
de fundo torna problematica a humanidade de forma?®>. Assim, a despeito de ser a condicéo
originaria de todos os seres, a humanidade permanece uma conquista cotidiana — “é
necessario se fazer humano”: “(...) Vocé ndo € um verdadeiro humano se seu corpo nao é
diferenciado; o corpo humano enquanto tal é demasiado genérico. (...) Quando nasce uma
crianga, a primeira coisa que os que estdo em volta fazem é ver se ela é humana ou n&o. (...)
Deve-se, pois, tomar todas as providéncias para que ela seja, de forma clara, definida como
humano. Para isso, é preciso raspar-lhe o cabelo, pinta-la, fura-la, molda-la para que se torne
humana como nés. Tudo se conecta: portanto, é preciso diferenciar; é preciso distinguir.”*®
Como s0 é possivel distinguir a partir da constituicdo de uma exterioridade, toda a ontologia
seréd necessariamente relacional.

Entretanto, sem a linha diviséria primeira — a da humanidade, que nos diferenciaria de todo o
restante —, o carater relacional dessa ontologia ndo se da como relativismo, mas como
perspectivismo. Na auséncia de uma Natureza Unica e separada em torno da qual tudo se
relativizaria®®’, e diante de um fundo comum a tudo e todos — a cultura da humanidade — que,
como tal, nada distingue, o perspectivismo reorganiza enfaticamente os modos dessas

relacdes. Sem linha divisoria — natureza ou humanidade —, as relacdes estabelecidas entre 0s

263 Eduardo Viveiros de Castro em Perspectivismo e multinaturalismo (1996). In: CASTRO, Eduardo Viveiros
de. A inconstancia da alma selvagem. S&o Paulo: Cosac Naify, 2011. p. 356.

264 “Quem responde a um tu dito por um n&o-humano aceita a condicfo de ser sua “segunda pessoa”, e ao
assumir, por sua vez, a posicdo de eu ja o fara como um nao-humano (...). As aparéncias enganam porque nunca
se pode estar certo sobre qual é o ponto de vista dominante, isto é, que mundo esta em vigor quando se interage
com outrem. Tudo é perigoso; sobretudo quanto tudo é gente, e nos talvez ndo sejamos”. Eduardo Viveiros de
Castro em Perspectivismo e multinaturalismo. In: CASTRO, Eduardo Viveiros de. A inconstancia da alma
selvagem — e outros ensaios de antropologia. S&o Paulo: Cosac Naify, 2011. p. 397.

265 Eduardo Viveiros de Castro em Perspectivismo e multinaturalismo (1996). In: CASTRO, Eduardo Viveiros
de. A inconstancia da alma selvagem. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2011. p. 377.

266 CASTRO, Eduardo Viveiros de. Se tudo é humano, entdo tudo é perigoso. Entrevista concedida a Jean-
Cristophe Royoux. In: SZTUTMAN, Renato. Eduardo Viveiros de Castro. Cole¢do Encontros. Rio de Janeiro:
Beco do Azougue, 2008. p. 111-112.

267 Aparentando ser mais ou menos “verdadeiro” na medida em que estivesse mais ou menos proximo ao
conhecimento e dominio dessa natureza, cujo vértice seria a ciéncia.
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diversos seres sao simétricas e cambiaveis, perspectivas sem ordenacdo hierarquica que, por
ndo serem originariamente distintas entre si, metamorfoseiam-se constantemente como forma
de gerar diferenciacao e subjetividade: cama de gato.

Por sua vez, o ponto de partida desse continuo processo de alteracdo diferencial ser& aquilo
que singulariza (através da pluralidade de suas formas e afec¢des) a humanidade de fundo — o
corpo, habitat do ponto de vista: “se a alma é formalmente idéntica entre as espécies (...), a
diferenca deve entdo ser dada pela especificidade dos corpos. (...) Néao diferencas de
fisiologia (...), mas afetos, afec¢Ges ou capacidades que singularizam cada espécie de corpo:
0 que ele come, como se move, como Se comunica, onde vive, se é gregario ou solitario (...),
um conjunto de maneiras ou modos de ser que constituem um habitus. (...) O corpo (...) é a
origem das perspectivas. Longe do essencialismo espiritual do relativismo, o perspectivismo €

um maneirismo corporal”?®

. Portanto, a humanidade se faz como problematica formal
vinculada ao uso: ndo como antropocentrismo, sendo como antropomorfismo®®®. Morfismo
que se da no protagonismo do material em Malhas da liberdade e, mais adiante, nas diferentes
respostas e caracteristicas constituidas por cada uma de suas versoes.

Sendo o corpo o ponto de vista, tem-se que as perspectivas ndo sao representacdes — ndo ha
perspectivas sobre o mundo (relativismo). No perspectivismo amerindio, as perspectivas sao
0S mundos: portanto, quem ocupa um ponto de vista é sujeito. Assim como — também para
Wittgenstein Il — ndo ha separacdo entre linguagem e mundo, entre discurso e acdo (falar €
agir o mundo), para Oiticica, “assumir uma posi¢do critica diante de um fato é (...) mudar
mesmo”?"® na medida em que se trata da producdo de uma perspectiva que é, em si, a criacdo
de um mundo. Do mesmo modo, para Cildo Meireles, “O trabalho se realiza na medida em
que se explica como trabalho. A materialidade dele é a sua propria reflexdo”*"*. “Assumir as
ambivaléncias” — inclusive uma possivel ambivaléncia “originaria”, a anarquia ontoldgica que
ndo salvaguarda identidades, nem mesmo a humana - torna-se, assim, por sua radical
instabilidade, o avesso do conformismo.

E notdria a “inconstancia selvagem” — manifestacdo discursiva da instabilidade topoldgica

268 Eduardo Viveiros de Castro em Perspectivismo e multinaturalismo (1996). In: CASTRO, Eduardo Viveiros
de. A inconstancia da alma selvagem. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2011. p. 380.

2% Eduardo Viveiros de Castro em Perspectivismo e multinaturalismo (1996). In: CASTRO, Eduardo Viveiros
de. A inconstancia da alma selvagem. S&o Paulo: Cosac Naify, 2011. p. 375.

210 Hélio Oiticica em Brasil Diarreia (1973). In: OTICICA FILHO, César (Org.). Hélio Oiticica. Rio de
Janeiro: Beco do Azougue, 2009. p. 113.

21 Cildo Meireles em MANUEL, Antonio. Ondas do corpo (1978). In: SCOVINO, Felipe (Org.). Cildo
Meireles. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2009. p. 69
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amerindia — que, sobretudo no processo de conversao dos indios brasileiros ao cristianismo,
foi a0 mesmo tempo obstaculo e resisténcia: nosso gentio era “receptivo a qualquer figura,
mas impossivel de configurar’?’2. Do mesmo modo que se demonstravam convertidos, na
sequéncia desacreditavam do Deus que haviam recém acatado — como notava Padre Antdnio
Vieira, “outros gentios sdo incrédulos até crer; os brasis, ainda depois de crer, sdo
incrédulos™®’®, O problema ndo era um “dogma diferente” mas, como aponta Eduardo

Viveiros de Castro, “uma indiferenca ao dogma, uma recusa de escolher?’*

que estava
vinculada & auséncia de sujeicdo. Sem a cultura de um poder soberano (Rei, Lei, Estado,
Deus, Natureza, etc) e com a humanidade como fundo, ser sujeito passava inclusive pela
possibilidade de ocupar diversos pontos de vista ao longo do tempo. Numa ontologia
relacional, ndo ha porque fixar-se: a troca — e nao a acumulacéo — é o valor fundamental.

Nesse contexto, além do complexo da vinganca, também a descoincidéncia consigo mesmo €
um modo de producdo de tempo. A constante ambiguacdo, algo como a ativacdo “da

215 _ ndo ser cristdo ao sé-lo, ou a0 mesmo

dimensdo de exterioridade que nos é imanente
tempo estar dgua benta e comum, lei e liberdade —, ao ndo permitir que fixemo-nos em
identidades estanques (ao forgar a continua transformacdo do Tabu em totem), faz correr o
tempo e, mais adiante, d4 a ver outra temporalidade. Distinta de sua versdo moderna, essa
temporalidade revé o estatuto da memdria, da repeticdo e da sincronicidade, criando uma
cama de gato também na concepcdo de tempo reversivel de outrora: “Como conceber um
tempo devolvido a si mesmo, portanto ndo esquematizado, ndo direcionado, puro campo de
vetores sem orientagdes determinadas? N&o assistiriamos ai a emergéncia de um tempo
flutuante, ndo pulsado, mutliplamente vetorizado, quase enlouquecido? (...) O tempo como
Desigual-em-si. Apenas na sua modalidade incondicionada, imanente, positiva, pode ele
conquistar-se como poténcia genética, como virtualidade pura, como variacdo infinita”?’®.

A producdo de uma temporalidade em ambiguacdo (ou, noutra direcdo, a ambiguacdo do

tempo, como nos processos de duplicacdo) — e, com ele, a liberacdo do compromisso

22 Eduardo Viveiros de Castro em O marmore e a murta: sobre a inconstancia da alma selvagem (1993). In:
CASTRO, Eduardo Viveiros de. A inconstancia da alma selvagem. Sao Paulo: Cosac Naify, 2011. p. 184.

"*  padre Antonio Vieira em Sermdo do Espirito Santo (1657). In: CASTRO, Eduardo Viveiros de. A
inconstancia da alma selvagem. S&o Paulo: Cosac Naify, 2011. p. 185.

2 Eduardo Viveiros de Castro em O marmore e a murta: sobre a inconstancia da alma selvagem (1993). In:
CASTRO, Eduardo Viveiros de. A inconstancia da alma selvagem. S&o Paulo: Cosac Naify, 2011. p. 185.

"5 Eduardo Viveiros de Castro em Prélogo. In: CASTRO, Eduardo Viveiros de. A inconstancia da alma
selvagem. Séo Paulo: Cosac Naify, 2011. p. 19.

276 Ppeter Pal Pélbart em Imagens do (nosso) tempo. In: FURTADO, Beatriz (Org.). Imagem contemporanea:
cinema, TV, documentario, fotografia, videoarte, games... Vol. 2. Sdo Paulo: Hedra, 2009. p. 31-32.



91

ontolégico de continuarmos sendo quem somos agora — da as bases, assim, para a
metamorfose primordial: a do impossivel em possivel. E onde o caos gera ordem. Onde a
grade se revela Malhas... E o caso, por sua vez, do tempo produzido pelo complexo da
vinganca tupinambé que, através de seu singular regime de memoria, converte “a fatalidade

natural da morte em necessidade social e, desta em virtude pessoal™?’’

, possibilitando a
imortalidade. E, ainda, a conversdo retroativa entre agua benta e agua comum tornada
possivel através da obra de Deyson Gilbert ou a relacdo entre lei e liberdade em Cildo
Meireles, as quais, a0 mesmo tempo produtos e produtoras de um processo de ambiguacéo, ao
instaurar uma temporalidade e uma ontologia flutuantes entre a coincidéncia e o descoincidir,
ndo permitem estacionar-se na estabilidade de um hipotético “carater ambiguo”, abrindo
espaco para um continuo revolver-se. Noutras palavras, para uma retro-auto-eco-revolucao
que se da, portanto, numa teia de relagfes. Pois, assim como é preciso fazer-se humano para
manter sua humanidade, também para haver ambiguidade é preciso constante ambiguac&o.

Ainda que apenas por alguns instantes, em Malhas da liberdade ou em Copo de agua benta
ao lado de copo de dgua comum, a sensacao de “auséncia” de linha divisoria pode ocultar a
anterior operacdo de ambiguacdo que tornou possivel a situacdo: previamente, foi preciso
reconhecer a dimens&o lacunar do aparato cultural que distingue lei de liberdade (grade de
malha), ou 4gua benta de 4gua comum. E por obscurecer a dimens&o de exterioridade-comum
gue é imanente a toda agua benta — ou, mais amplamente, a dimensdo de exterioridade da

cultura como sistema religioso que é imanente & religido como sistema cultural®®

279

- que
ideologicamente se faz possivel sustentar (através dessa operacdo lacunar=’”) que a conversdo
do comum em bento seria assimétrica: um caminho sem volta. Ao mesmo tempo, ocultando a
dimenséo de lei que ha na liberdade (a ordem do caos, como comprovado por Feigenbaum),
sustentamos a hipotese que de héa liberdade na lei, como na aparente ordem da “lei de
formacdo” de Malhas... Assim, 0 “desaparecimento” da linha diviséria entre as aguas ndo
acontece por meio de um dispositivo que apague suas diferencas mas, fundamentalmente, pela
evidenciacdo do espaco em branco do discurso (como tal, ideoldgico) que visa incluir essa
diferenca numa flecha do tempo reversivel.

Noutras palavras: a cama de gato se da na criacdo de uma situagdo que enuncie 0 comum no

2" Eduardo Viveiros de Castro em O marmore e a murta: sobre a inconstancia da alma selvagem (1993). In:
CASTRO, Eduardo Viveiros de. A inconstancia da alma selvagem. S&o Paulo: Cosac Naify, 2011. p. 233.

2% 1dem, op.cit, p. 191.

2% Cf. Marilena Chaui em Critica e ideologia (1977). In: CHAUI, Marilena. O discurso competente e outras
falas. S&o Paulo: Cortez, 2011. p. 32.
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interior da dimensédo de exterioridade que é imanente ao bento, a liberdade na lei ou, ainda, a
dimensdo legisladora que seria imanente a liberdade. Se da através do vislumbre de uma
existéncia simetrizada, de conversao retroativa (onde comer € estar comivel). Nesse sentido, a
ambiguacdo constitui-se ndo no apagamento da linha diviséria, mas através de sua
metamorfose — que, em Gltima instancia, é a alteracdo de (nossa) perspectiva — em linha
organica, do que € emblematica Malhas da liberdade.

Como “linha-espaco” que “aparece quando duas superficies planas e da mesma cor sao
justapostas”, a linha orgéanica percebida por Lygia Clark (1954) é a propria dimensao de
exterioridade imanente a todo interior — do encontro entre “dois tacos” a aproximagédo entre
“quadro e moldura”, entre dois copos d'agua ou, mais fundamentalmente, no encontro entre
seres que, ndo sendo “superficies planas e da mesma cor”, tém, contudo, uma equivalente
humanidade como fundo. Fazendo vazar exterioridade para o “interior” — como tal, atuando
numa topologia moebiana —, diferentemente do carater separatista e relativista da linha
divisoria, a linha organica conecta sem unir: enquanto a primeira separa quando esta presente
e, quando ausente, gera indistincdo; a linha organica nunca esta 1a. Ela é uma perspectiva.
Uma perspectiva surgida na aproximacdo entre formas equivalentes que, todavia, ndo
coincidem. Como a ontologia relacional amerindia, a linha organica esta no espago do entre.
Assim como o sujeito ndo é uma entidade, mas existe como ponto de vista, a linha organica —
a ambiguagéo — “é menos uma fisica das substancias do que uma geometria das relaces”*.
Como adverte Lygia Clark, “esta linha ndo aparece quando as duas superficies sdo de cores
diferentes. (...) Vocé verd a linha orgéanica desaparecer. Ela foi absorvida pelo contraste entre
o branco e o preto”?!.

E menos nos grandes contrastes — como nos ja estabelecidos regimes de oposi¢do —, mas
sobremaneira onde aparentemente residem as equivaléncias, que se da, portanto, a poténcia da
ambiguac&o. E ali, onde parece existir unidade (e consenso), que se faz urgente (e talvez
politicamente eficaz) exercitar modos de percep¢do que nos tornem atentos ndo apenas as
distancias extensivas e extrinsecas, mas a “diferenca intensiva, imanente a uma singularidade
dividida”®®, desigual-em-si. Sem metafisicas ou essencialismos, e no seio de uma ontologia

relacional, j& que nada necessariamente coincide ou difere (tudo pode ambivalentemente ser

280 Eduardo Viveiros de Castro em A imanéncia do inimigo (1992). In: CASTRO, Eduardo Viveiros de. A
inconstancia da alma selvagem. S8o Paulo: Cosac Naify, 2011. p. 291.

%1 |ygia Clark em A descoberta da linha organica  (1954).  Disponivel  em
http://www.lygiaclark.org.br/arquivo_detPT.asp?idarquivo=6.

%82 Eduardo Viveiros de Castro em A imanéncia do inimigo (1992). In: CASTRO, Eduardo Viveiros de. A
inconstancia da alma selvagem. S8o Paulo: Cosac Naify, 2011. p. 292.
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humano, significado ou obra de arte) — donde decorre que o problema da forma das coisas e
dos seres € o problema de suas perspectivas (ndo sobre, mas das mesmas; algo que nossa
inexperiéncia xamanica por hora nos impede de averiguar) —, a questdo que parece se impor é
como “(re)posicionar-se” para ndo apenas “assumir” mas, principalmente, para “colocar em
questdo” essas ambivaléncias. Quando “a humanidade de fundo torna problemaética a
humanidade de forma”, pds-oiticiqgueanamente, “assumir as ambivaléncias” como fundo torna
igualmente problematicas as ambivaléncias como forma.

Portanto, “criar como mudar o valor das coisas” ndo seria a instauragdo de “ambiguidades”
como nova linha diviséria — anseio que tdo corriqueiramente se pode testemunhar no campo
da arte, dada a transformacdo da “ambiguidade” numa espécie de licenca poética (e formal)
contemporanea. Antes — e inclusive para além da cama de gato —, criar talvez seja
metamorfosear a linha divisoria em linha organica: continua ambiguacdo da ambiguidade,
acdo no interior da dimensdo de exterioridade que é imanente, descoincidéncia entre
diversidade e diferenca, producdo de tempo e temporalidades. A terceira haste de Malhas da
liberdade que nédo se fecha sobre a primeira. Ambiguar a ambivaléncia, recriando — tal qual
experimentado pelas quatro versdes de Malhas... — suas préprias leis e, principalmente,
liberdades: eis ai outra questéo.

A
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