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RESUMO

BENASSI, Carla. Instanténeos disruptivos: uma experiéncia de critica sociopolitica com
arte. 2009. 99 f. Dissertacdo (Mestrado em Arte Cultura e Contemporanea) - Instituto de
Artes, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 20009.

A partir do final da década de 1960, no mundo e no Brasil, o fenbmeno de critica
sociopolitica com arte tem se desenvolvido expressivamente e apresentado um consideravel
conjunto em termos de quantidade, mas também de qualidade de produ¢des. De meados da
década de 1990 até a presente data, esse fendmeno se apresenta de maneira mais acelerada, e
em torno de coletivizacOes artisticas. Tais coletivizagbes caracterizam-se por desenvolver
ainda mais as aproximacoes entre a arte, 0 sociopolitico e o cultural, e também por revelar
lugares outros para o desenvolvimento de expressdes artisticas e de formas variadas de
atuacdo artistica no e sobre o espaco publico no sentido de subversdo e de critica sobre 0s
sistemas sociais. A presente dissertacdo observa o desenvolvimento do fendmeno em suas
diferentes nuances ao longo do tempo, bem como faz uma analise apreciativa e investigativa
sobre algumas obras individuais e de coletivos. Visa apontar e percorrer as diferentes
producdes artisticas — presente e passado — aqui elencadas, dado que incorporam uma visada
de critica sociopolitica com arte, o que nos possibilita observar a poténcia da arte para tratar
questdes que emergem dos ambientes sociopolitico e cultural; sua reincidéncia, variedade,
conexades e diferengas.

Palavras-chave: Arte com Politica. Coletivos de Arte.



ABSTRACT

Since the 1990's until the present date, in the world and in Brazil, the phenomenon of
sociopolitical critic through art has been evolving expressively and presenting a considerable set
of productions. In a more accelerated manner, and surrounding artistic collectivizations, is
characterized by developing even further the approximations between art, the sociopolitical and
the cultural, and also for revealing other places for the development of artistic expressions and
and various forms of artistic acting on and over the public space in the sense of subversion and
critic over the social systems. The present dissertation observes the development of said
phenomenon in its different nuances throughout historical time, as well as does an investigative
analysis over some of the individual and collective works. Aims to point and go over the
different artistic productions — present and past — here presented, given that they incorporate an
aim of sociopolitical critic through art, what makes possible, in this dissertation, our observation
of the potency of art for dealing with questions which emerge in the social, political and cultural
environments, it’s re-incidence, variety, connections and differences.

Keywords: Art with Politics. Art collectives.
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INTRODUCAO

Ao longo do processo histérico, a fronteira entre arte e politica ja foi ultrapassada
diversas vezes. Diferentes configuradores, valendo-se das expressdes artisticas,
desenvolveram um posicionamento critico sobre o sistema cultural e politico. Sistemas
politicos, por sua vez, utilizaram-se da arte em diferentes momentos. Sempre que me deparo
com essa questdo me vém a lembranca as imagens das gravuras de Goya. Por exemplo, a
maneira como acusava, fazia a caricatura e parodiava a sociedade e 0s costumes de sua época
(Anexo A, pg. 91).

Embora possamos recuar ainda mais no tempo e encontrar outros exemplos
semelhantes com e por meio da arte, vou me referir e relacionar algumas obras e trabalhos
feitos nas décadas de 1970, 1980, chegando até a atualidade. Dentre outros, as montagens
textuais e imagéticas de Barbara Kruger, as falsas pecas publicitarias de Hans Haacke,
Framed, de Victor Burgin, e Inser¢bes em circuitos ideoldgicos, de Cildo Meireles. Tais
trabalhos dinamizaram ainda mais a tendéncia a partir da qual arte, cultura, economia e
politica vdo cada vez mais se intrincando. Artistas e obras que articulam um desmonte que
atenua e subverte os discursos de autoridade e as construcGes verbais e visuais das linguagens
que viabilizam, agenciam e validam esses sistemas. Ou seja, um tipo de arte que incorpora a
suas acgdes, questdes, materialidades da sociedade de consumo e as dinamicas culturais,
sociais e politicas.

Avancando no tempo, a partir dos anos 90, podemos observar tendéncia similar em
coletivos de arte, incluindo casos nacionais que visam a critica sociopolitica e cultural,
rotulados como artivismo.*

No entanto, seria precipitado, talvez mesmo ingénuo, apostar que o neologismo
artivismo — aqui usado no sentido confesso de, por hora, nomear um fendmeno em fluxo —
possa dar conta da complexidade envolvida nessa forma de expressdo e de producdo artistica,
reduzida e capturada pelo termo. Mais tarde, esse neologismo sera tensionado no sentido de
fazer-lhe a critica. No momento, oportuno seria dizer que uma das primeiras apari¢cbes do

termo, aqui no Brasil, data de 2003, quando foi divulgado por meio da imprensa.

! Monachesi, Juliana. A explosio do a(r)tivismo. Folha de S&o Paulo, Sdo Paulo, 6 abr. 2003. Caderno Mais, p. 4-9.
Silva, Ferreira Adriana. Grupo faz artivismo em acéo em S&o Paulo. “Performance em cadmeras instaladas na cidade se
inspira em exemplos anteriores; projetos como esse estdo na Bienal de SP”. Folha de S&o Paulo, Sao Paulo, 6 dez. 2006.
lustrada, p.3. Disponivel em: <http://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fq0612200607.htm>. Acesso em: mai. 2008.



Tais manifestacOes artisticas ttm como caracteristica o fato de se colocarem em
desacordo e em descompasso frente a uma variedade de signos produtores de representacdes e
de sentidos proprios aos sistemas sociais. Visam, também, desconstruir ou pelo menos tentar
algum abalo sobre um sistema imagético homogeneizante, a0 mesmo tempo em que
tangenciam variadas questdes culturais, econdmicas e politicas. Dispersas e variadas, mas de
maneira critica, as acdes e obras artisticas dos coletivos vém atualmente se multiplicando no
cenario nacional.

Tomando emprestado da leitura de Deleuze, sobre as petites perceptions? de Leibniz,
podemos entender que tais acdes criticas promoveriam, portanto, 0 que nos levaria de um
lugar ordindrio a um contexto de singularidade. Em circulacdo na atualidade, essas
manifestacdes artisticas transgridem a paisagem visual urbana, o que permite um ambiente
largo de reflexdo. Preferencialmente desconstruindo discursos verbo-visuais, abordam
questdes amplas de nossa contemporaneidade, a0 mesmo tempo em que remetem a algumas
matrizes artisticas anteriores.

O desejo no espaco desta dissertacdo é o de acompanhar o que emerge na atualidade
no campo da arte, a partir de algumas produgdes individuais e de coletivos, assim como fazer-
Ihes a critica, coteja-las a obras e movimentos artisticos anteriores. Portanto, acompanhar os
sentidos de inovacao, re-invencdo, sintonia e tensdo, aproximacoes, distanciamentos e suas
questdes proprias, para alem do didlogo com fazeres artisticos anteriores. Isso significa que
pensar quaisquer manifestacdes dos coletivos atuais, e usar pardmetros e conceitos de apoio,
de obras e movimentos artisticos datados anteriormente, torna-se parte, mas nao o todo, da
investigacao aqui pretendida.

Apenas para constar, dado que aqui ndo se pretende abracar o todo das manifestacdes
atuais afins, tais fazeres também eclodem — muitas vezes similares e bastante afinados — em
sites eletrénicos como os dos grupos Adbusters, Manzanas Podridas, Billboard Liberation
Front, Midia Tatica e uma série de outros, sem que, no entanto, eles se confundam com a arte
eletronica. Talvez essa preferéncia por tudo que se refere ao novo e pelas possiveis conexdes
com certo tipo de fendmeno globalizado esteja sendo superestimada e, de modo precipitado,
tratada como artivismo. Possivelmente em funcdo da necessidade de delimitar e de afastar o
fendmeno de outros similares — uma vez entendidos como arte e ativismo, isso lhes conferiria

certa legitimacdo. Dadas a mistura de individuos e a diversidade de formas que promovem,

2 Deleuze, Gilles. A Dobra: Leibniz e o barroco. Séo Paulo: Papirus, 1991, p. 149-150.
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difusos e intermitentes quanto a sua eclosdo, formacgdo, abordagem e muitas vezes
autodefinicdo, seria redutor, rotular o fenbmeno como artivismo.

N&o temos também aqui o conforto do distanciamento historico de algumas décadas,
mas, assumindo o risco, procuro fazer esta investigacdo tendo como ancoragem possivel as
referéncias da historia da arte e textos de autores como Hans Belting, Hal Foster, Harold
Rosenberg, Henry-Pierre Jeudy, e Jacques Ranciere.

De certo modo, os coletivos apontam para certo tipo de critica preferencialmente
imagética, que bascula arte, cultura visual e agdo politica. Nesses diferentes universos
cruzados, existem lacunas a serem assumidas, questfes a serem problematizadas, situagoes
que podemos em momentos atravessar, em outros apenas entrever, noutros raspar a membrana
e, sobre alguns, silenciar. A arte, por sua vez, cede modo préprio de reflexdo; o artista, seus
modos de investigacdo, experimentacdo e saber, e as obras, trabalhos e acOes se oferecem.
Sendo assim, € deste inquieto lugar que alguns casos escolhidos serdo apreciados. Talvez o
mais importante seja observa-los e aprender com eles e seus possiveis sentidos de disrupcao,
antagonismo, troca, tragicomicidade, desacertos, acertos, posto que, manifestacdes de nossa
época, incluem um fazer artistico, em alguns casos, em didlogo com expressdes artisticas
anteriores e variadas, mas também com as questdes politicas e ao campo social.

Acompanhar o conjunto de imagens e acOes deflagradas pelo dito artivismo ou, para
alguns, midia tatica® é, antes de tudo, um convite a observar em que essas acdes interferem
criticamente e 0 que desvelam, dentre outras questOes, sobre a determinacdo de nossas
subjetividades pelo uso dos discursos da propaganda da sociedade de consumo e do descarte,
para além dos seus limites dados ou de imediato reconhecidos.

Entrar em contato com tais propostas € um convite feito visualmente ao pensamento
critico e também reconhecer a arte, como um sistema de pensamento. No recorte desta
dissertacdo, interessa-nos a producdo brasileira atual, rotulada pela imprensa como artivismo,
especialmente aquela que parte do material dos meios de comunicacdo de massa
problematizando a posicdo do consumidor como sujeito inserido e re-inserido como
mercadoria e objeto/engrenagem na cadeia da maquina capitalista, mas também producoes
que incorporam outras questdes.

Assim, é possivel aproximar as diferentes manifestacdes durante a ocupacéo feita por

coletivos e pelo Movimento dos Sem Teto no edificio Prestes Maia em Sdo Paulo e a

% Klein, Naomi. Sem Logo: a tirania das marcas em um planeta vendido. Rio de Janeiro: Record, 2002.
BEY, Hakim “The Temporary Autonomous Zone”, in LUDLOW, Peter (ed.), Crypto Anarchy, Cyberstates, and Pirate
Utopias. Cambridge — Massachusetts: MIT Press, p. 401-434.
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irreveréncia Dada, como também as estratégias e acdes situacionistas (Anexo A, pg. 92). E
ainda tentador partilhar o que algumas dessas manifestacfes atuais mantém em comum com
as obras de Barbara Kruger e Hans Haacke, as Insercdes de Cildo Meireles e a atitude de
apropriacéo clandestina do sistema informacional da imprensa nos Super jornais-clandestinas
de Antonio Manuel no contexto da ditadura militar (Capitulo 2).

Trabalhos atuais como Lojas Africanas, de Leandro Machado, Zumbi Somos No6s, do
coletivo Frente 3 de Fevereiro, agdes urbanas dos grupos RRadial e Atrocidades
Maravilhosas, e também a acdo Algumas coisas vocé nunca vai saber pela midia, (Anexo A,
pg. 93), do coletivo Formigueiro, remetem a um impulso similar aos citados e mantém um

dialogo proveitoso em relacéo a arte.

Artivismo?

Antes de avancarmos, é preciso retomar a questdo do neologismo artivismo e propor o
que singulariza o fenémeno, assim como ele se alinha melhor a abordagem que proponho, ou
seja, como pratica de intrusdo temporaria, um instantaneo disruptivo. Algo que, com sua
rapidez e concisdo de mensagem, opera verbal e visualmente sobre o imaginario individual e
coletivo, abrindo a percep¢éo sobre o poder que exercem no NOSSO Psiquismo as imagens que
circulam socialmente. A disrupcdo que o instantaneo causa €, portanto, uma intrusdo
temporaria que traz divergéncias sobre os significantes e muda o padréo primeiro do discurso,
alvo da subverséo.

Em arte, alguns comentadores, como Jacques Ranciére, vém aproximando esses
fazeres e suas praticas como politica da arte. Teoricos e criticos como Hal Foster associam-
nos ao conceito de sobrecodificacdo. Para Baudrillard seriam espasmos significantes de uma
arte que ja nasce condenada. No campo da historia ou da antropologia da imagem, Hans
Belting articula as imagens oriundas de experimentacdes artisticas ou ndo como co-autoras,
mas também subversoras dos contextos culturais em sentido amplo. Por hora, o que podemos
entrever é que tais agdes, trabalhos coletivos ou individuais ndo encontram reflexo em um
programa de ativismo com arte.

Na realidade, artivismo, intervengdo urbana, arte participativa, arte relacional séo
marcadores imprecisos e redutores de uma forma hibrida e coletiva de arte, marcada pela
multiplicidade de meios, de linguagens e de sujeitos. Artistas, curadores, tedricos, jornalistas,
designers, arquitetos e outros agentes culturais sdo individualidades que compéem o perfil
multidisciplinar dessas coletivizagdes. Um exemplo preciso seria 0 caso do coletivo paulista

Bijari. Como ja citado, intervencgdes, acdes, imagens e textos subversivos, além dos espacos
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urbanos, também ocupam os espacos virtuais. Assim, enquanto produto da convergéncia e do
paroxismo imagético da cultura de massa, das tecnologias digitais e das questdes dos sistemas
sociais, tal fazer estabelece em conjunto um acimulo de aprendizado, experimentacdo e
praticas heterogéneas que sdo co-ligadas a alguns movimentos tedricos atuais, mas também a
situacdes détournement.®

Nesse sentido, na encruzilhada entre neovanguarda e guerrilha comunicacional®, tais
producdes remetem a propostas artisticas anteriores, assim como estdo a reboque das
diferentes teorias multi e transdisciplinares, que emergiram na Europa durante a primeira
metade da década de 1990. Conceitos e praticas essas que migraram, multiplicaram-se e
ecoaram no mundo, por intermédio das comunicacdes digitais em rede, de algumas
publicacdes como Zona Auténoma Temporaria, de Hakim Bey — este, por sua vez, um texto
de exortacdo a subversdo via guerrilha de comunicacdo — e de simpatizantes da “causa”,
chegando ao Brasil no inicio dos anos 2000.

Conexo0es e inspiracfes também podem ser apontadas desde as ac¢des, praticas, obras e
manifestos de movimentos passados, como o0s ja indicados dadaismo e situacionismo — mais
os legados da pop art e da arte conceitual. Empregando multitécnicas e meios, o agenciador
desse tipo de arte singulariza-se por adotar praticas de artista, ativista, curador, publicitério e
teorico, ainda que, e por isso mesmo, nenhuma delas possa conferir-lhe uma identidade de
artivista. De fato, ndo tomam para si esse rotulo.

Nessa acepcdo, € esclarecedora a apresentagdo do coletivo Formigueiro, grupo que
promoveu intervencdes urbanas, sobretudo em acOes de subversdo sobre suportes de

publicidade no espaco publico:

Almir Almas, Christine Mello, Daniel Seda, Giancarlo Lorenci, Inés Cardoso, Ira
Palmieri, Leila D, Lucas Bambozzi, Lucila Meirelles, Nancy Betts, Rachel Rosalen, Ricardo
Basbaum, Rogério Borovik, e Simone Michelin. Formigueiro, um coletivo de inteligéncias
migratorias em deslocamento entre arte, pesquisa, curadoria, pensamento e &reas afins,
formado por individuos inquietos, de origens variadas, percursos ndo-lineares e sempre em
transito: descobrir folhas, cortar, carregar, armazenar, preservar, conectar folhas, produzir,
replicar, invadir, comer, abandonar.’

* David Garcia e Geert Lovink no manifesto “The ABC of Tactical Media”, 1997. Disponivel em: <www.nettime.org/Lists-
Archives/nettime-1-9705/msg00096.htmi>.

5 Método e forma de arte subversiva também usada pela Internacional Letrista — precedente da Internacional Situacionista —
no inicio dos anos 50. Dentre outros modos de détournement, sua forma bésica consistia em escrever, dentro de balGes de
didlogos, outros textos de contetdo e conceitos de antigos pensadores, para posterior publicagdo em revistas de pequena
circulagdo. Em outros casos, alteravam dialogos de filmes pornogréaficos e da cultura de quadrinho de modo a indicar a luta
contra a burocracia, o status quo burgués e a banalizacdo do individuo, construida pela iconografia da sociedade de massa.
® O culture jamming, o modelo de jornalismo open-publishing da rede informativa Indymedia, alguns coletivos de net.art
ativista como o RTMark, assim como as a¢des de desobediéncia civil eletrdnica dos Electronic Disturbance Theater.

" Bashaum, R. et. al. Esta n&o é a sua Unica opcao. Coletivo, Geracodigital acesso e inclusa. Cidade do conhecimento USP.
Disponivel em: <http://www.cidade. USP.br/ggdcomdex2003/formigueiro.htm>. Acesso em 28 fev. 2008.
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Uma outra apresentacdo norteadora € a do coletivo RRadial, que se apresenta, assim

como o Formigueiro, sem mencionar uma proposta de artivismo.

Sendo assim, pensar os fluxos em que queremos interferir é pensar as paixdes que 0s
exprimem. No caso brasileiro ou, mais especificamente, carioca pensamos nos calendarios
festivos, nas torcidas, na boémia, mas também na violéncia, na manutencdo da ldgica
socioecondmica.

N&o é de nossa seara controlar os produtos destas intervengdes e por isto ndo pensamos em
criar raizes, instaurar coisas solidas. Investimos nos ecos e nas ressonancias de tais agdes.
Para isto é fundamental intervir no funcionamento da informacéo. A dindmica que envolve a
obra de arte é freqlientemente capturada o que, muitas vezes, significa a sua morte prematura.
Por isto queremos nos apropriar também do fluxo entre arte e informagéo, resistindo as
capturas que se possam produzir. Ser midia é ser meio e, para intervir no funcionamento da
informac&o, propomos um acontecimento que seja seu proprio meio.?

Ambas as apresentacOes transparecem uma atitude de coleta estética, tanto material
quanto logica, das cadeias de informacdo que determinam o social, no sentido de invadir e
intervir sobre estas, como um instantaneo disruptivo; demonstram também este lugar entre
arte e areas afins. Mas 0 que ndo se encontra nessas declaracdes é algo que estabeleca um
programa delineado de tomada de posicdo no sentido de ativismo politico ou programa
politico em sentido linear objetivando fins e meios especificos. Antes, tais coletivos assumem
o0 sentido de fluxo, rede, deslocamento, conexao, multimeios e multitematicas que envolvem
questdes da arte, dos sistemas de informacdo e do sistema social. Sendo assim, podemos
sugerir sua aproximagdo com o politico, indicar, mas ndo delimitar completamente nem
capturar sentidos e intencdes claras de ativismo. Todavia, podemos apontar mais claramente
as estratégias recorrentes desses fazeres libertarios, como a apropriacdo, 0 mimetismo, a
ironia, a parddia, o choque, o humor, a analise e a recombinacdo de codigos e discursos
verbais e visuais.

Nietzsche j& indicara que, no exercicio permanente da ironia e da auto-reflexdo,
encontra-se a distancia necessaria para a producdo tedrica e posterior re-significacdo dos
sentidos primeiros. Por sua vez, Freud, no texto “Os chistes e sua relacdo com o
inconsciente™, aponta também para qualidades de sublimag&o, e de a¢do subversiva do chiste,
ou do alemdo witz — “O humor ndo é resignado, mas rebelde”.*

Essas subversBes atuais estariam assim tangenciando uma caustica nietzschiana e a
rebeldia contida nos paradoxos e ambivaléncias préprias do humor? Creio que a atitude
irdnica de Leandro Machado o faz, quando substitui americana por africana, mantendo o

logotipo, tipografia e cor institucional das Lojas Americanas, criando Lojas Africanas. Nesse

& www.corocoletivo.org/rradial/index.htm.

% Freud, Sigmund. Os chistes e sua relacdo com o inconsciente. Edicao standard brasileira das obras
psicolégicas completas de Sigmund Freud (E.S.B.), vol. VIII, Rio de Janeiro: Imago, 1980, p. 174.

19 Freud, Sigmund. O humor, in (E.S.B.), vol. XXI, p. 189.
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trabalho, por meio do trocadilho verbal, somos lembrados que a formacdo do povo brasileiro
contém também a matriz étnica africana. Ainda que ndo afirme diretamente visual ou
verbalmente mais do que isso.

Seguindo o que, por hora, parece ser embate caustico e irbnico com os discursos e
significados visuais e verbais da inddstria cultural em geral e em especifico da propaganda
massiva cotidiana, alvo privilegiado desses fazeres, propde-se aqui um acompanhamento
dessa tendéncia de experimentacdo artistica sobre a cultura visual atual. Nos termos de
Guattari, podemos pensar tais experimentagbes como “composicdes enunciativas

semioticas™!

que se favorecem da polissemia, da mimica, da sobrecodificacdo e da
heterogénese, dos signos e codigos sociais. Na atualidade, tais imposturas, ataques, rotas de
fuga e de choque em construcdo por meio das imagens proliferam. Apontam para possiveis
conexdes com 0 campo da arte no contexto brasileiro e mundial, a0 mesmo tempo em que
demandam o esforco do critico e do historiador da arte para pensa-las. Necessario, portanto,
estabelecer com o fenébmeno um dialogo critico e livre de rotulos. Melhor seria pensa-los
enguanto objetos imagéticos, codigos visuais e verbais, estratégias que privilegiam, e questdes
gue abordam, junto ao mapeamento de alguns grupos e agentes individuais dessa critica visual
com arte.

Para além de sua eficiéncia na desconstrucdo da dimensdo simbolica dos poderes
politicos, tais acles, subversdes e intervencdes se comportam, também, como objetos
relacionais; ou seja, “eles” (instantaneos) se originam “de” (configuradores), “falam” (por elas
mesmas) e se “relacionam com” (quem as V€ e interpreta sucumbe, descarta, se apavora com
seus possiveis sentidos, coopta, esvazia ou néo).

Antes objetos/lugares de transformacao de representacGes originais — caso de Leandro
Machado, em Lojas Africanas, e da obra Yes, we Will always help you, (Anexo A, pg. 94), do
artista inglés Banksy — sdo e ndo sdo as marcas, sd0 e ndo sdo 0s mascotes das
megacorporacdes Disney e Mc Donald’s. E arte urbana, a0 mesmo tempo em que também
pode vir a ser caso de policia. Residente na Inglaterra, Banksy pode ser preso se pego
pintando sobre fachadas publicas sem autorizacdo prévia. Aqui no Brasil, o coletivo
Atrocidades Maravilhosas evitava ao maximo o encontro com a policia, privilegiando a
madrugada para suas acdes. Curiosos e disruptivos, artistas e objetos provocam tensbes
também em relacdo ao campo institucional. O trabalho Homem Ancestral vai ao

supermercado (Anexo A, pg. 95) foi propositalmente deixado por Banksy junto a parede do

1 Guattari, Félix. Caosmose: um novo paradigma estético. Rio de janeiro: Ed. 34, 1992. p. 133-134.
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British Museum. Curiosamente, o fragmento de seu grafite neoancestral (existiria 0 termo?)
foi recolhido pela instituicdo e hoje faz parte do acervo. Resta saber se esta catalogado em arte
da pré-historia ou em arte da pés-histéria. De noite, pode ser preso; de dia, o artista pode ser
reconhecido, e, pelos mesmos motivos, sua arte.

Talvez o impulso da antiarte, inquieto e paradoxal desde o inicio, esteja se
comportando como é esperado, inaugurando uma nova modalidade de institucionalizacdo e
chancela para a arte, ou seja, a da adocao de obra de arte abandonada. De qualquer maneira,
polifdnica, curiosa, perspicaz e imprevista, essa tendéncia atual mostra-se em constante
friccdo com as questbes da arte.

Casos outros de possiveis desdobramentos dessa tendéncia em arte sdo dendncias a
policia, casos de vandalismo sobre a obra e noticias na imprensa, como em Base para unhas
Fracas, de Vogler, e, do mesmo autor, Tridente de Nova lguagu Intervencdo com cal sobre
Morro do Cruzeiro. Dificil investiga-los, mas ndo admirar-lhes — configuradores e objetos — a
esperteza, a ironia, 0 humor e, as vezes, a vertigem e a potente singularidade que mobilizam
com seus trocadilhos verbo-visuais e atrevimentos bem humorados. Dificil também é ficar
imune a tentativa de pesquisa-los e, portanto, concordar que, por fim, sdo inuteis porque séo
apenas “(...) reflexos e espasmos de uma realidade visualmente viciada onde tudo se pde a

significar” (Baudrillard: 1991), ou, como para Henri-Pierre Jeudy:

Mesmo que muitas realizagfes culturais demonstrem resisténcia a institucionalizacéo, elas
precisam de subvencdes para sobreviver. E mais confortavel para elas denunciar os bastides
tradicionais da cultura, os locais oficiais de espetdculo, mas sem renunciar a obtengdo de
reconhecimento institucional. Para os criadores que trabalham nesses lugares “situados no
meio” ou “intermediarios”, mais ou menos marginais, a questao é fazer com que as proprias
instituicbes compreendam que elas necessitam deles. Persiste entdo uma ambiglidade entre o
idealismo da liberdade e a execugdo desta protecdo instituida. Essa mesma ambigiidade é
preservada tanto pelos poderes publicos quanto pelos atores das préaticas artisticas, pois ela
permite salvar a crenca em um minimo de subverséo, gracas a fragilidade partilhada.'?

Portanto, frageis possibilidades de criacdo e de percepcdo tratadas precipitadamente
por atores culturais que se dedicam a inscrevé-las em dispositivos de sentido, que, por fim, os
legitimariam como artistas em funcGes imediatas e individuais. N&o se trata aqui de judiciar
fins e meios, intencdes individuais utilitaristas ou ndo, mas, reiterando o ja dito, investigar.
No minimo, enquanto testemunho de seu tempo e dos novos sujeitos configuradores dessas
subversdes em seus desdobramentos esperados — e nos nem tao esperados assim —, é possivel
pesquisa-las e investiga-las, buscando, com isso, documentar, analisar alguns casos e também

problematizar o tema.

12 Jeudy, Henry-Pierre. Espelho das cidades. Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2005. p. 130.
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No Capitulo 1 serd apresentada uma explanacdo sobre as décadas 1950/1960/1970,
trazendo assim, as contribuicdes dessa passagem. Capitulo que incorpora também as
contribuicbes do Dada e de obras da arte conceitual, em relacdo aos processos que esta
desenvolveu nos usos de imagens e de texto, e do seu impulso de desmonte e critica sobre
discursos variados.

No Capitulo 2 € possivel observar as contribuicdes de expressdes artisticas como:
Inser¢bes em Circuitos Ideoldgicos e Antropoldgicos, de Cildo Meireles, Super Jornais-
Clandestinas, de Antonio Manuel, trabalhos de Barbara Kruger, Hans Haacke e Wang
Guangyi que ecoam no momento atual na producdo dos coletivos da atualidade.

No Capitulo 3, passamos a verificar o contexto nacional atual, ou seja, a ecloséo
desses fazeres em conformacdo de organizacdo coletiva e individual, de invencdo artistica,
desde meados dos anos 90, buscando uma analise sobre alguns casos especificos.

Dentro do panorama exposto, é natural que nos perguntemos se a arte ainda pode
constituir resisténcia e revigorar a reflexdo critica sobre os sistemas sociais. Do ponto de vista
das praticas — vistas como criacdo e buscando dominar e entender seus processos de
construcdo, circulagdo, conexdao e cognicdo — me parece que tais investigacdes de carater
transgressor podem ser esclarecedoras quanto ao processo de mediacdo na sociedade
globalizada, em seu sentido de homogeneizacédo e de socializacdo dos sujeitos, mas também
no sentido das singularidades das expressdes criticas que hoje ressurgem de grupos e agentes
individuais. Isso reforga, reafirma e ao mesmo tempo questiona e problematiza parte do papel
que se atribui a arte como forca e instancia de critica sobre a cultura.

Sera que é possivel acompanhar a producdo em arte sem incluir um debate sobre a
poténcia das imagens? Para Belting, ndo. Ou seja, o desafio feito ao espectador, a teoria e a
critica em arte aumenta onde ainda permanecem feridas antigas, como assinala o critico Luiz

Camilo Osorio:

A liberdade introduzida na historia da arte moderna pelo gesto duchampiano ndo pode ser
medida em termos dos riscos da banalizagdo da arte associados a sua repeti¢do exaustiva. Na
verdade, Duchamp acabou obrigando o espectador a ter que se comprometer com 0 seu gesto
poético de produzir a diferenca ali onde reina a indiferenca.”

E quando trata em 2003 especificamente sobre os coletivos e sua conexdo com um

revival da arte brasileira dos anos 60 e 70:

Ha uma sintonia com aquelas estratégias, com aquelas a¢Ges, uma vontade de
insercdo na vida; h4 uma articulacdo entre arte e politica, mas é outro contexto, outra

18 Osério, Camilo. Razdes da critica. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2005. p. 45.
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realidade. NOs vivemos, nas areas artistica e politica, uma crise vocabular, uma crise de
sentido, uma crise das categorias legadas pela tradicdo. Um tal vazio semantico exige uma
postura, uma vontade de insercdo que esta presente nesses grupos.**

Para a tarefa da critica e da histdria da arte, 0 comprometimento a partir do entdo gesto
duchampiano enseja um grau de complexidade maior, uma vez que este abalou
profundamente lugares e certezas e, em consequéncia, levou a maior articulacdo da arte com
outros campos tedricos do saber. Ao mesmo tempo, deslocou a funcdo da critica ndo mais
como legisladora ou legitimadora, mas na diregdo do acompanhamento, da participacdo e
também da producéo de sentido. Essa permanente producédo de crise, esse “produzir diferenca
onde versa a indiferenca” ndo seria 0 moto continuo da arte? N&o seria essa a noosfera da arte,
a producdo de novos sentidos?

Numa outra chave de leitura, podemos, a partir da observacdo do fendmeno, inferir
que, de fato, cada vez mais se torna problematica a critica a fetichizacdo e a espetacularizacao
do ambiente humano como anteviu Debord (1997).

Talvez ai resida a contribuicdo dessa tendéncia atual em arte, ndo como um programa
politico, mas no sentido de oposicdo a condi¢do de espetacularizacdo da sociedade, dado que
utiliza estratégias similares as das formas do espetaculo — no sentido da subversdo dos signos
culturais por meio de imagens, textos e acdes conformando disjuncdo, re-leitura e
contralinguagem. Tal tendéncia sugere ainda o0 quanto a ironia e a caustica contidas na
poténcia de um ato artistico transgressor, junto a vontade de uso e abuso sobre os discursos
verbais e visuais do espetaculo, €, por vezes, eficaz. Uma arte de alguma poténcia e eficiéncia
politica espontanea — por certo, lidica e gozosa — mas que também assume, para Si, uma
insercdo em amplas questdes da vida em sociedade. Assim, o ato de observar tais préaticas e
suas conexdes e complexidades carece de observa-las como instantes de disrupcdo frente a
nossa cultura material e também como indicadores materiais de uma tendéncia de critica

sociopolitica com arte, em expansdo na atualidade internacional e nacional.

14 Osério, Camilo. A explosio do a(r) tivismo. Folha de S&o Paulo, Sdo Paulo, 6 abr. 2003. Caderno Mais, p. 5.
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1. CONTRIBUICOES, PERMANENCIAS E PASSAGENS

Desconstrucdo da forma, fabulacdo, reducdes e recombinacdes logicas, escandalos,
non-sense, vanguarda negativa, ou, talvez, na critica escrita para o jornal Berliner Tageblatt,
“Se descontarmos as partes das atividades do clube que sdo puro bluff, ndo resta realmente
muita coisa”.! Enfim, dificil adjetivar o Dada, ou melhor, adjetivar e tentar conceituar o,
entdo, mais feroz impulso antiarte em arte. Obras, performances e variadas atitudes Dada
lancaram diferentes questdes sobre as artes, e sobre o status do artista, o que contribuiu para
colocar em xeque a arte enquanto disciplina.

O que eclode no inicio do século 20 em Zurique reverbera ainda hoje por meio de um
acumulo de efeitos através das décadas que nos separam. Entretanto, o periodo compreendido
na passagem 1950/1960 ficou também marcado pelo surgimento de producfes em arte que
exercitavam o impulso libertario Dada, acrescentando ingredientes como teoria linguistica,
apropriacéo, conceito, processo, defacement, detournement, performances, enfim, toda a sorte
de experimentacdo sobre a materialidade cotidiana, no sentido plastico, simbélico e tedrico.
Experimentages variadas, conexdes teoricas e praticas diversas. Aproximacoes, remissoes,
referéncias e citacbes com imagens e textos, dentre outros processos, sdo colocadas em
desenvolvimento. Trabalhos artisticos diversos que se constroem, desdobrando os
deslizamentos semanticos das fotomontagens, dos poemas sonoros e escritos e das variadas
assemblages dadaistas e surrealistas.

A critica e a desconstrucdo em relacdo a critérios e conceitos anteriormente
estabelecidos em arte € quase dogma. Combinando o impulso antiarte de Duchamp a
reproducdo em série e a mistificacdo/desmistificacdo da cultura de massa que a pop art
introduziu, uma parte significativa da producdo em arte da época se dava entusiasticamente.
No campo da histéria da arte, amenizando o que Arthur Danto postulava quanto a ser o
momento do fim da arte, Hans Belting comenta: “O discurso do ‘fim’ ndo significa que “tudo
acabou”, mas exorta a uma mudanca no discurso, ja que o objeto mudou e ndo se ajusta mais
aos seus antigos enquadramentos.”?

Grosso modo, dado que a presente dissertacdo ndo privilegia esta discusséo, mas
apenas a registra —, as obras diferenciadas da arte de abstracdo pictérica langavam, dentre

outros, olhares especulativos, curiosos, inteligentes, e sobretudo muito criticos, sobre os

1 Kurt Tucholsky, citado por Elger, Dietmar. Dadaism. Taschen, 2005, p. 19.
2 Belting, Hans. O fim da histéria da arte: uma reviséo dez anos depois. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2006, p. 9.
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sistemas comunicacionais, desconstruindo e problematizando a cultura de massa e seu sistema
de construgdo de subjetividades e de determinismos sociais. Obras e artistas que inseriam uma
reflexdo em e da arte sobre o papel fortemente ideologizante dos meios de comunicacdo de
massa no circuito social. Essa arte também tensionava e criticava os sistemas de exposicao,
valoragdo e circulagdo. O proficuo e instigante impulso anarquico, afésico e antiarte Dada,
suas multitécnicas e meios — fotomontagens e assemblages de elementos materiais, verbais e
visuais do cotidiano, danca, poesia sonora, recitais e exposi¢fes autbnomas — encontravam
foélego novo na época. O apreco pelos jogos de palavras e pelo contraditério l6gico
configurou-se indissociavel da heranca dadaista presente, também, em diferentes trabalhos em
arte daquelas décadas.

Sua vocacdo antiarte e antilogica influenciou boa parte da geracdo de artistas das
neovanguardas, permanecendo o Dada, portanto, como uma das referéncias em arte e como
fonte de pesquisa, mesmo sem oferecer parametros e conceitos delimitados. Para a geragéo de
artistas das décadas 1950/60/70, o Dada la estava, e conquistava, sobretudo na figura de
Duchamp. Décadas que incorporavam, também, intensos debates em arte tanto no cenario
internacional quanto no nacional — refiro-me ao grupo dos pintores expressionistas abstratos
apoiados por criticos como Greenberg e Rosenberg e ao grupo de minimalistas norte-
americanos, dentre 0s quais artistas também teoricos como, Donald Judd, e, no Brasil, ao eixo
paulista do Grupo Ruptura, orientado pela teoria da gestalt, via a leitura da Bauhaus apresentada
por Max Bill, e o eixo carioca do Grupo Neoconcreto, alinhado a fenomenologia de Merleau-

Ponty, expressa em parte do manifesto Neoconcreto:

(...) acreditamos que a obra de arte supera 0 mecanismo material sobre o qual repousa, ndo
por uma virtude extraterrena: supera-o por transcender essas relagdes mecanicas (que a
Gestalt objetiva) e por criar em si uma significacdo tacita (Merleau-Ponty) que emerge pela
primeira vez.?

Tendéncias antagonicas, debates teoricos acalorados coexistam com esperadas e
inesperadas pesquisas e experimentacdes em arte, como, por exemplo, O salto no vazio, de
Yves Klein (1960), e as producdes do expressionismo abstrato de Willem de Kooning,
(Anexo A, pg. 96).

Nesse ambiente, ndo sé as praticas, mas as contribui¢des de conceitos como o de obra
de arte aberta, de Barthes, as articulacdes entre arte, filosofia e linguagem de Joseph Kosuth,
dentre outras, fermentavam producbes e experimentacOes diversas. A arte havia se

desdobrado em miriades de possibilidades dentre outras: arte com a filosofia, informacéo,

¥ Manifesto Neoconcreto. In: Suplemento Dominical do Jornal do Brasil de 23 de marco de 1959.
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linguistica, happenings, jogo, autobiografia e critica sociopolitica e cultural. Assim, aquilo
que nas décadas de 1910 e 1920 viu-se principiar de maneira anarquica e dispersa, sobretudo
com os dadaistas, encontra félego novo algumas décadas depois.

Durante a década de 1970, um grupo de artistas, ativos sobretudo nos Estados Unidos,
como Martha Rosler, Dara Birnbaum, Hans Haacke, Barbara Kruger, Jenny Holzer, Douglas
Huebler, Victor Burgin, entre outros, se destacava por procedimentos experimentais afins,
posturas antiinstitucionais e de critica sociopolitica e cultural que ainda encontram
desdobramentos na atualidade em arte.

No contexto nacional, as pesquisas e experimenta¢fes no campo da arte se deram de
maneira mais ou menos proxima ao desenrolar internacional. A partir de meados dos anos 50
até a década de 1970, o campo da teoria e da praxis em arte no Brasil é também palco de uma
variedade de atitudes, reflexdes e pesquisas artisticas. A época, 0s caminhos a serem
delineados no pais também revelam producbes distintas. Pintura abstrata, arte
comportamental, arte com politica, pesquisas que buscavam novas linguagens e materiais,
desmaterializacdo do objeto e outros experimentos. Ou seja, na virada dos anos 60, boa parte
da producéo artistica enddgena e exdgena era singularizada pelo desejo de experimentacGes
variadas, sobre objetos e materialidades diversas. Na introducdo do livro Recodificacdo —
arte, espetaculo, politica cultural, Hal Foster discorre sobre 0 momento a0 mesmo tempo em

que adverte para certos perigos dessa passagem:

No entanto, por mais seduzido que eu esteja por idéias de rupturas histéricas e cortes
epistemoldgicos, as formas culturais e os modos econdmicos ndo morrem simplesmente, e o
“apocalipticismo” do presente se torna cumplice de um status quo repressivo. Ao mesmo
tempo, as pré-condigdes sécio-econdmicas do moderno ndo prevalecem, mais, pelo menos em
sua configuragdo original, e muitos dos modelos tedricos do modernismo e algumas das
“grandes narrativas” da modernidade foram questionados, pelo menos tal como foram
concebidos originalmente (Jean-Frangois Lyotard cita: “a dialética do Espirito, a
hermenéutica do significado, a emancipacdo do sujeito racional ou trabalhador, ou a criacdo
de riqueza”). Pode até ser conforme Theodor Adorno observou certa vez, que a sociedade
capitalista tardia seja tdo irracional a ponto de fazer qualquer teoria a partir das dificuldades
de sua cultura. No entanto, mais do que rejeitar a teoria (sobre a base de que é sempre
falocratica — ou simplesmente inutil) ou recusar a historia (sobre a base de que é sempre
exclusivista — ou simplesmente irrelevante), é preciso argumentar a necessidade de
contramodelos e narrativas alternativas. E em vez de celebrar (ou lamentar) a perda desse
paradigma ou desse periodo, pode-se procurar por novas conexdes politicas e fazer novos
mapas culturais (...).*

Entusiastas e/ou participes conscientes, o fato é que alguns relevantes artistas e obras
dos anos 1960 atualizavam e desdobravam aquelas anteriores propostas Dada, sobretudo a

atitude do readymade, complexificando, tomando consciéncia e construindo um logos

* Foster, Hal. Recodificagéo; arte, espetaculo, politica cultural. Sio Paulo: Casa Editorial Paulista, 1996, p. 17-18.
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artistico baseado no paradoxal. Uma arte que, também, assume e utiliza o impulso alegérico, a
imagem e a materialidade cotidiana, meios e técnicas variadas, métodos serigraficos e de
reproducdo em série, eliminando e negando a aura e o virtuosismo do fazer artistico,
aprofundando Duchamp e Warhol e atualizando o desejo de democratizacdo de Benjamin.

E 16gico que nem tudo o que se possa falar sobre esta producdo em arte se esgota,
nestas definicdes. Em um movimento fluxo/refluxo, em sua prépria consciéncia historica e
tedrica, conceituando e problematizando a si mesma, a arte do momento acompanha o
pensamento pos-estruturalista, a linguistica de Saussure, a semiologia de Barthes, e a0 mesmo
tempo aborda processos sociais, politicos e culturais, o que, via de regra, acaba por modificar
sua praxis, linguagens e conceituacdes. Dentre outras tendéncias de experimentacfes em arte
gue encontram forte desenvolvimento no periodo, tém destaque a apropriacdo de imagens de
todos os tipos, a subversdo de sistemas comunicacionais e a critica ao circuito de arte. Outras
questdes também a serem tratadas criticamente com arte, meios e modos, seriam aquelas
ligadas a politica de género, sobretudo nas fotomontagens de Martha Rosler e de Barbara
Kruger. No caso brasileiro em particular, podemos sinalizar a arte de experimentacdo e de
invencdo, segundo Mario Pedrosa (1995, p. 295-296), de Hélio Oiticica e Lygia Clark.
Experimentagdes sensoriais, incorporacdo do espectador, uso de novos meios e materiais,
Bolides, Caixas, Parangolés, Bichos, fazeres artisticos sobre identidades marginalizadas,
performances e toda uma sorte de estratégias e questdes dos debates sociopoliticos e culturais
incorporadas por esses dois artistas. Muitos desses procedimentos, no Brasil, se desdobraram
nas décadas seguintes, em trabalhos como os de Cildo Meireles, Inser¢des em circuitos
ideologicos e antropoldgicos, e os Super jornais-clandestinas de Antonio Manuel. Producdes
e artistas estes tidos como referéncias para os emergentes coletivos de arte apds o final dos
anos 90 no Brasil. Muito embora essa producdo atual de coletivos ou individual de artistas
brasileiros, nesse registro de atuacdo que incorpora o social, o politico e o cultural, seja
emergente de outro contexto, podemos citar, entre outras Inclassificados de Vogler e Racismo
Policial do coletivo Frente 3 de Fevereiro, como propostas, que dialogam com Super-jornais
clandestinas e InsercGes em circuitos ideoldgicos de Cildo Meireles.

Voltando as décadas de 1960 e de 1970, de maneira geral, internacional ou
nacionalmente, foi esse o periodo mais diretamente ligado ou em aproximacdo com o debate
sociopolitico e cultural em um sentido multidisciplinar, multimeios e linguagens. Segundo
Hans Belting, em O Fim da Histdria da Arte, o impulso se deu também no sentido de
autonomia em relacdo ao enquadramento disciplinar da histéria da arte segundo a linha do

tempo e de escolas de estilos. Ou seja, o fim de certo tipo de historia da arte.
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O que se tem em vista antes € a substituicdo, freqlientemente ja efetuada na pratica, de um
esquema rigido de apresentagdo histdrica da arte, o qual na maioria das vezes resultou numa
histéria puramente estilistica. A arte apresentada dessa forma manifestava-se como um
sistema autdbnomo que podia ser avaliado segundo uma evolugdo com leis proprias. O homem
s6 tinha um lugar nela, quando tomava diretamente parte na producao artistica, ao passo que,
inversamente, a arte ndo encontrava mais nenhum lugar na histéria universal, sendo vista
apenas em sua propria histéria autdnoma.®

O que sustenta Belting remete mais a um estado de diversidade e de substituicdo, e
menos a um estado de ruptura paradigmatica, sobre os sistemas disciplinares como um todo, o
que em histéria da arte, segundo o autor, reverte em uma mudanca positiva no sentido do

artista e também no sentido da histdria da arte. Vejamos o que diz o autor:

A arte moderna e a arte contemporanea oferecem uma substancia nova, cuja assimilagéo,
implica mudanca na disciplina. Ao passo que a histéria da arte amplia-se ainda mais, uma vez
que é vista de modo bastante geral como um componente inseparavel da histdria e da cultura,
0u seja, ja que ndo permanece mais apenas “em seu proprio territério”. O resultado paradoxal
consiste, contudo, em que, apesar disso ou por causa disso, deixa de existir aquela histéria da
arte que discute seu tema com uma apresentagdo Unica do acontecimento artistico, mas surge
uma possibilidade de escolha entre vérias “histérias da arte”, as quais se aproximam da
mesma matéria por diferentes lados. O artista hoje também participa da desterritorializacéo da
arte ao questionar o conceito reconhecido de arte e ao liberar “a arte”, tal como uma imagem,
da moldura que a isolara do seu ambiente. Se antigamente os artistas tinham a obrigacdo de
estudar no Louvre as obras-primas, hoje eles vdo ao museu de etnologia para tomar
conhecimento da historicidade do homem em culturas passadas. Os interesses antropoldgicos
suplantam os interesses pura e simplesmente inerentes a arte. A oposi¢édo entre arte e vida, da
qual a arte retirou suas melhores forcas, dissolve-se hoje no momento em que as artes
plasticas perdem os seus limites assegurados diante de outros meios e sistemas de
compreensdo simbdlica.®

No contexto nacional, Hélio Qiticica, em manifesto e diretrizes, esclarece esse impulso
diferenciador na aproximacdo da arte para com outros dominios de saber e de interesses sobre

o0 social, o politico e o ético.

1 — vontade construtiva geral; 2 — tendéncia para o objeto ao ser negado e superado o quadro
de cavalete; 3 — participagdo do espectador (corporal, tatil, visual, semantica, etc.); 4 —
abordagem e tomada de posicdo em relacdo a problemas politicos, sociais e éticos; 5 —
tendéncia para proposicGes coletivas e consequiente abolicdo dos “ismos” caracteristicos da
primeira metade do século na arte de hoje; 6 — ressurgimento e novas formulagGes do conceito
de “antiarte”.’

Nesse estado de diversidade da producdo em arte das décadas de 1950/1960/1970, o
debate e as aproximacdes, tomadas de posi¢do quanto ao sociopolitico e cultural por artistas,
nos levam a tecer algumas consideraces, articulacdes e analises para apreciar as relacdes da

imagem com o texto, o que passamos a fazer na sequéncia.

% Belting,Hans. O fim da hist6ria da arte: uma reviséo dez anos depois. S&o Paulo: Cosac Naify, 2006, p. 172.
® Ibidem, p. 172-173.
" Nova objetividade brasileira. Rio de Janeiro: Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, 1967. (Catélogo da exposicao).
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1.1 Narrativas desconstruidas

O discurso ndo é, portanto, o fundo interpretativo comum a todos os fendmenos de uma
cultura. Fazer aparecer uma forma ndo é uma maneira desviada (mais sutil ou mais ingénua,
como se queira) de dizer alguma coisa. Naquilo que os homens fazem, tudo néo é, em fim de
contas, um ruido decifravel. O discurso e a figura tém cada um, seu modo de ser; mas eles
mantém entre si relacdes complexas e embaralhadas. E seu funcionamento reciproco que se
trata de descrever.®

Serdo feitas, agora, possiveis reflexdes sobre alguns aspectos entre o verbal e o visual,
a imagem e o texto, tentando construir alguma analise sobre essas relaces. A partir de duas
obras de Victor Burgin, Possession e Framed,(Anexo A, pg. 97), apresentadas na
sequéncia,vamos acompanhar o funcionamento das dindmicas entre texto e imagens que
articulam desconstrugdes sobre os significantes da publicidade.

Victor Burgin vale-se de imagens e textos publicitarios para refletir sobre os usos
sociais de seus discursos. Para tanto, o artista cria e/ou recolhe e recombina textos variados
gue contrapde as imagens publicitarias, examinando criticamente o contetdo das mensagens
de propaganda e oferecendo ao observador um olhar critico sobre a construcdo de uma
realidade via publicidade.

Na obra Possession (1976), o artista usa a imagem publicitaria de um casal abracado,
subtrai 0 texto original que acompanhava a imagem e agrega uma frase interrogativa de
autoria propria: “O que posse significa para vocé?” é a pergunta que coloca para o espectador
da obra.

A resposta também € oferecida pelo artista, mas, diferente da indagacdo que € criada,
ela € uma apropriacdo de texto com conteudo de dados estatisticos do contexto
socioecondémico. A resposta entra em choque e em contraste com a imagem de um casal
abracado, e em choque com o regime visual da publicidade, criando ambivaléncia entre o que
ensejam, a imagem romantica e o contexto da publicidade, ou seja, de conotacdo afirmativa
para venda de uma mercadoria. O efeito criado € de choque e de anticlimax quando se l1éem
informacBes sobre desigualdades econémicas e distribuicdo de renda. Sendo assim, Victor
Burgin denuncia, ao mesmo tempo em que desconstrdi, discursos diversos em um jogo
perspicaz, onde associa posse aos mais abastados economicamente, ndo apenas a posse do
corpo, abraco do outro, mas também a posse econdmica dentro de contextos sociais de
desigualdade. Brancos, bem vestidos, jovens e bem sucedidos socialmente, portanto, bem

sucedidos no amor — seria este o discurso original que o artista quer desconstruir?

8 Foucalt, Michel. As palavras e as imagens. Ditos e Escritos 1. Rio de Janeiro: Forense, p. 69.
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E interessante também notar que, assegurados o formato e a dimensdo do cartaz
publicitario, ou seja, mantendo parte da estrutura inicial, o artista, com isso, assegura e
garante a facilidade da associagdo com uma peca publicitaria, que agora contém uma critica
sobre os discursos da publicidade e revela também dados econdmicos e sociais. Ou seja, a
mensagem implicita trata de algo que critica a propaganda e a distribuicdo de renda. Se
exposta dentro de uma galeria, bienal ou museu, ou seja, se chancelada, é arte que critica a
publicidade. Se colocada em exposicdo no espa¢o urbano, a intencdo do trabalho pode ganhar
outros contornos. As estratégias de trocas entre as significagdes internas ao trabalho —
retdrica, contexto e imagem — geram ambivaléncias entre e sobre o significante imagético e o
significado textual originais da propaganda, e viabilizam, visual e textualmente, uma
desconstrucdo sobre significaces maiores. Em Possession, o artista contrasta regime visual
da publicidade e dados sociais e econdmicos, para quebrar os elos de significacdes valorativas
construidas socialmente, elos estes assegurados também, pelo nosso costume, com a presenga
do sistema discursivo da publicidade.

Embora enigmaticas a primeira vista, a obra e as relacdes que desconstroi, e outras que
constroem, geram um conjunto de alusGes e derrisdes — dentre outras possiveis — que remetem
as desigualdades econdmicas, ao sistema de classes sociais e a redugdo dos individuos,
feminino e masculino, a valores comerciais e de consumo: posse/prémio. A mistura e a tensdo
exercidas por meio dos registros textual e da imagem e deles entre si marcam um conjunto de
trabalhos de Victor Burgin, o que também salienta e remete a uma temaética ética e politica,
inerentes a sua abordagem artistica.

Outro trabalho do artista, na mesma sintonia de desconstrucdo dos codigos
publicitarios, é Framed (1977), resultado da combinacdo da fotografia tirada do local onde se
encontra um cartaz de publicidade tipico dos cigarros Marlboro. O local, pelo enquadramento
da fotografia, sugere,um terminal de 6nibus, talvez a plataforma de embarque de uma estacdo
de metrd. O cartaz esta fixado na parede, proximo a uma rampa de acesso. Sobre essa imagem
fotografica de uma paisagem urbana, cartaz publicitario incluso, o artista sobrepbe um
pequeno texto narrativo, uma pequena histdria a respeito de uma mulher. O objetivo da
personagem descrita no texto € um corte de cabelo para operar uma mudanca exterior. Ela
mostra ao cabeleireiro a imagem fotografica de uma jovem loira e de cabelos curtos, mas, por
sua vez, € descrita pelo texto como mulher, por volta do final dos seus quarenta anos, cabelos
longos e pretos. A falta de conex&o entre o texto e o contexto da fotografia, mais a imagem do
cowboy tipico das propagandas de Marlboro, leva o espectador da obra a um profundo

incobmodo. Esse incomodo e falta de conex@ podem leva-lo a descartar a observacdo da
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proposta artistica cifrada — ndo sabemos. Mas pode ser também que o leve a interrogar-se
sobre os diversos niveis de significacdo presentes na obra para situa-la e acompanhar o que
constrdi e o que desconstroi.

Em Framed, o artista cria uma intensa dicotomia entre texto e imagens — neste
momento refiro-me, apenas, aquela de dois registros e naturezas distintas: a fotogréfica e a
imagem publicitaria capturada pela foto, aparentemente apenas um registro fotografico de
uma comum paisagem urbana. No entanto, junto a leitura do texto, como uma esfinge furiosa,
o trabalho se apresenta. Decifra-me ou descarta-me! O que de certa maneira remete ao
polémico “artdoor” (0 neologismo se insinua) Base para unhas fracas de VVogler.

Voltando a Victor Burgin e sua obra Framed, o texto segue narrando e uma complexa
adicdo de significados novos se insinua. Um jogo de espelhos, dentro da ja ambivaléncia
construida por meio das imagens e da narrativa do texto. O texto original do inglés é o

seguinte:

A dark-haired woman in her late-forties hands over a photograph showing the
haircut she wants duplicating 'exactly’. The picture shows a very young woman with blond
hair cut extremely short. The hairdresser props it by the mirror in which he can see the face of
his client watching her own reflections. When he has finished he removes the cotton cape
from the woman's shoulders. 'That's it', he says. But the woman continues sitting, continues
staring at her reflection in the mirror.

Na verséo nossa, em portugués:

Uma mulher de cabelo escuro no final de seus quarenta anos entrega uma fotografia
mostrando o corte de cabelo que ela quer duplicado "exatamente”. A foto mostra uma mulher
muito jovem com cabelo loiro muito curto. O cabeleireiro encaixa a foto no espelho no qual
ele pode ver o rosto de sua cliente fitando seu proprio reflexo. Quando termina, ele remove a
capa de algoddo dos ombros da mulher. "Pronto"”, ele diz. Mas a mulher continua sentada,
continua encarando seu reflexo no espelho.

Victor Burgin desenvolve esse trabalho com narrativas e imagens de diferentes
registros que se rebatem e se adicionam. O texto associa a imagem fotografica da jovem loira,
fotografia fixada no espelho, a imagem da mulher, cabelos pretos no espelho; o espelho
interior de seus desejos com relacdo a sua auto-imagem, e o desejo de outra imagem. Imagens
sobre imagens, imagens construidas pela narrativa textual, pela fotografia da paisagem urbana
que captura a imagem do cartaz publicitario, imagens existentes na imaginacdo da
personagem dessa pequena narrativa somam-se as do leitor, todas construidas a partir do jogo
oferecido pelo trabalho do artista. Na frente, a obra, no meio, o observador, atras, o artista —
todos dentro do ambiente de ficcdo que a obra cria e nos envolve, também, por meio de seu
titulo, outro registro e pista de interpretacdo. Framed, emoldurado, emoldurados, capturados
pela obra e pela propaganda de massa. Victor Burgin engendra uma metalinguagem entre o

que é visto, o que é dito/escrito e 0 que ndo é nem dito nem visto, mas pensado/sugerido.
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Estamos nas entranhas das armadilhas que podem cometer texto e imagens entre si, as
quais o proprio artista desenvolve em texto tedrico — que, como producdo, é inseparavel de

seu trabalho plastico. Para Victor Burgin, a fotografia participa como um registro-texto:

(...) o texto fotografico, como qualquer outro, é o local de uma complexa
“intertextualidade”, uma série sobreposta de textos prévios “tomados por certos”, em uma
particular conjuntura cultural e historica. Esses textos prévios, pressupostos pela fotografia,
sdo autdnomos; eles desempenham um papel no texto real mas ndo aparecem nele; estdo
latentes no texto manifesto e s6 podem ser lidos através dele “sintomaticamente” (com efeito,
assim como o sonho da descri¢do de Freud, a imagética fotografica é tipicamente lac6nica —
um efeito explorado e refinado pela publicidade).’

Mas também por meio da obra Framed podemos sair das armadilhas — esta é a
intencdo do artista: emoldurados e (des)emoldurados, se possivel, dos sistemas simbdlicos
gue determinam papéis comportamentais e sociais. Dentro e fora, fora e dentro da
fantasmagoria capitalista. Espaco construido na dupla natureza do jogo de mao e contramao
do sistema social, do sistema da propaganda, dotados de uma realidade fisica e uma realidade
psicoldgica que nos transforma e é transformada. A proximidade e o reconhecimento do texto,
como parte igual que constitui a obra, serve de contraponto, inflex&o, cisdo para mostrar
exatamente esse poder/poténcia e eficiéncia ideologizante e (des)ideologizante que reside na
imagem e nos discursos verbais e visuais.

Ainda que problematica, cifrada, polissémica, por vezes imperceptivel, tais criticas
sociopoliticas, construidas por meio da desconstrucdo dos discursos verbos-visuais, como 0s
vistos na analise de Possession e Framed, e em outros momentos de obras a percorrer, 0
caminho dessa particular critica que vai aos poucos se delineando e se insinuando. Nessa
encruzilhada e confronto de texto e imagens, arte que critica a publicidade, se estabelecem
momentos de aumento de complexidades — lugar e estado também de boa parte da producéo
atual. E importante, portanto, pensar junto a autores, que tratam das relages entre imagem e
texto.

Didi-Huberman usou o termo sintoma tal como o encontramos em Freud, e talvez
remeta a sintoma de um estado de esquizofrenia. Parece ser o que diz Didi-Huberman com
relacdo aos simbolos imagéticos, transformados por demais segundo as significaces de fundo
cultural que se somam ao longo do tempo histoérico, resultando em “sintomas” — a exemplo

desse tipo de manifestacdo artistica, que incorpora estratégias de apropriacdo e aproximacao

® Burgin, Victor. Olhando fotografias. Escritos de artistas: anos 60/70. (selecéo e comentarios de Gléria Ferreira e Cecilia
Cotrim; traducéo de Pedro Siissekind et al.). Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2006, p. 391-392.
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de diferentes contextos, tornando-se, por isso, indigesta, talvez até incompreensivel, para o
espectador e apreciador de arte.

Por outro lado, os sistemas comunicacionais, publicidade incluida, também o
fazem. Na citagdo acima, Victor Burgin referiu-se a “sintomaticamente”, como maneira
efetiva, para uma leitura do registro/texto fotografico. O que nos leva a crer que, dada uma
carga de significacdes de registros distintos, campos culturais misturados, arte e publicidade, a
obra deva ser decifrada pelo espectador no confronto destes registros.

Hal Foster interpreta o artista desse tipo de arte, que incorpora apropriacdo e
aproximacédo de contextos diversos, texto e imagens, como manipulador simbdlico, e sua arte,
como recodificacdo. Acrescentando ao debate, sobre imagens e contextos, Hans Belting

pondera:

Enquanto fundadoras e herdeiras das imagens, as pessoas se encontram envoltas em processos
dindmicos nos quais suas imagens sdo transformadas, esquecidas, redescobertas e tém seus
significados cambiados. Transmissdo e persisténcia sdo dois lados de uma mesma moeda. A
transmissdo € intencional e consciente; ela pode converter as imagens em condutoras oficiais
e em modelos para uma re-orientacdo, tal como fez o Renascimento com as obras da
Antiguidade. Mas a sobrevivéncia pode ocorrer por meios ocultos e subentendidos e mesmo
contra a vontade de uma cultura que tenha se organizado com outras imagens. Esses processos
apontam para questfes de memoria cultural, na qual as imagens tém vida propria, e, portanto,
ndo podem ser classificadas sob um esquema histérico de conceitos rigidos. Em nossos corpos
unimos uma predisposi¢do pessoal (género, idade e historia de vida) com uma de tipo coletivo
(entorno, expectativas de vida e educagdo). Essa duplicidade se expressa na cambiante
aceitacdo com que recebemos as imagens do mundo exterior. Em alguns casos cremos nelas;
em outros, a descartamos.*’

Sendo assim, deve-se levar em conta que a arte e artistas, realidade social e os campos
de atuacdo e de saber trazem, um para dentro do outro, complexidades variadas, imagens
/texto/cognigdo/contexto, ndo a serem resolvidas, mas como desafios que os artistas tomam
para si e oferecem ao publico. Uma arte peculiar que é locutoria, potente, corajosa, as vezes
indigesta, mas, sobretudo, que desperta e oferece critica sobre questdes emergentes do campo
social, politico e cultural, exemplificada nas obras Possession e Framed de Victor Burgin.

Trazendo um pouco para 0 momento atual, essas iniciativas remetem a uma tendéncia

em arte que tem se manifestado hoje na producdo brasileira, em que ha um impulso de

100 trecho correspondente na tradugéo, nossa, é: “En tant que fondateurs et héritiers, d’un patrimoine iconique, ils sont
engagés dans des processus dynamiques ou les images qu’ils font passer sont transformées, oubliées, redécouvertes pour étre
réinterprétées autrement. Transmission ET survivance sont comme Ié&s dux faces d’une méme piece de monnaie. La
transmission est intencionnelle et consciente, elle peut élever certaines images au rang de modeles officiels pour une
reorientation, comme la Renaissance I’a fait avec les oeuvres de I’ Antiquité. Mais la survie s’effectue par de voies secretes et
parfois méme contre la volonté d’une culture qui a pu prétendre s’établir en imposant d’autres images. De tels processus
touchent des questions relatives a la mémorie culturell, ou les images ménent leur vie proper et ne sauraient se laisser ranger,
au moyen de concepts immuables, dans un order historique schématique et fige.”

Notre corps associe des particularités dordre personnel (sexe, age, biographie) avec dés dispositions de nature collective
(IPenvironnement et I’époque ou 10n vit, I’education). Cette double empreinte s’exprime a travers le mode alterné et instable
selon lequel nous appréhendons les images du monde estérieus. Tantdt nous croyons en elles et tantdt nous les refusons.
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desconstrucdo das politicas e das logicas imagéticas e textuais dos discursos sociais, num
sentido de instantaneo disruptivo e em um fazer que se aproxima da critica sociopolitica e
cultural na arte coletiva. Seriam esses, por exemplo, 0s casos de intervengdes urbanas,

variadas, que, mais tarde, trataremos no Capitulo 3.

1.2 Fluxos entre imagem e palavra construindo uma critica sociopolitica

Parte consideravel das producdes em arte, sobretudo aquela que nos interessa no
recorte desta dissertacdo, sugere o que a distanciaria do carater redutor, de euforia
comunicacional, tal como postulado por Baudrillard, notadamente nessa condi¢do de
experiéncia de critica com textos e imagens, suas operagdes de, subversdo e interferéncia que
montam novos significados. E nesse lugar da significacdo pelo arranjo verbal e visual dos
elementos, e da aproximacdo entre contextos distintos, que tais trabalhos deixam de ser
significacBes e aluses inGteis. E nessa encruzilhada entre arte e outros territorios que ela
invade e é por eles invadida, que se da e é possivel levantar informacdes que apontam para a
sobredeterminagdo dos sujeitos pelos discursos da propaganda. Quer seja a de consumo de
bens, quer seja a de consumo ideoldgico. Assuntos, afinal de contas, que a todos dizem
respeito.

N&o se trata, portanto, de mera operacdo de adicdo de significados pelos artistas, mas,
antes, uma intervencdo mediante um encadeamento de significados controlados, no
detalhamento visual e textual, no recorte dessas escolhas e montagens e no enfrentamento das
questdes que escolhem confrontar. E justamente nessa desconstrucio dos significantes
originais da imagem e do texto que as obras sdo construidas. O alto grau de complexidade das
etapas anteriores ao término da obra e, a0 mesmo tempo, em alguns casos, a simplicidade do
resultado final, devem-se a aguda consciéncia e percepcao dos artistas, em suas manipulacoes
no nivel do simbdlico.

Assim, no sentido de desconstruir discursos ao mesmo tempo em que levam adiante
um debate ético, iniciado pelo artistico, estratégias e producdes de Hans Haacke, Wang
Guangyi, Barbara Kruger, Cildo Meireles e Antonio Manuel serdo apresentadas em mais

detalhes no capitulo seguinte.
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2. TENSIONANDO DISCURSOS IDEOLOGICOS

Este capitulo abre as analises de obras artisticas que se alinham a uma tomada de
posicdo, meios e modos criticos de desconstrucdo, sobre diferentes discursos produzidos nas
tramas do social. Para tanto, é preciso delinear aqui 0 que entendemos como discursos e
ideologia. Se formos ao dicionario, temos defini¢des diferentes para uso do termo ideologia.
A acepcdo a qual aqui nos referimos diz respeito, sobretudo, a chave de entendimento do
pensamento de Marx alinhada as ciéncias sociais em geral, significando, portanto, 0s
mecanismos pelos quais, interesses de grupo(s) dominante(s) — ainda que na atualidade
diluidos e pouco delimitaveis —, usando mecanismos de coesdo, como por exemplo a
publicidade, a imprensa e a forma do espetaculo, mantém coesas suas formas de reproducéo,
apresentando o real como homogéneo e os sujeitos como mediados e midiatizados.

Por discurso, tomamos como referéncia a definicdo da filosofia contemporénea,
sobretudo a da linguagem, que entende o discurso ndo sé como texto, mas como lugar de
constituicdo de sistemas de significacdo variados, que constroem visdes de mundo, portanto a
ideologia a qual nos referimos. As obras elencadas na sequéncia constituem, assim acredito,
momentos de disrupcdo sobre os discursos de sistemas de significagcdes diversos e portanto

serdo analisadas em seu sentido e poténcia de critica sociopolitica com arte.

2.1 Antonio Manuel e Super jornais-clandestinas: acompanhar e transgredir

Ao final da década de 1960 e durante a de 1970, em meio a efervescéncia politica e
social do entdo vigente regime militar no Brasil, o artista Antonio Manuel inicia um conjunto
de trabalhos, com o0 meio jornal, destacaveis em inventividade e estratégia.

Uma caracteristica importante nesse conjunto é que, além de viabilizar sua expressao
artistica, também a aproxima de uma critica sociopolitica. Repressdo outra vez — eis o saldo
marca o inicio de suas experimentacGes com técnicas e com 0 meio de impresséo grafica dos
jornais, segundo a apropriacéo e reaproveitamento das matrizes industriais de impressdo — ou
flans.

Super jornais-clandestinas remete as experimentacdes do artista com as chamadas de
primeira pagina e os discursos apelativos de uma imprensa sensacionalista, a0 mesmo tempo

em gue visa a inserir seu trabalho nos processos de circulagéo jornalistica, dentre outras, com
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intencdo de divulgar e expor seu trabalho artistico. Utilizando-se de intertextualidade com as
chamadas jornalisticas e autorizado pela direcdo do jornal O Dia, passa a introduzir nas
primeiras paginas falsas noticias como, por exemplo: “Confusdo no MAM - Pintor mostra
pos-arte” (Super jornais-clandestinas, 26 de maio de 1973, (Anexo A, pg. 98). Ainda que ndo
tdo clandestina, dado que autorizada pela direcdo do jornal, sua atuacdo, no entanto, é
marcada pela camuflagem, pela burla, e engana o controle dos aparelhos estatais de censura,
uma vez que modifica parte do conteddo das chamadas de primeira pagina do jornal,
mantendo o tom fantéastico daquele tipo de imprensa.

O resultado final ndo se constitui, portanto, em uma grande modificacdo sobre o
original da primeira pagina, mas também nédo se trata, da versdo autorizada ou, de certa
maneira, fiel ao esperado, mesmo assegurada em relacdo a manutencdo da linha editorial
sensacionalista e acritica daquele jornal. Assim, o trabalho do artista em parte burlava e
expurgava parte da censura exercida sobre a imprensa no contexto da época, a0 mesmo tempo
em que buscava viabilizar sua producdo sem passar pela censura, exercida pela curadoria dos
museus e também pela censura do regime militar sobre obras e manifestac6es artisticas.

Explorando um sentido de subversdo que correspondia ao resultado esperado, ou seja,
mantendo a diagramacdo e o tom escandaloso das chamadas jornalisticas de O Dia e, ao
mesmo tempo, tirando partido desse tom, Antonio Manuel explorava a linha editorial do
jornal tanto para fins proprios de expressdao e de divulgacdo, articulando assuntos que
envolviam os debates em arte naquele contexto, quanto para criticar, a sua maneira, 0
contexto politico da época. Cunhava chamadas como: “Amarrou um bode na danca do mal”
(Super jornais-clandestinas, 24 de junho de 1975, (Anexo A, pg.98), associando a forma
sonora da palavra bode — a body-art — ao mal-estar do contexto politico nacional da época —
repressdo, violéncia, censura, perseguicdes politicas, tortura — por meio da giria popular que
denotava indisposicdo. Um outro sentido possivel remete ao valor simbolico que o bode
(animal) contém em rituais e praticas religiosas afro-brasileiras. O bode amarrado em volta do
mal se associa ao expurgo, via sacrificio do animal, portanto a possiveis alusdes do artista de
expurgar o tom fantéstico, mistificador e mesmo de terror que a linha editorial de O Dia
privilegiava. Alude também ao bode (giria), ou mal estar, que causavam as construcGes
ideologicas negativas, feitas pelo regime militar, como ameacas externas variadas, por
exemplo — para alguns, uma indesejada revolugdo comunista.

“Amarrou um bode na danga do mal” possui também um precedente: no projeto de
Antonio Manuel para uma exposicdo no MAM. Nele, o bode (animal) deveria figurar em

cima de um tablado vermelho junto a outras duas propostas: Urnas Quentes e O Galo. A
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censura militar se fez atuante, a exposicéo foi cancelada e 0 MAM, fechado. Quanto a isso,

relata o artista em entrevista:

(...) eu tinha sido selecionado para a Bienal de Paris, quando os militares foram 14 e fecharam
0 museu. Tinha havido um negdcio no Saldo de Brasilia, que também fecharam. A Bienal da
Bahia também tinha sido fechada, em que sumiu, até hoje, um painel meu de quatro metros,
que nunca devolveram. Enfim, com toda essa carga politica, 0 museu ficou preocupado com
as minhas propostas de exposicéo.t

Dessa maneira, Super jornais-clandestinas, (24 de junho de 1975) é a versdo
viabilizada pelo artista, uma vez que a obra Bode foi censurada pelo MAM. O desempenho de
Antonio Manuel, entre 1973 e 1975, dentro da redagdo do jornal O Dia, assume, portanto,
nuances e contornos diversos, ou seja, € uma tomada de posicao quanto ao que foi censurado,
viabilizando outros modos de expor, e também uma critica que expde o 6bvio non sense, 0
escatologico contido no tom dos discursos do jornal, ao mesmo tempo em que, com a fina
ironia “da sua danca do mal”, expde a censura sobre as artes, a repressao e a manutencgéo do
estado de ameaca externa que o regime militar insuflava na populacéo.

Super jornais-clandestinas resulta, portanto, em multifungdes e significagdes, dado
que se posiciona e é construida no entre-lugar arte e jornal. Obra gréfica e construcfes de
frases que remetem aos debates em torno das questbes da arte, entre outros — a
desmistificacdo da aura do objeto artistico, a inclusdo de novos meios de circulacdo para
obras, ao corpo do artista como obra de arte. Um trabalho complexo e aberto a diferentes
remissfes. Dessa maneira, ¢ meio de divulgacdo, modo de exposicdo, é critica de arte e é,
também, critica sociopolitica e cultural. Como critica ao jornal, coloca em evidéncia o tom
espetaculoso de O Dia e de seu poder como formador de opinido de seus leitores — para isso,
utiliza e tira partido do tom apelativo inerente a linha editorial para denunciar o 6bvio, ou
seja, 0 non sense e certa alienagdo sintomatica promovida pelas chamadas e noticias.

Revelava e a0 mesmo tempo, debochava da ditadura, da linha editorial do jornal, do
leitor manipulado e da arte académica: “Pintor ensina Deus a pintar” (Super jornais-
clandestinas, 29 de maio de 1973, (Anexo A, pg.98). E também uma aproximacao de sua arte
com a ordem do ético, do politico e do social, em um tom panfletério, irbnico e provocativo
que fornece, nessa quase indistingdo entre um jornal diario comum e o jornal clandestino,
experimentacdo dentro de uma realidade adversa e desconstrucdo sobre sistemas de

significacOes variados.

! Manuel, Antonio. Antonio Manuel- entrevista a Lucia Carneiro e Ileana Pradilla. Rio de Jeniro: Lacerda, 1999, p. 80.
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No caso do exemplar de 26 de maio 1973, o artista noticiava sua performance, O
corpo é a obra, como pos-arte. Na imagem que acompanha a noticia, nem pintura € nem
pintor, muito menos escultura ou escultor; apenas a foto que flagra o torco nu de Antonio
Manuel. A palavra carrega o apelo sensacionalista dos jornais — letras superdimensionadas e
em negrito junto a foto do artista e a tensdo que remete ao entdo debate em torno das questdes
entre uma arte e uma pds-arte. A chamada jornalistica que cria, tanto quanto o resultado final
em obra, se torna portanto mais uma charada.

Ja nos Flans (obra), explorou possibilidades e o reaproveitamento das matrizes flans
junto a sua experimentacdo plastica, ao mesmo tempo em que divulgava textos provocativos,
alusivos a violenta repressdo da policia sobre as manifestacBes estudantis. Super jornais-
clandestinas e Flans partilham, portanto, intencdes de subversdo sobre o contexto politico
social, alusdes e posicionamentos criticos em relacdo a arte e experimentacdo de novos meios
plasticos construidos com imagens e textos outros, que incorpora ao meio jornal. Como diz o
artista, “o processo continuava sendo 0 mesmo: anular algumas noticias e imagens e iluminar
ou acrescentar outras” (MANUEL, 1999, p. 80). As matrizes graficas davam o tom de parte
da construcdo de seus trabalhos, o registro textual de sua obra permanecia aforistico, meio
poético ou alusivo a arte, como em “Linguas insaciaveis — Sabor doce para bocas amargas”
(Anexo A, pg.98) ou Wanted Rose Selavy. Nas palavras de Ronaldo Brito, “Dar a forma da
arte a forma da noticia” (BRITO, 1997, p. 14).

O tom e a aproximagdo com o politico assumem “tintas” mais fortes. Na série de cinco
painéis, Repressdo outra vez — eis o saldo, 1968, documenta, critica e expde a repressdo e
violéncia do regime militar sobre as manifestacfes estudantis, trabalho este que foi censurado.
Para além do plastico, o fotojornalistico; para além do contexto da arte, o contexto de
repressdo politica € exposto, frisado em vermelho. Flans e Super jornais-clandestinas
demonstram, em seu conjunto, a aproximacdo de Antonio Manuel com o contexto politico,
com a critica de arte, com 0s meios de circulacdo de um produto comunicacional de massa,
para fazer arte e fazer politica. Noticias reais e noticias de ficcdo integram um jogo de
producdo de sentidos por meio das imagens e dos textos, a0 mesmo tempo em (que,
explorando a nogdo de readymade duchampiano, o artista coloca esse conceito em
desenvolvimento, em atualizacdo. Imagens, matérias e o discurso do jornal O Dia sdo
utilizados como um made, um pré-pronto de discurso verbal. Ocorréncias policiais, tragédias
e temas fantasticos apresentam-se como produto de informagdo de um tipo de imprensa
sensacionalista que privilegiava, ao invés das noticias sobre o contexto politico da época,

headlines como “Degolado pela mulher e filho, Cabecdo morto em tiroteio” e outras



33

similares, juntando-as a imagens sensacionalistas. Portanto, o artista, assumindo esse sentido
de contaminacdo dupla entre a tendéncia fantasiosa, alienante, um tanto escatologica da linha
editorial do jornal; arremetia com “Pintor ensina Deus a pintar” (Super jornais-clandestinas,
29 de maio de 1973). Ou seja, a construgdo verbal sensacionalista e fantasiosa dos jornais
originais €, ela mesma, o mote, 0 made, para viabilizar sua irbnica critica a linha editorial
alienante, ao mesmo tempo em que — operacdo de critica dupla — remete criticas também as
questdes da pintura, ao conceito de génio artistico. Como intruso e provocativo orador, parece
nos dizer ironicamente — VVoltemos a liberdade, arte e sociedade, ou caimos no mais perfeito
non sense mistificador e cerceador.

Diferente das Insercdes de Cildo, no entanto comungando no impulso e no desejo de
subversdo/disrupcdo sobre 0s meios de circulacdo dos sistemas ideologicos -
imprensa/produto/moeda —, encontramos em Antonio Manuel uma atitude similar de insercédo
camuflada e proviséria e na posicdo e construcdo de outras opinides, mais libertas e menos
anestesiadas sobre o contexto da época. Um impulso critico que partilhava com o de outros
artistas brasileiros da época, como Hélio Oiticica, Raimundo Collares, Lygia Pape, Rogério
Duarte e outros que, em arte, buscavam uma tomada de posicao politica em grupo. Estou me
referindo ao evento Apocalipopotese, que tomou lugar no Aterro do Flamengo em agosto de
1968, no qual Antonio Manuel participou com Urnas Quentes.

Voltando a Super jornais-clandestinas e sua intencdo/impulso e atitude politica, ha
que se levar em conta o fato de que, mesmo motivado politicamente e talvez desejado como
uma interferéncia politica pelo artista, o alcance e a eficiéncia da critica produzidos pelo
conjunto dessa obra € impreciso. De fato, hd que se reconhecer que ndo encontramos fatos
posteriores, como noticias ou critica na imprensa, tomadas de posi¢do por parte do publico, ou
mesmo de censura direta sobre a obra, como aconteceu com Repressdo outra vez — eis 0
saldo. Isto se deve, em parte, ao fato de que, fora do espaco institucionalizado para a
exposicao e colocada em circulacdo, a obra tende a diluir-se no meio.

O trabalho revela, portanto, mais um sentido politico utopico do que uma eficiéncia de
atuacdo politica, como em Apocalipopoétese, entendida como ato publico/manifestacdo e em
Urna Quente enquanto ato de protesto.

[...] produzimos essa caixas, hermeticamente fechadas, para o evento do Aterro. No
dia, no Aterro, havia os Ovos da Lygia Pape, os Parangolés do Hélio Oiticica, 0 Poema
Processo [...] o Rogério Duarte fez uma espécie de performance com os cdes, uns cdes
policiais que estavam 14 [...] E as Urnas! O pessoal da Mangueira tambhém estimulou para que
as Urnas fossem quebradas. Estavam 14, com samba, pandeiro [...] Falando um pouco do
mistério da Urna aquilo também seduziu [...] Elas eram violentadas, e a pessoa encontrava um
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codigo e imagens 14 dentro, fotografias ou recortes de jornais, ou palavras, ou coisas relativas
a violéncia. Enfim, focou o clima da época.?

Super jornais-clandestinas nos interessa aqui nesse sentido de suas qualidades e das
habilidades que qualificam Antonio Manuel como decifrador, acompanhante e manipulador
do simbdlico contido nas imagens, nos textos e nos discursos jornalisticos dos sistemas de
significacbes de coercdo ideoldgica e, no caso da época, no de censura politica.
Reconhecendo a habilidade do artista, podemos coloca-lo na linha das referéncias para
trabalhos em arte que hoje em dia se dedicam a essa decifracdo e desconstrucao do simbolico.
Mesmo que, mudado o contexto, ndo estamos mais em uma ditadura militar, mas, em termos
de Debord, em uma peculiar “ditadura” do espetaculo, segundo construcdes ideoldgicas
proprias, em que parte das condi¢des permanece igual. A tarefa e os focos de desconstrucdo e
também os de construcdo sdo, portanto, outros, mas o desafio permanece similar. A postura
do artista enquanto um herdico marginal e marginalizador, mas também como um anti-herdi
que desconstroi e revela os sistemas de significacdes sociais, permanece dentro de alguns dos
coletivos em arte da atualidade. E o que revela parte do texto da entrevista do grupo RRadial

com Antonio Manuel:

RRadial: VVocé pertence a uma geracdo de artistas que, ha minha opiniéo, situou um pouco a
coisa por aqui. Foi contemporaneo e grande amigo de duas pessoas que ndo estdo mais aqui ja
faz algum tempo, que eram o Helio Qiticica e o Raimundo Collares. Além do trabalho que
admiramos, essas foram figuras muito controversas. Vocés comungavam dessas
controvérsias, ndo é?

A. M.: Apresentei Collares ao Helio. O Collares tinha verdadeira admiracdo pelo Hélio. Fiz
esse contato, e depois 0s dois ficaram muito amigos. E verdade, sdo duas pessoas bastante
importantes, e amigas, e parceiras. Fiz um trabalho com Collares, por exemplo, que
desapareceu, que era uma decomposicéo da América Latina.®

Enquanto atitude, Super jornais-clandestinas remete, também, ao que Foster
considerou sobre alguns trabalhos da arte norte-americana dos anos 80 — pelos quais vamos
passar mais adiante — vendo o artista desse tipo de arte como “[...] um manipulador de signos
mais do que um produtor de objetos de arte; e o espectador, um leitor ativo de mensagens
mais do que um contemplador passivo da estética ou o consumidor do espetacular” (FOSTER,
1985, p. 140). Ainda para o autor, esse tipo de arte, diferente da arte de representacdo e de

retérica politica como a do construtivismo, é sublinhada como uma “arte com politica”

2 Manuel, Antdnio. Sucesséo de fatos: entrevista a Sheila Cabo e ao coletivo RRadial (Alexandre Vogler, Luis Andrade e
3Ronald Duarte). In Concinnitas: Revista do Instituto de Artes da Uerj, N° 5. Rio de Janeiro, dez. 2003, p. 52.
Ibidem, p. 54.
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(FOSTER, 1985, p. 206). Passemos, entdo, as consideracfes sobre Insercdes em circuitos

ideologicos, de Cildo Meireles.

2. 2 Insercdes de Cildo Meireles

Eu me lembro que em 1968-69-70, porque se sabia que estdvamos comecgando a tangenciar o
que interessava, ja ndo trabalhdvamos com metéaforas (representacoes) de situagdes. Estava-se
trabalhando com a situacdo mesmo, real. Por outro lado, o tipo de trabalho que se estava
fazendo tendia a se volatilizar e esta ja era outra caracteristica. Era um trabalho que, na
verdade, ndo tinha mais aquele culto do objeto, puramente; as coisas existiam em fungdo do
que poderiam provocar no corpo social. Era exatamente o que se tinha na cabeca: trabalhar
com a idéia de pablico.*

Objeto ludico, redobra de Dada, de readymade. Acdo duchampiana que ndo se quer
incluir nos circuitos artisticos para chocar, mas, antes, funcionar como ruido, um instantaneo
disruptivo dentro dos circuitos ideoldgicos da sociedade. Garrafa de Coca-cola, intencdo de
discorrer sobre a acumulacédo privada, a publicidade e seus produtos, o american way of life.
Cildo Meireles atualiza, tensiona Dada e Duchamp quando acresce o circuito ideoldgico aos
percursos anteriores de deslocamento de sentido e de funcéo, evocando um sentido ético e
politico com suas garrafas/insercoes.

Estamos em 1970 quando Cildo dé inicio a série Inser¢Ges em Circuitos Ideoldgicos.
Aqui, significado e l6gica do readymade sdo sobrecodificados, acrescidos em complexidade e
intencdo. Ao inves de objetos industriais pela a¢do do artista ocuparem lugar predicativo nos
espacos de arte, o objeto garrafa de coca-cola, produto e icone da marca, é retirado de
circulacdo, sofre modificacdo e € reinserido, para assim, participar como insercao/intrusdo
sobre a cadeia de distribuicdo e de informagc&o simbdlica e ideoldgica do produto industrial. E
0 proprio produto, icone da marca, que porta a sua critica sobre o circuito e circulacdo das
mensagens dos produtos industriais na sociedade. Seu lugar é a rua, as prateleiras do varejo, a
fabrica da Coca-cola. A obra Insercdo se da em contato direto com o receptor desavisado e
em contato com os fluxos do capital e da mercadoria. Estabelece-se, ap6s a compra, a troca, o
troco. Manipulando o produto industrial € que o trabalho se enuncia, é revelado. Noutras,
apenas por intermédio da critica especializada é que é possivel percebé-lo.

A poténcia do trabalho se da na dupla enunciagédo da obra — circulacéo das garrafas — e
na acdo critica e perspicaz de Frederico de Morais, que re-insere uma das garrafas no espaco

galeria de arte, em meio & enorme colecéo de garrafas originais, numa tentativa de provar que

* Herkenhoff, Paulo; Mosquera, Gerardo; Cameron, Dan. (Orgs.). Cildo Meireles. Séo Paulo: Cosac Naify, 2000, p. 110.
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Insercdo em circuitos ideologicos. Projeto Coca-cola tende a ser eclipsada. No entanto,
garrafas do Projeto Coca-cola e cedulas monetarias carimbadas do Projeto Cédula s&o, antes,
concebidas para circular, driblar a critica e também a censura em um periodo fortemente
marcado pelo autoritarismo do regime militar. Produgdes de execucdo simples e de material
cotidiano, concebidas para estar em circulacdo de mdo em mé&o e ndo no espago de museus e
galerias.

Assim, Insercdes em Circuitos Ideoldgicos — Projeto Coca-Cola vai ao encontro de
novos meios expressivos e do questionamento politico ideoldgico, por meio do deslize
simbdlico. O trabalho permanece como insercdo em seu sentido conceitual e o titulo que
nomeia a acdo corrobora essa permanéncia. Diferentes sistemas séo tensionados: circuito
industrial, sociedade de consumo, uso, objeto, valor, quantidade, modo de circulacdo, critica
especializada e institucional. Projeto Coca-Cola se estabelece e se afirma; mais do que por
sua forma ou autoria, € antes esforco de pensamento, adito de poténcia e de percepcdo. Nas

palavras de Ronaldo Brito:

Os seus efeitos ndo se deixariam assim medir simplesmente no espaco e no tempo. No espago,
porque quase ndo se exibem ai, ndo s&o solidos suficientes para atrair atencéo. No tempo,
porque tém um percurso aparentemente aleatério, misturam-se ao acaso e ao anonimato. A
maquina nao estd preparada para lidar com esses dados truncados. Ndo ha como impedir que
pastilhas de gesso substituam fichas de telefone. Ndo ha como cortar inscri¢gdes no dinheiro e
nos muros. Objetivamente isso ndo conta e ndo vale. Mas 0 que a “insercdo” nota é que o
préprio gesto de classifica-las como insignificancias implica reconhecimento e valorizacéo.
Nega-se e recalca-se apenas o0 que existe e pressiona. Desejo suspeito, estranhamente radical,
o0 de condenar a inexisténcia o que por si s6 ja ndo existia. O importante ndo sdo os contedos,
mas a estrutura dessa comunicagao volatil: murmurio coletivo que ndo cessa de acontecer. A
“insercdo” tira dai o seu modelo, opera nessa freqiiéncia, aposta nessa homeopatia explosiva.®

A engenhosidade e ao mesmo tempo a simplicidade de Insercdes em circuitos
ideologicos — Projeto Coca-cola (Anexo A, pg.99), consiste em gravacdes de frases sobre a
garrafa retorndvel do refrigerante a partir de decalque sobre o vidro da garrafa. O conceito de
circuito j& aparece em textos escritos por Cildo Meireles na primeira metade da década de
1970. Neles o artista, observando e pensando sobre os amplos sistemas de circulacdo
mercadologica e de circulacdo ideoldgica, compreende ser possivel inserir informagoes
contrérias as instancias que fundamentam tais sistemas. Como € peculiar no trabalho do
artista, muitos de seus projetos acontecem antes no nivel textual — descri¢cGes de etapas e
partidos delineados em detalhamento, ou seja, projeto conceitual via argumentos e

encadeamento de premissas.

5 Meireles, Cildo. Cildo Meireles. Texto de Ronaldo Brito, Eudoro Augusto Macieira de Souza. Rio de Janeiro: Funarte,
1981, p. 7.



37

As inser¢des em circuitos ideoldgicos tomaram forma como dois projetos: O
Projeto Coca-Cola e o Projeto Cédula. O trabalho comegou com um texto que eu fiz em abril
de 1970 e que parte exatamente disso: existem na sociedade determinados mecanismos de
circulacdo (circuitos); esses circuitos veiculam evidentemente a ideologia do produtor, mas ao
mesmo tempo so passiveis de receber insercdes em sua circulacéo.®

As primeiras manifestacfes do projeto, Insercdes em Circuitos Ideoldgicos 1 — Projeto
Coca-cola e Insercdes em Circuitos Ideoldgicos 2 — Projeto Cédula, foram apresentadas na
mostra Information — Museum of Modern Art, Nova York, 1970. Projeto Coca-cola se da
segundo a impressdo de mensagens contrarias ao efeito ideologizante do produto Coca-cola
que séo feitas sobre os vasilhames retornaveis do refrigerante. Na ocasido, Cildo Meireles
indicou como as garrafas poderiam ser reproduzidas para que qualquer pessoa pudesse ser
agente da insercdo de contra-informacdo dentro dos sistemas ideoldgicos. Ja no Projeto
Cédula, o slogan de repudio a politica de intervencdo econémica, politica e cultural norte-
americana, Yankees, go home, (Anexo A, pg.99), acontecia ali, em solo americano, no espaco
do museu, gravado sobre notas de um doélar, onde também a efigie original sofre subversdo,
dado que é retirada e trocada pela imagem do Uncle Sam. Ao mesmo tempo o artista incitava
qualquer pessoa interessada em divulgar e fazer circular suas préprias opinibes criticas,
disponibilizando as instru¢des do como fazer seu préprio projeto de insercéo.

Ja em outra apresentacdo, para o Projeto Cédula, usou de um método mais rapido, de
baixo custo e economia de meios, pois que apenas carimbava, sobre cédulas, perguntas
instigantes. Entre as mais conhecidas mensagens, que veiculou ao longo dos anos 1970,
incluiam-se criticas ao entdo regime militar brasileiro e suas praticas de tortura nos pordes da
ditadura militar. Cildo Meireles questionou também, estampando sobre cédulas, a frase Which
is the place of the work of art?, buscando investigar a politica da arte, seus estatutos vigentes
e as convencBes que delimitam o espaco social e culturalmente destinado a arte. Enquanto
hibrido de arte e corrente comunicacional, as mensagens sobre as garrafas e cédulas circulam
em circuitos ideologicos diversos, espaco publico e privado — galerias e museus -,
questionando a violéncia da ditadura militar no Brasil, a l6gica imagética da aculturacdo — via
um dos icones do imperialismo americano, o produto Coca-cola — e 0 papel da arte.
Constituem, desse modo, obras que em seu conjunto interferem em circuitos ideoldgicos
variados, a semelhanca de uma acdo racker atual, ou seja, na insercdo de “virus simbdlicos”

no circuito das trocas monetarias e na circulacdo de produtos.

® Extraido do depoimento de CM registrado na pesquisa “Ondas do corpo”, de Antonio Manuel. Copy-desk e montagem do
texto: Eudoro Augusto Macieira. Publicado no livro Cildo Meireles. Rio de Janeiro: Funarte, 1981, p. 37.
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Cildo Meireles aumenta a carga simbdlica, imantando de novos significados diferentes
objetos para além do uso e seus fins utilitarios e cotidianos, formulando e divulgando
perguntas diversas sobre o “papel” da arte, sobre a cédula monetaria, ou seja, sobre o papel-
moeda, para questionar o valor monetario da arte. Com a pergunta Quem matou Herzog?
questiona a violéncia do regime militar, e com Yankees go home interpela a expansdo do
imperialismo americano. De outro lado, tira partido, também, da vasta e rapida circulagdo do
papel-moeda como meio de divulgacdo de sua critica.\Vejamos o que diz o artista: “[..]
primeiro, atingiria mais gente, na medida em que vocé nao precisaria ir até a informacéo, pois
a informacdo iria até vocé; e, em decorréncia, haveria condi¢cdes de 'explodir' a nogdo de
espaco sagrado” (MEIRELES, 2000, p. 44).

A acdo do artista e seus objetos, ainda que remetam a opera¢fes duchampianas, por
seu modo proprio diferenciam-se em inser¢do de informagdes no meio cotidiano, fluxos de
trocas de mercadoria, moeda e garrafas que circulam e se trocam no dia-a-dia urbano, fora e
também dentro dos circuitos de arte. Buscam também, a seu modo, confronto com a nogéo de
autoria — dado que qualquer um que o quisesse, seguindo as instrucdes que disponibilizava,
poderia também se tornar agente critico sobre quaisquer outros circuitos ideolégicos. Em
termos de Foucault, outros micropoderes, ou em Cildo Meireles, outros circuitos ideoldgicos,
criando pequenas heterotopias, realizadas por subjetividades outras, além daquela do artista.

A partir do procedimento anénimo, circulante e de desgaste frente aos mecanismos de
circulacdo e de trocas da sociedade é que Insercdes em circuitos ideoldgicos ganha sentidos e
poténcias proprias. No caso de Inser¢des — Projeto Cédula, a frase sobre a nota, Quem matou
Herzog? (Anexo A, pg.99), reverbera em um conjunto de outras perguntas que se encadeiam.
Existe pratica de tortura e de execuc¢do no regime militar? Fatos divulgados pela verséo oficial
e pela imprensa sdo verdadeiros? Suicidio ou tortura/execucdo? O suporte/objeto de que o
artista se apropria e sobre o qual investe é a nota de cruzeiro, e a0 mesmo tempo é a moeda,
simbolo da nacdo sob dominio da ditadura militar. O que se compra com essa nota? Quanto
vale? Uma cédula, mesmo que carimbada com a incobmoda questdo, ainda mantém o seu valor
monetario, ou seja, pouco provavel que alguém a rasgasse para subtrair a questdo que ela
coloca. Sendo assim, a marca, o carimbo, o registro das perguntas inconvenientes de Cildo
Meireles continuariam em circulacdo. Cédulas, objetos relacionais, deslizes semanticos,
objetos paradigmaticos, arte, manifesto politico, dendncia, provocacdo, espacos de
heterotopias, alguns, todos?

Remontando ao contexto da época, é seguro dizer que Insercdes — Projeto Cédula foi

politicamente motivado, dendncia, confronto, diferentemente das relacGes entre arte e politica
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desenvolvidas pela geracdo de artistas do construtivismo e suas crencgas no artista e na arte,
como operadora de transformacdes radicais no modo de viver em sociedade. Como o proprio
substantivo ‘inser¢Ges’ convoca, €, portanto uma possibilidade de intervir, ainda que
momentanea e instantaneamente, no nosso entorno, atitude artistica que aposta em uma
postura menos passiva diante da realidade. Vejamos em que Hal Foster pode contribuir para

pensar o assunto:

(...) poderiamos distinguir entre uma “arte politica” que, fechada dentro de um codigo
retorico, reproduz representacdes ideoldgicas, e uma “arte como politica”, que, preocupada
com o condicionamento estrutural do pensamento e da efetividade material da pratica dentro
da totalidade social, procura produzir um conceito de politico relevante para nossa realidade
presente. Um investimento nesse conceito é sem davida dificil, provisério — mas pode muito
bem ser o teste de sua especificidade e a medida de seu valor.”

Tais questfes ainda permanecem delineando parte do ambiente cultural atual, em
atitudes e intervengdes, insercfes de artistas individualmente ou dentro de coletivos. A
tendéncia de insercdes politicas com arte na atualidade — circuito nacional e internacional —
tem crescido de maneira notavel, o que provavelmente, inspirou a concepcao da 272 Bienal de
Séo Paulo, sob o tema “Como viver junto”. Um bom exemplo em fluxo atualmente e talvez ja
na sua segunda geracdo de coletivos da atualidade nacional é o grupo soteropolitano GIA, que
com seus aforismos gravados em diferentes suportes remetem as Insercées de Cildo Meireles
e 0s aproxima nesta vontade de inser¢do. E por meio da contaminacdo e das possibilidades
efetivas entre esses atos de insercdo, em sua dindmica viva, portanto relevantes para o politico
e para a arte, na atualidade, que artistas e coletivos experimentam, manipulacédo e exercitam
um certo tipo de pensamento em e com arte, que é anterior a sua intencao politica.

Em alguns trabalhos atuais, trabalhar com a metafora tem lugar de destaque e o
deslocamento do tema, as questdes de semiose da linguagem, o brincar com a topologia do
pensamento, ao assumir a imagem e sua carga simbdlica, reconhecendo-as para depois
esvazia-las, como anteriormente Cildo Meireles salientou. Exercicio de semiose, no limite,
imantacdo e re-imantacdo simbdlica das imagens, objetos e costumes, determinismos sociais.

Voltando ao caso especifico de Inser¢des, Cildo Meireles assume posigdo artistica e
politica, no caso de InsercGes — Projeto Cédula, sobre o suicidio ou a tortura e assassinato de
Herzog. A motivacdo do questionamento e denlncia notoriamente politica do artista, pela
atitude artistica, sdo verso e reverso de um mesmo sistema de pensamento. Remete a quéo

inesgotavel é adequar, conjugar argumentacdes logicas e transformé-las em linguagem e

" Foster, Hal. Recodificacdo; arte, espetaculo, politica cultural. Sdo Paulo: Casa Editorial Paulista, 1996, p. 206.
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comunicacdo por meio de objetos e imagens imantadas pela operacdo do artista, nos

deslocamentos metafdricos. Vejamos o que diz Cildo Meireles:

Minha intencdo na época era chegar a uma formula que pudesse ter efeito politico; e creio que
a pega conseguiu. A parte de Inser¢des chamada Projeto Coca-cola era quase uma metéafora
do que considero o verdadeiro trabalho, Projeto Cédula, que foi a segunda etapa dessa série.
Nele, cédulas eram impressas com mensagens politicas e reinseridas em circulagdo. A idéia de
circuito ainda estava la e teve um efeito maior que o Projeto Coca-cola. No confronto entre o
individuo e o Estado naquelas circunstancias, o Estado era claramente visto como o problema.
O Projeto Coca-cola tratava mais da questdo do individuo em relacéo ao capitalismo. Como a
Pop Art utilizava de forma ironica a iconografia de massa.?

Nos termos de Hans Belting, em qualquer tipo de fabricacdo de imagens, ndo apenas
aquelas oriundas da arte existe uma laténcia minima dada pelo contexto cultural, laténcia esta,
também ética e politica ja pré-existentes e mais ou menos implicitas em cada fabricacdo de
imagens, que, para Cildo Meireles, ndo se dissocia das mesmas e nem é produto exclusivo da
acao artistica.

Na realidade, o carater da inser¢do nesse circuito seria sempre de contra-informacgdo. A
sofisticagdo do meio seria capitalizada em beneficio de ampliagdo da igualdade de acesso a
comunicagdo de massa e, cabe dizer, em beneficio de uma neutralizagdo da propaganda
ideoldgica original (da inddstria ou do Estado), que é sempre anestesiante. “E uma oposi¢o
entre consciéncia (insercdo) e anestesia (circuito), considerando-se consciéncia como fungéo
da arte e anestesia como funcéo da industria."®

Da ldgica propria da plasticidade do pensamento de Cildo Meireles, surgem, projetos
conceituais silenciosos, mas também, disruptivos sobre o par consciéncia e anestesia. As
montagens dessas Inser¢des e sua posterior circulacdo garantiam, assim, um terreno fértil de
expressdes e de significagdes, abrindo um debate sobre diferentes circuitos ideologicos.
Deslocando temas e utilizando objetos cotidianos familiares e por isso mesmo, segundo 0
artista, preservados em seu teor simbdlico garantido o seu livre re-significar. Tese e antitese
construidas imagética e textualmente em apropriaces e re-significacdes semanticas,
subversoes, referéncias cruzadas, deslocamentos e deslizes metaforicos. Insercbes em
Circuitos Ideoldgicos e seus diferentes projetos sdo acdes diversas que montam um conjunto
critico e visionario sobre o contexto cultural e politico dos anos 70 em um momento chave de

nossa histéria politica, que continua na atualidade a reverberar.

8 Extraido de entrevista ndo publicada a Antonio Manuel. In. Herkenhoff, Paulo e Cameron, Dan. Cildo Meireles. Cosac
Naify: Sdo Paulo, 2000, p. 44.
® Herkenhoff, Paulo e Cameron, Dan. Cildo Meireles. Cosac Naify. S&o Paulo, 2000. p. 45.
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2.3 Inser¢bes em circuitos antropoldgicos

Em Insergdes em circuitos antropoldgicos, Cildo Meireles inclui na discussédo o
paciente psiquiatrico e o indio, a0 mesmo tempo em que amplia discussdes com sua arte,
dentre outras, sobre racismo, exclusdo social, formas de vigilia e carcere institucional de
enfermos. Transforma tais assuntos em arte e usa as imagens quase fantasmagoricas, do
paciente e do indio, para praticar uma dendncia com e em Projeto Cédula Zero cruzeiro,
(Anexo A, pg.99) Nele, busca criticar a situagdo de exclusdo e ao mesmo tempo reinseri-los,
indios e loucos, ao menos no nivel do simbodlico, no social, por meio de suas imagens
veiculadas nas cédulas, ao mesmo tempo em que também critica e questiona a auséncia desses
excluidos sociais. indios e “loucos” s&o pelo artista retirados de um tipo de morte simbolica e
social em vida, e essa Inser¢cdo lembra-nos dessa condicdo e existéncia, e a0 mesmo tempo
lembra-nos da auséncia. Nesse Projeto cédula, a imagem néo € para citacdo ou representacéo;
antes ressuscita o invisivel, 0 morto social, sobre outro simbolo imagético, ou seja, a cédula
nacional. A nota que contém paciente psiquiatrico e indio incorpora, com sua arte, grupos
étnicos e sociais excluidos.

Nos termos de Hans Belting, a presenca da imagem corrige a auséncia do
individuo/grupo, ja que imagem seria lugar/meio por onde se operam insercdo/exclusao,
memoria/esquecimento. O existir individual ou de grupo social, também estaria, assim,
intimamente ligado ao existir segundo e por meio das imagens e discursos de registros outros.
Segundo o autor, objetos e imagens sdo considerados midia e corpo, o de fora e o de dentro.
Midia no sentido de agente, e ndo apenas meio, pelo qual as imagens sao transmitidas e
criadas. Sendo assim, segundo Belting, as imagens nao existem independentes das superficies
(midias e contextos culturais) ou dos individuos (self e imagens mentais). Elas, imagens, ndo
existem por si mesmas, mas acontecem em meio as dindmicas entre ambos. Por elas ou na
auséncia delas, o individuo deixa também, de certa maneira, de existir.. Seguindo esse
pensamento, ndo existiria dualismo entre imagem interior e exterior porque conectadas uma a

outra no sujeito.

Uma imagem é mais do que o produto da percep¢do. Ela se manifesta como o resultado de
uma simbolizacdo pessoal ou coletiva. Tudo que vemos, interior ou exteriormente, é uma
imagem. Sendo assim, se considerarmos stricto sensu, este conceito, por conseguinte, trata-se
de um conceito antropolégico de imagem.*°

10 Belting, 2004, p. 18 (traducéo nossa). O trecho original correspondente é: “Une image est plus que Le produit d’une
perception. Elle apparait comme le résultat d’une symbollisation personelle ou collective. (...) Ce rapport vivant a I'image se
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Inser¢bes em circuitos antropologicos se faz por meio da experimentacéo,
contaminacdo de campos de saber e de interdisciplinaridade, mas também de contingéncias
politicas e sociais e da carga simbdlica que o artista incorpora e cambia entre as imagens e
suas cargas culturais: cédula (simbolo do pais), o indio e o interno psiquiatrico (os excluidos
socialmente). Ausentes que se fazem presentes, indios, loucos, despossuidos econdmicos,
cerceados em seus direitos a cidadania, excluido em guetos. Ao lermos as consideracdes de
Paulo Herkenhoff,sobre Zero Cruzeiro, as relagdes com o gueto e a visada antropoldgica de
Cildo Meireles se evidenciam.

Zero Ddlar. Zero Cruzeiro. As obras de Cildo Meireles sdo cédulas verazes com seu fundo de
seguranca, cartelas, cordel, efigie e outros elementos graficos da estampa monetaria. A cédula
Zero Ddlar foi realizada com a participagdo da Jodo Bosco Renaud, gravador e designer
grafico de cédulas monetérias para a Casa da Moeda do Brasil. Em seu dinheiro, ali onde os
bancos emissores ilustram com efigies dos herdis nacionais de suas economias, simbolos de
riquezas e grandes feitos patrios, tudo é alegoria como estratégia ideolégica de uma pax
autoritaria, sufocante nas diferencas. Cildo Meireles, em seu Zero Cruzeiro, abre medalhdes
com um indio e um interno de hospital psiquiatrico. Sdo duas situacdes existenciais e politicas
marginalizadas, as quais a sociedade atribui nenhum valor. S8o confinamentos em
territorialidades delimitadas, reserva indigena e instituigdo psiquiatrica. O dinheiro de Cildo
Meireles tem, assim, um poder liberatério, para dar circulagéo & voz desses guetos.™

Criticar o circuito de controle social, instituicbes cerceadoras como manicOmios e
reservas indigenas, incluir em arte o debate sobre os guetos e os excluidos socialmente, sdo
alguns dos desdobramentos da obra Zero cruzeiro.

Ainda dentro da visada antropoldgica, e de interdisciplinaridade, Blindhotland/Gueto,
versdo Sal sem carne (1975) é descrito por Cildo Meireles nas seguintes palavras:

A nivel de interpretacdo antropoldgica, a cosmogonia exposta em Sal sem carne relaciona-se
com a situacdo gueto e remete ao confronto entre opressor e oprimido, ou entre colonizador e
colonizado. Assim, o Brasil dos indios correspondia ao estado de harmonia primal, que foi
rompido com a chegada do colonizador, estabelecendo-se uma situacdo de gueto. Mas o
opressor s6 conhece a sua prdpria 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 resolvem ao nivel do conhecimento, o oprimido (0 gueto)
necessariamente transformard o sistema. A densidade do gueto (“Blidhotland”) abre a
possibilidade de inverter a situacéio imposta e recuperar a harmonia perdida.*?

Segundo o artista, Sal sem carne é interpretacdo antropoldgica e cosmogonica dos

pares de opostos oprimido/opressor, colonizado/colonizador, o que, em conceituacdo e

poursuit en quelque sorte dans la production extérieure et concréete d’images qui s’effectue dans I’espace social et qui agit, a
I’égard des representations mentales, & la fois comme question et réponse.”

! Herkenhoff, Paulo. Arte é money. Galeria Revista de Arte, no.24, mar/abr. 1991, p. 60-67.

12 Meireles, Cildo. Cildo Meireles. Texto de Ronaldo Brito, Eudoro Augusto Macieira de Souza. Rio de Janeiro: Funarte,
1981, p. 38.
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pesquisa, podemos articular com as atuais acGes e obras do coletivo paulista Frente 3 de
Fevereiro, objeto de estudo no Capitulo 3. Em desejo de revelar ou mesmo construir
algum conhecimento possivel e por meio de seus atos artisticos, Cildo Meireles e Frente 3
de Fevereiro remetem portanto, ao conhecimento, ou seja, a (des)ideologizacdo via
consciéncia como o lugar possivel de transformacdo sobre o sistema oprimido/opressor.
Uma vez que considera consciéncia ou conscientizacdo como funcdo da arte, e anestesia,
seu par oposto, funcdo da inddstria de massa, 0s objetos cédulas, re-significados pelo
artista, permitem essa perturbacdo das rela¢des entre a forma e o contetdo de significados,
o universal e o particular, em uma aproximacdo entre Inser¢des em Circuitos Ideoldgicos
e Antropologicos e uma tomada de posicdo critica em relacdo ao sociopolitico e ao
cultural.

Na seqliéncia sera proposto um exame sobre alguns artistas e obras em contexto

internacional, e suas aproximag6es com um sentido de critica sociopolitica com arte.

2.4 Hans Haacke e Wang Guangyi : desconstrucéo sobre grandes corporacoes

O visivel, os sistemas de publicidade, encontra no trabalho de Hans Haacke uma forte
critica. Partindo do pressuposto de um mundo fortemente representado e controlado pelos
discursos de imagens e palavras de ordem, Hans Haacke experimenta e explora a subversao
desses discursos e imagens. De fato, alguns de seus trabalhos pretendem revelar as relagdes
entre o circuito das artes, Estado e interesses de grandes corporacdes. Hans Haacke
desenvolve parte de sua producdo artistica promovendo a apresentacdo das ligacdes nao
reveladas entre a economia, a politica e o sistema da arte. Ainda que o foco da obra desse
artista tenda a permanecer sobre o sistema de arte no sentido de denunciar as relagcdes entre
este e as instancias politicas e econdmicas, ele também circula questdes puramente politicas.
Por meio das imagens e das narrativas que subverte, discorre sobre casos de violagdo de
direitos civis e humanos, a exclusdo social e até a violagdo dos direitos assegurados as pessoas
que vivem em carcere.

Ao criar uma linguagem pléstica propria, que mistura a pratica de apropriacdo com
sutis subversdes e jogos semanticos, problematiza e veicula essas informacdes. Hans
Haacke aponta Duchamp como inspiracdo para seu trabalho que é um jogo visual
dialético, entre os contextos da arte e o da sociedade por meio de deslizes semanticos,

apropriacdes de material informacional e simbolico cotidiano e posteriores subversdes
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destes. Hans Haacke cria disrup¢Bes sobre os discursos verbo-visuais de marcas como
Cartier e Leyland Vehicles, para revelar as regras e 0s mecanismos de convencimento da
publicidade pela apropriacao e subversdo de suas imagens e textos. Todas essas operacdes
sogobram com a autoridade da produgdo do discurso propagandistico e desestabilizam os
significados anteriormente propostos. Diz o artista:

Isso ndo é nada novo, como muitas outras coisas, todos nos devemos isto a Duchamp. A
apropriagdo é uma nova e sofisticada palavra para isso. Ndo tenho um particular interesse
sobre o look das empresas. A adocdo deliberada destes modos existentes pode ser uma
ferramenta significante e poderosa.*®

Substituir o texto e mimetizar o regime visual para abordar os contextos que quer
discutir é sua estratégia. Ele constantemente faz com que suas obras confundam-se com o
regime dos sistemas imagéticos das empresas que quer criticar. Um bom exemplo desse
disfarce é a obra Uma raca excluida,(Anexo A, pg. 100). Parte da obra é dedicada a criar uma
falsa campanha publicitaria para abordar as relacdes de favorecimento entre capital e regimes
politicos repressores. No primeiro painel de uma série de sete que compdem esse trabalho, o
regime visual da propaganda da empresa Leyland Vehicles é assumido. De fato o artista cria
uma falsa peca de campanha publicitéria, substituindo o texto original por outro que sugere 0s
elos ocultos entre a fabrica de automdveis e as vantagens econdmicas que aquela empresa
obtinha com a politica do apartheid sul-africano. No segundo painel, é explorado o contraste
entre este e o0 primeiro, ou seja, a real brutalidade do regime de repressdo que sustenta o
Estado, flagrado pela fotografia jornalistica, mais a frase Nothing can stop us now. Nesse
encadeamento de referéncias textuais e visuais € que Hans Haacke explora e denuncia o
envolvimento da empresa com o apartheid sul-africano.

Esses painéis, em seu conjunto, misturam textos de dendncia, anddinas imagens
promocionais, imagens de violéncia e textos promocionais. Neles, texto e imagens
informam, portanto, as condicgdes reais de uma empresa que vende luxo e ndo se posiciona
a favor do boicote econdmico, por isso, indiretamente, promove a violéncia, dadas suas
articulagbes com o governo — € 0 que sugere o artista. 1sso estd explicito em painel, onde
uma fotografia flagra veiculos da Leyland Vehicles junto a cena de repressdo nas ruas. No
entanto, o trabalho de Haacke ndo se reduz a imagens e textos, mas também ao

encadeamento sucessivo dos significados entre os sete painies. A manipulacdo dos

'3 Haacke, 1984, p. 73. O trecho correspondente na tradugéo, nossa, é: “This is nothing new. Like so many other things we
owe this to Duchamp. Appropriation is just a new, fancy word for it. Not having a trademark look as such is not particularly
intereting. The deliberate adoption of existing modes, however, can be a powerful signifying tool. That distinguishes it from
the opportunistic following of the latest fads.”
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regimes visuais e textuais das propagandas das quais se apropria sao etapas que controla, a
fim de que a informacgdo que deseja veicular aconteca segundo uma légica visual propria
de seu trabalho. Para além da importante discussdo internacional sobre o apartheid a
época — e da relevancia da critica sociopolitica inserida nesse trabalho —, um outro nivel
de analise do trabalho de Hans Haacke nos remete a suas estratégias comunicacionais,
semanticas e verbo-visuais. O que se articula na sequéncia dos painéis remete a maltiplas
funcdes e registros de significacdo.

Como outros artistas que trabalham com esse tipo de arte de subversdo, ja vistos aqui,
o dispositivo artistico de Hans Haacke implica a perda da legitimidade do discurso da
publicidade. Parte da eficiéncia que causa a erosdo do significado da peca publicitaria
acontece porque a fotografia conserva a imagem glamourizada do interior do veiculo, mote
principal do discurso de venda, mas nao o texto publicitario, que é substituido pelo texto
informativo. Outra dindmica intrinseca a essa série se da pela proximidade com as demais
imagens. O artista alterna imagens fotojornalisticas sacadas de seu contexto original, que
trazem a carga agressiva do fato real, com as imagens controladas, equilibradas, virtuosas e
assépticas dos interiores dos automaéveis de luxo. A eficiéncia do trabalho se d4, também, pela
dindmica da dissonancia cognitiva, por meio do ritmo que é dado pelos pares alternados da
disposicdo de suas fotomontagens. Tese, antitese, tese, antitese, ao final dos sete painéis
temos um encadeamento légico cognitivo e informacional, que se da no regime visual e
textual. Parte do discurso visual de Hans Haacke se da pela visualidade da imagem, mas se
nega pelo discurso do texto que choca e paralisa a cognicdo ja iniciada, sucessivamente na
sequéncia de um outro par dialético.

No entanto, cada painel individualmente também funciona nesse propdsito de
disrupcdo, uma vez que a evidéncia visual ou textual da pec¢a publicitéaria é cancelada, ora com
0 texto que cria o paradoxo sobre a imagem, ora com a imagem criando paradoxo ao texto,
numa operacdo semantica em que novos significados surgem. De posse dos tragos estilisticos
e elementos da propaganda, escolha tipogréafica, diagramacédo da pagina, jogo com o grafismo
da ficha de referéncias e também segundo a pesquisa que retira dos documentos da empresa, 0
artista tece uma nova organizagdo semantica, que subverte a organizacéo original. O trabalho
de Hans Haacke é uma interpelacdo de confronto, preserva o que lhe interessa e subverte 0s
demais elementos da comunicacdo verbal e visual da publicidade da Leyland Vehicles, as
custas de seu crédito. Por meio do mimetismo das imagens e textos da publicidade da marca e
seus produtos, monta pares dialéticos, estabelece jogos de referéncia que trazem contradicéo,

experimenta limites e convoca questdes sobre publicidade, arte e critica politica. A obra Uma
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raca excluida é construida pelo contraste, pelo choque, pela contradigdo nos campos do visual
e do verbal, como um disjuntor em um lugar especifico que libera uma outra verdade e
interrompe o encadeamento da informacao original.

No entanto, seu trabalho guarda também um outro fator importante, um qué de
enigma, que convida a reflexdo, devido a relacdo que uma obra pode ter com outra, ainda que
separadas pelo tempo e espaco. Afinidades de linguagem, técnica e associagdes, as vezes
programadas, as vezes inconscientes e intuidas entre configuradores distintos. Essas
afinidades podem ser entendidas como o fluxo constante de experimentagfes com toda uma
variedade de materialidades e de artefatos disponiveis do cotidiano, tanto quanto dos
desdobramentos dessas experimentacOes, sobretudo nas ultimas décadas, para 0s quais
gueremos chamar a atencdo. Um bom exemplo dessa dindmica em fluxo é a série de trabalhos
de Wang Guangyi.

Atuando ora convergindo, ora divergindo do modo de trabalho de Hans Haacke, ou
seja, a partir do regime visual dos discursos que quer criticar, os trabalhos do artista chinés
guardam uma primeira diferenca em relacdo aos de Hans Haacke. A critica visual de Wang
Guangyi é dirigida ao sistema da comunicacao de massa, mas sem imitar uma propaganda real
dessas marcas. O artista privilegia a apropriagdo direta dos logotipos de produtos, entre os
quais Coca-cola, Intel, Rolex, Cartier, Swatch. Em vez do regime verbo-visual das pecas
publicitarias como em Uma raca excluida, imagens, metaforas e modo préprio de Wang
Guangyi, o que sofre apropriacdo e descontextualizacdo sdo as logomarcas e os logotipos,
estes, por sua vez, os emblemas das grandes marcas do capitalismo globalizado. Na série A
grande punicdo € o regime visual da propaganda politica maoista que da o tom e a paisagem
sobre a qual se da a mensagem que o artista quer passar.

Colocando juntas imagens de contextos tdo distintos, refere-se tanto as marcas
globalizadas quanto ao regime visual da propaganda politica da revolucdo cultural
chinesa, tecendo uma rede de significados provocadores. Observar as obras da série A
Grande punicdo,(Anexo A, pg.100), é percorrer significacdes através do disfarce, dos
esteredtipos e de duplas alusGes a contextos sociopoliticos, aparentemente tdo distintos
que nos inquieta, faz pensar. Sao estratégias que se pdem a significar, pelo arranjo de seus
elementos e pelo jogo de significagcbes que oferecem, conectando contextos distintos,
finalidades dispares, para chamar a atencdo do espectador. Na série dos trabalhos, insinua-
se que as imagens tém por sua especificidade poténcia para criar, segundo o arranjo de
seus elementos, um regime de mensagens sub-repticias — das coisas que ndo Sao

abertamente faladas, mas vivenciadas como verdade, em jogos de significacéo ilocutérios.
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Esses jogos, subentendidos no dispositivo artistico de Wang Guangyi, marcam tanto os
regimes capitalistas de consumo de massa da atualidade, expressos pelas grandes marcas,
Coca-cola, Intel e outras, como o regime autoritario da China comunista de Mao. Assim, a
propaganda maoista e a propaganda de marcas globalizadas procuram alcancar seus
objetivos de massificacdo, por meio do forte contetdo ideologizante de suas imagens e da
maquina de propaganda.

A argumentacdo do artista esta ancorada no rearranjo visual das pecas de propaganda
— logomarcas e imagens variadas dos regimes visuais. Em Wang Guangyi, a iconografia do
proletariado perfeito e idealizado da série de A grande punicdo, em Hans Haacke, o produto
perfeito, o automovel Jaguar da empresa privada Leyland Vehicles. O que também os
distancia, apesar da execucdo de seus trabalhos pela sequéncia apropriacdo-intervencao-
subversdo coincidir, é que Wang Guangyi cita para remeter e aludir, e Hans Haacke para se
opor. No trabalho do primeiro, o significante contido nas imagens do regime maoista e 0
significante das marcas atuais se arranjam de maneira grafica, lldica e alegorica, criando uma
mitologia prépria. Em Haacke, os painéis em separado podem passar quase despercebidos,
como uma peca de publicidade. E justamente nessa tensdo dos significantes originais e outros
convidados a participar pelos artistas que as proposi¢oes artisticas de ambos assumem um
sentido de politica em e com arte. Um impulso critico que esvazia o conteido programatico
da propaganda politica pretérita, evocando o passado para criticar o presente em Wang
Guangyi, e o da publicidade das empresas de bens de luxo, denunciando suas relagdes com o
governo racista da Africa do Sul, em Hans Haacke.

2.5 A casa cai: disrupcdes em arte sobre o papel social do feminino

De onde partem, como, para qué e para quem sdo enviados os discursos de autoridade
das construcbes ideoldgicas sociais? As proposi¢cOes de algumas artistas como Cindy
Sherman, Martha Hosler e Barbara Kruger querem dar conta de algumas dessas questdes
aparentemente adormecidas, sobretudo as ligadas as constru¢des do papel do feminino na
sociedade. Inspiradas pelos movimentos de contracultura, na investida dos estudos
multiculturalistas que se insinuavam a época, anos 60/70 e segundo leituras e pesquisas
proprias, as artistas citadas reconheciam tais questdes e faziam articulagdes em seus trabalhos

em arte. Trabalhos esses que denunciavam ser o papel social do feminino determinado por
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diferen tes discursos, articulados por meio de poderes e lugares socialmente demarcados,
como a familia, a industria cinematografica e a publicidade.

Cindy Sherman, Barbara Kruger, Martha Hosler e o grupo artistico Guerrilla Girls
(para ficar com quatro exemplos, ja classicos), com vérias questdes na cabeca e um projeto a
ser realizado, comecam a propor com arte uma desconstrucdo simbodlica do lugar determinado
para o feminino dentro da cultura ocidental. Em paralelo, tais artistas, individualmente ou em
atuacdo coletiva, também produziam criticas as questbes da arte, como autoria e circuito.
Obras e artistas, estabeleciam, assim, debates variados e apresentavam um jogo semantico
com ironia caustica, como, por exemplo, nas atua¢des das Guerrilla Girls, denunciando o
lugar restrito a que a mulher artista era submetida pelo sistema da arte na obra Do women
have to be naked to get into the Met. Museum, (Anexo A, pg. 101).

Parece que artistas e proposigdes variadas surtiram efeito, chamando a atencéo,
também, da critica especializada, como no ensaio Signos Subversivos, de Hal Foster:

A mais provocativa arte norte-americana do momento presente estd situada em tal
encruzilhada- as instituicGes de arte e da economia politica, das representacdes de identidade
sexual e de vida social. Mais do que isso, assume que seu objetivo deve estar situado desse
modo, coloca-se & espera desses discursos para depura-los e expd-los ou para seduzir e
extravia-los.(...) esse trabalho ndo pde entre parénteses a arte para um experimento formal ou
perceptivo; em vez disso, procura suas filiagdes em relacdo a outras praticas (na indistria
cultural e em outras partes); tende também a conceber seu tema de modo bem diferente.(...) e,
no entanto, todos eles se parecem no seguinte aspecto: cada um deles trata o espago publico, a
representacdo social ou a linguagem artistica na qual ele ou ela intervém tanto como um alvo,
quanto como uma arma (...) Essa mudanca ndo é nova — na verdade, a recapitulacdo nessa
obra dos “procedimentos alegdricos” do readymade, da fotomontagem dadaista e da
apropriagdo (pop) é significativa — no entanto, ela permanece estratégica porque, ainda hoje
em dia, poucos sdo capazes de aceitar o status da arte como um signo social emaranhado a
outros signos e sistemas produtivos de valor, poder e prestigio (...)."*

Para abordar com mais proximidade essa chave de producéo artistica em consonancia
com o politico, analisaremos o trabalho de Barbara Kruger, no entrecruzamento da sua
experiéncia editorial e a sua experiéncia em arte, em que utiliza os discursos verbais e as
imagens propagandisticas para configurar outro tipo de mensagem que endereca ao publico.
Seus primeiros trabalhos datam de 1979 e realizam uma critica as relacdes sociais, estilos de
vida e formas de dominacédo sobretudo do feminino. A artista utiliza a linguagem dos veiculos
da midia e parte da visualidade das propagandas de consumo de massa, de que se apropria
para construir seu trabalho. Este consiste em revelar os bastidores da propaganda massiva e
suas estratégias de sugestao psicologica. Escrevendo sobre o trabalho de Barbara Kruger, Hal

Foster adverte que é um tipo de trabalho fora da proposta de experiéncia estética, via

4 Foster, Hal. Recodificacdo; arte, espetaculo, politica cultural. Sio Paulo: Casa Editorial Paulista, 1996, p. 139-140.
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percepcao da forma, e que busca filiacdo com praticas de recodificacdo dos signos. Seus anos
de experiéncia como editora de arte de revistas femininas deram-lhe a pratica necessaria para
recodificar os discursos visuais e textuais, na manipulacdo desses signos, aos quais Hal Foster
se refere, revelando, dessa maneira, suas formas sucintas e 0 uso da linguagem assertiva,
mesmo de autoridade, que os discursos da publicidade comumente estabelecem com as
leitoras(res).

Assim como nas obras de Hans Haacke, em obras de Barbara Kruger, a parte textual
tem um local privilegiado. Ela justapde textos e imagens apropriadas, de maneira a subverter
parte das mensagens do mass midia. Sendo assim, imagens oriundas da propaganda sao
selecionadas e retiradas de seu contexto original e reproduzidas em preto e branco. Muitas
delas sdo coletadas do arquivo morto da propaganda, sobretudo da iconografia dos anos 1940
e 1950. No entanto, o gesto artistico que adota contém uma chave de leitura lGdica e um sabor
de nostalgia vintage, que agrada a um primeiro olhar, mas, depois, se revela um ato critico e
caustico. Sua intengédo nédo € a de agradar, mas denunciar o que esta presente na cultura ja ha
algum tempo, ou seja, a determinacdo do comportamento feminino pelo discurso de
convencimento e criador de subjetividades, atitudes e costumes, pela publicidade.

Seus textos ainda conservam o tom afirmativo e imperativo das chamadas publicitarias
de consumo; no entanto, a voz que se I& (ouve) — o agente do discurso —, diferente das
intervencdes de Hans Haacke, € a receptora(or), que coloca sua condi¢do de manipulada(o).
Com essa operacdo de mudanca do sujeito e do texto do discurso, como na obra We dont need
another hero, (Anexo A, pg. 101), Barbara Kruger desmonta a autoridade do discurso
anterior, veiculado pela propaganda. Assim, toda uma seérie de questbes que remetem ao
feminino ocidental — violéncia, esteredtipos, consumo do corpo feminino e consumismo em
geral, como condicéo naturalizada e sobredeterminada — sdo invocadas pela artista no sentido
de desnaturalizar e antever esses discursos. Ao mesmo tempo em que critica a publicidade
dirigida ao feminino — posto que coloca a voz do sujeito — questiona também o campo de
circulacdo artistico. Seu trabalho também é apresentado fora de galerias e museus — em
outdoors urbanos e sobre produtos do varejo massivo, como camisetas, sacolas e espagos de
publicidade.

Em um primeiro contato com o trabalho da artista, parece que estamos em um
ambiente onde os limites entre arte e propaganda foram rompidos, se misturaram. A
visualidade e as estratégias de suas produgdes coincidem; o que diverge sdo seus objetivos.
Problematizando principalmente o dominio da publicidade e também retirando dai o material

para sua critica, o trabalho de Barbara Kruger carrega, ao se introduzir nas tramas culturais, o
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seu sentido de critica sociopolitica. Segue, portanto, uma agenda propria que demonstra a
consciéncia da artista sobre a eficadcia das imagens e a capacidade de outros signos em
construir estereotipos femininos eficazes e pedagdgicos. Mas demonstra-o também, caso de
sua pratica artistica, que é “falando a mesma lingua” que esses sistemas podem ser também
desconstruidos.

Como nos diz Hal Foster:

Embora sejam tdo sedutores quanto qualquer andncio de cultura de massa, seus fototextos se
articulam para refletir o olhar masculino que sujeita as mulheres mediante um falso ideal
feminino e para bloquear a identificacdo feminina que se submete a esse construto. As
mulheres, nas imagens usadas por Kruger, estdo em geral, posando ou sendo perseguidas, mas
em nenhum desses casos sdo passivas, nem colocadas ali para serem vistas, salvas,
descobertas, usadas.’®

No limite, seu trabalho utiliza-se de um sistema comunicacional publico, suportes e
meios, e também abre um outro debate, ou seja, endereca sua arte ao publico passante. Na
tentativa de engajar os espectadores em uma percep¢do mais ampla sobre os sistemas de
significacdo de toda a sorte presente no social, a artista propde um “dialogo” com o publico
urbano e com o publico do ambiente de museus e galerias. Leva-0 para o espaco privado de
galerias e museus e para o local do debate publico. Explorando circulacdo e possibilidades
que o0 meio urbano oferece para expor seu trabalho, uma estratégia diferente de Hans Haacke,
mas que compartilha modos de atuacdo com trabalhos de coletivos em arte, na atualidade,
suas imagens e textos oferecem lugar de estranhamento sobre valores compartilhados,
intersubjetivamente, dentro dos sujeitos e dentro dos espagos urbanos cotidianos. O que, por
outro lado, incita e convida o olhar do publico urbano a participar de um instante de disrupgéo
nesses fluxos informacionais e suas construcfes de sentido. Com isso, a artista justapde a
desconstrugdo do discurso verbo-visual do mass midia, disrupgdo e circulagdo no meio
urbano. A intencdo de Barbara Kruger fica clara nestas palavras: “Tento trabalhar sobre as
relacbes complexas entre o poder e a vida em sociedade, mas no que diz respeito a
representacdo visual, tento evitar um elevado grau de dificuldade. Desejo que as pessoas
sejam atraidas para o interior da obra”.*

Para realizar tal desejo, a artista usa de frases de efeito, como as do registro textual da
propaganda, énfase no imperativo e no assertivo, mas, por outro lado, parte de seu trabalho,
também, usa de tom argumentativo e condicional. Seu interesse maior é o de intervir nas

linguagens e nas ideologias da vida cotidiana e no poder vigente nas representacdes sociais,

15 Foster, Hal. Recodificacéo; arte, espetaculo, politica cultural. Sdo Paulo: Casa Editorial Paulista, 1996, p. 155.
18 Kruger, Barbara. Arte actual. Taschen, 2001, p. 90.
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sobretudo aquelas ligadas a condicdo de género feminino. O trabalho artistico de Barbara
Kruger subverte os discursos de poder, ndo s6 em palavras que intentam contra outras
palavras, mas também imagens contra imagens

Em Elementos de Semiologia, Barthes apresenta a ocorréncia dos sistemas de
significagdo como complexos entre imagem e texto, espetaculo e ritos e toda uma sorte de
signos entrecruzados. Mesmo que o autor ndo se refira diretamente a esse tipo de arte,
podemos entender a arte dos artistas aqui percorridos — Barbara Kruger, Cildo Meireles,
Antonio Manuel, Hans Haacke e Wang Guangyi — como sistemas de contra-significacoes,
dado que esses artistas em particular subvertem os signos visuais e verbais cotidianos em seus
modos diferenciados, mas todos propondo uma desconstrucdo. Portanto, o que Barthes
descreve na citacao a seguir nos ajuda a entender parte da poténcia contida nesses dispositivos

artisticos.

Os sistemas mais interessantes, aqueles que ao menos estdo ligados a sociologia das
comunicacBes de massa, sdo complexos sistemas em que estdo envolvidas diferentes
substancias; no cinema, televisdo e publicidade, os sentidos sdo tributarios de um concurso de
imagens, sons e grafismos; é prematuro, pois, fixar, para esses sistemas, a classe dos fatos da
lingua e a dos fatos da fala, enquanto, por um lado, ndo se decidir se a “lingua” de cada um
desses sistemas complexos é original ou somente composta das “linguas” subsidiarias que
deles participam, e, por outro lado, enquanto essas linguas subsidiérias ndo forem analisadas
(conhecemos a “lingua” lingtifstica, mas ignoramos a “lingua” das imagens ou da musica).t’

Cada evento, cada peca, outdoor, busdoor, sacola, camiseta de Barbara Kruger age a
maneira de um sistema de significacdo construido pela artista, que intervém como um
acontecimento sobre um outro sistema — o da publicidade e seus textos — para fazer-lhe a
critica. Ou seja, um sistema de significacdo em arte que remete a um outro sistema de
significacdo, o social. Dessa forma, percorridas as obras aqui elencadas e os depoimentos dos
artistas, os textos dos criticos de arte e dos tedricos, passemos a experiéncia de critica
sociopolitica com arte na atualidade, apresentando e analisando alguns trabalhos artisticos

coletivos e individuais.

17 Barthes, Roland. Elementos de semiologia. Sdo Paulo: Cultrix, 2006, p. 31-32.
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3 MOMENTO ATUAL

Desde fins dos anos 90 até a presente data, é possivel observar a formagdo e o
desenvolvimento de coletivizagfes artisticas em diversos estados brasileiros. De maneira
acentuada e acelerada, o panorama da arte em outros paises da Ameérica Latina, também
aponta para essa tendéncia. O mesmo parece também se dar em relacdo a Europa e a América
do Norte. ManifestacGes e divulgacdo de grupos de artivismo, guerrilha cultural, midia tatica,
arte relacional, arte publica — a nomenclatura é vasta. Manifestagdes de seus contextos e
épocas, essas coletivizagdes, visando subversfes variadas, aproximam experimentacoes
artisticas e inumeras questées do campo cultural, do politico e do social. Organizando-se,
entre outras, em torno de eixos, recortes de discusséo e de agdes de critica que envolvem o
circuito das artes, a apatia do individuo em relacdo aos discursos de consumo, 0S meios e
mecanismos de controle comunicacional, desapropriacao e especulagdo imobiliaria do espaco
publico urbano, o racismo e ainda outros, tais manifestaces, buscam revelar e investigar
criticamente processos e aparelhos de produgéo e de controle social que as viabilizam.
Criticas essas que sao desenvolvidas dentro de coletivos transdisciplinares e com intencdo —
nem sempre levada a cabo — da diluicdo da autoria artistica, e uso de praticas como a
intervencdo urbana, os efeitos e operacdes de aproximacdo de imagens de contextos
heterogéneos, os trocadilhos textuais e visuais, performances e taticas situacionistas.

Quanto ao modo coletivo de arte em e para as suas inser¢des de atuacdo politica, é
preciso esclarecer que ndo configura uma novidade ou até mesmo uma descoberta de nossa
época atual. Temos exemplos anteriores e variados e, respeitadas as diferencas, somando-se as
ja citadas ac@es individuais de artistas dos anos 60/70, segundo essa énfase de critica social,
podemos lembrar de grupos como o Arts and Crafts, o Fluxus, e, aqui no Brasil, 0 Movimento
Antropofagico. Exemplos anteriores ndo faltam, seria possivel citar ainda outros. No entanto,
na atualidade e em territério nacional, a seu modo e tempo, coletivos de arte também tém se
destacado por promover critica sociopolitica.

No Brasil, alguns grupos artisticos partem, misturam e utilizam diferentes matrizes
como as acbes Dada, técnicas duchampianas, as ja citadas bases e abordagens do
situacionismo, mas também compartilham, atualizam e aproximam-se de trabalhos de cunho
politico dos anos 60/70, como os trabalhos ja referidos de Antonio Manuel e Cildo Meireles.
Encontramos também, similaridades em relacdo as obras de Artur Barrio e Hélio Oiticica.

Assim, a virada do século 20 para o 21 inclui em arte, no Brasil, um impulso politico que
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também faz parte de um desenvolvimento maior, nés de uma rede global de questionamento
sobre diferentes poderes, configurando, junto a démarche cultural dos nossos tempos, um
fazer de critica sociopolitica, com e por meio da arte.

Os coletivos brasileiros atuais denotam e conformam diferentes e variadas abordagens.
Uns, segundo desvios poéticos, outros, com visadas e criticas sobre o espa¢o urbano, questdes
e condicdes sociais, étnicas, raciais ou de consumo; outros incluem e enfatizam a postura anti
institucional e de tomada de posicdo critica quanto ao sistema de legitimacdo da arte. Ensaiam
e experimentam segundo a mistura de abordagens e de questBes sociopoliticas variadas;
modos diversos de acdo. Alguns sublinham o aspecto de colaboragdo de grupo para o
desenvolvimento de trabalhos individuais; em outros, a dissolucdo da autoria se faz. Uns mais
ativistas e engajados, outros mais diluidos, mas muitos empenhados em verificar toda uma
sorte de questdes cotidianas na articulagdo entre arte e vida politica social. Desde as atitudes
mais politizadas, como as a¢Bes em prol da luta anti despejo dos moradores do Edificio
Prestes Maia em 2003 — que nesse momento marca a parceria de coletivos de arte com o
Movimento dos sem Teto —, as acOes e pesquisas desenvolvidas pelo Frente 3 de Fevereiro
sobre o racismo enddgeno a sociedade brasileira.

Observar as coletivizagdes de arte na atualidade brasileira é, portanto, lancar um olhar
para o0 passado, no sentido de que elas remetem a acOes e trabalhos anteriores em suas
permanéncias de poténcia e vontade de critica sociopolitica, mas também é lancar um olhar
sobre o presente, observando os diferentes objetivos e modos desses coletivos. Sendo assim,
modos e meios proprios, os coletivos da atualidade articulam insercdes de mensagens
questionadoras no espaco publico via — entre outros — cartazes, alteracdo ou uso da linguagem
de outdoors, colagem de textos ou defacement sobre propagandas, propostas de vivéncia,
gestdo de laboratdrios e ocupacdo de lugares publicos e privados. Algumas questdes sobre
essa atuacdo emergem: efemeridade e diluicdo, o choque com a alteridade cultural em que se
inserem, e, por vezes, um tom entusiastico também se percebe. Outro ponto critico é o fato de
que, valoradas e noticiadas pela midia, as acfes individuais e de coletivos, até mesmo a
formacdo de coletivo artistico sugerem o risco do comportamento ‘antenado’, de estar na
moda e ser noticia. Cabe reconhecer tais mistificacdes. Temporarios, e muitas vezes precarios
em sentido de amadurecimento critico, alguns trabalhos de artistas e grupos se véem ligados
mais a uma critica da representacdo, outras vezes, a experimentacdo, outras, surgem como
espasmos para evocar e remeter. Ou seja, a0 mesmo tempo em que existe poténcia, também

existem oscilagdes, fragilidades. Alguns grupos, acdes e individuos ficam a meio caminho,
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outros, oferecem material fértil de pesquisa e se aproximam de um projeto abrangente e
amadurecido.

No entanto, reflexos de nosso tempo demonstram ndo haver homogeneidade nem
imobilidade das formas politicas, muito menos das artisticas o que por outro lado existe é a
suspensdo das clivagens entre as formas culturais observaveis na poténcia, no conflito, na
mistura e na multiplicidade de coletivizagdes como lugares de contestacdo sobre a (des)ordem

do politico. E esse 0 panorama que agora passamos a tratar.

3.1 Um mapa das atividades artisticas coletivas e a critica sociopolitica

Pensar as aproximacdes da arte com o politico, segundo as obras aqui percorridas no
sentido de critica sociopolitica, demandou articular artistas em relacéo as suas obras e autores
do campo tedrico critico como Hans Belting, Hal Foster, Roland Barthes, Michel Foucault e
Henry-Pierre Jeudy, dado que estes autores, produziram definicdes como: o fim de uma certa
historia da arte, o artista como um operador simbolico em suas recodificagdes, os sistemas de
discursos verbais e visuais em suas complexidades em confronto com os sistemas reguladores
da cidade e das instituicdes, para poder, acompanhar em analise, uma arte situada num lugar
intermedidrio entre resisténcia e institucionalizacdo. Vejamos que Hal Foster escreveu sobre
arte e/ou artistas que trabalham nas fronteiras da critica sociopolitica, ou, pelo menos, sobre a
critica com arte que os artistas aqui elencados desenvolveram sobre um sistema social que se
reproduz também por meio da estética do espetaculo.

Sendo assim, vejamos a conceituacdo de Debord para sociedade do espetaculo, quando
reescreve em 1992 a introducdo para a reedi¢cdo do seu A sociedade do espetaculo:

Uma teoria critica como esta ndo se altera, pelo menos enquanto ndo forem destruidas as
condicOes gerais do longo periodo histérico que ela foi a primeira a definir com precisdo. Os
acontecimentos que se seguiram a esse periodo s6 vieram corroborar e ilustrar a teoria do
espetaculo cuja exposigdo, aqui reiterada, também pode ser considerada histérica numa
acepcdo mais modesta: é testemunha da posicdo extrema surgida durante as discussfes de
1968 e, portanto, daquilo que era possivel saber em 1968. Os mais iludidos dessa época ja
devem ter percebido, por todas as dificuldades que enfrentaram desde entdo, qual era o
significado da “negacdo da vida que se tornou visivel”, da “ perda da qualidade” ligada a
forma-mercadoria, e da “proletarizagdo do mundo”.*

Partindo da idéia de que essas condicdes gerais e a consequente “negacao da vida que

se tornou visivel”, como adverte o autor, ainda persistem, podemos sustentar que, existe uma

! Debord, Guy. A sociedade do espetaculo. Rio de Janeiro: Contraponto, 2000, p. 9.
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poténcia de conscientizacdo inerente a esta critica sociopolitica em arte. No entanto, modo
proprio da arte, meios proprios nos levam para dentro de um conhecimento urdido pela
contradicdo, pelo paradoxo, no jogo do multiplo, das variedades e dos diferentes modos de
pensar e agir com arte. Dispersas no panorama atual mundial e também no nacional, essa
ressaltada tendéncia da aproximacdo de artistas da atualidade com questdes emergentes do
ambiente sociopolitico como alvo, foco e tema direto para suas praticas artisticas, é um fato,
uma diretriz, mas também um forte marcador, ndo apenas uma tendéncia deslocada, solta.

Como ja apontado na introducdo desta dissertacdo, no Brasil, data de 2003 uma das
primeiras noticias veiculadas pela imprensa sobre o fendmeno. Foram listados 22 grupos,
além de eventos artisticos conformados sob a rubrica de arte de ativismo, como, por exemplo,
0 evento Midia Tatica. Os grupos citados foram: After-Ratos, A.N.T.l. Cinema, A Revolucéo
N&o Sera Televisionada, Atrocidades Maravilhosas, Bete Vai a Guerra, Camelo, Entorno,
FleshNouveau!, Formigueiro, Fumaca, GRUPO, Laranjas, Los Valderramas, M.T.A.W.
Nucleo Performatico Subterranea, o grupo Vapor, Rejeitados, RRadial, Transi¢do Listrada,
Urucum e Valmet. Ficaram de fora os tarimbados 3 NoOs 3 de S&o Paulo e o carioca
Imaginario Periférico, surgido em 1992, que chegou a ter 385 artistas listados. Ao chegarmos
agora em 2009, o nimero aumentou consideravelmente, dado que apenas durante a agdo
publica de Integracdo sem posse do Edificio Prestes Maia em Séo Paulo, no ano de 2006,
participaram por volta de 27 grupos de coletivos, entre eles: A Revolucdo N&o Serd
Televisionada, Artbr, BijaRi, C.0.B.A.lLA, Catadores de Histérias, Centro de Midia
Independente, Cia. Cachorra, Contra-Filé, EIA — Experiéncia Imersiva Ambiental, Elefante,
Espaco Coringa, Esqueleto Coletivo, FLM — Frente de Luta por Moradia, Forum Centro Vivo,
Frente 3 de Fevereiro, Grupo Calango de Teatro, Humanus 2000, Los Romanticos de Cuba,
Menossdes, STC — Movimento Sem Teto do Centro, Nova Pasta, Onde Esta América Latina,
Os Bigodistas, Radio Xiado, TrancaRUa.

Outro momento, que revelou a atuacdo e o desenvolvimento de coletivos na atualidade
foi o encontro de Coletivos Brasil-Espanha, dentro da programacéo da 272 Arco, em fevereiro
de 2008. Alguns grupos participantes do encontro, atuantes desde 2003 no Brasil, estavam
presentes, como Bijari, Laranjas e EmpreZa, junto aos espanhodis C.A.S.I.T.A., Fiambrera
Obrera, Krax, Ludotek, QQ e SinAntena. Tamanha quantidade de grupos e trabalhos demanda
um acompanhamento critico e tedrico, o que, se feito por individuos isoladamente, quase que
o inviabilizaria. Parece que a empreitada caberia mais a um nucleo, grupo de estudo, nos
moldes também dos coletivos, ou seja, um esfor¢co da monta de um grupo de pesquisa. De

fato, nucleos de estudos dentro de universidades, atividades de critica especializada, artigos e
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lugares digitais de publicagdo vém também tomando forma em inimeras redes de publicacdo
e de debates. E o caso, entre outros, do site Rizoma, do Canal Contemporaneo, e do webzine
de estética, criacdo e pensamento Bilboquet * 8 Barbaro.

Ou seja, outra singularidade desse tipo de arte, enquanto espaco de investigagéo,
producdo e profusdo de saberes, acdes e trabalhos é a de colocar em pauta, diferentes formas
de divulgacéo e de publicacdo para a critica e a pesquisa académica. Também por essa razao
alguns coletivos mantém seus proprios sites, ou linkam aos sites ja existentes suas a¢oes, para
documenté-las e/ou para defendé-las, apresentar objetivos e argumentacdo, deslocando e
tomando para si também a producdo critica. E claro que existe um conjunto maior de
variaveis, além das ja percorridas, e, da mesma maneira, quanto mais o estudo e a orientagdo
avancavam, mais conexdes possiveis foram se estabelecendo. Pensar sobre a arte nessa énfase
atual de sua aproximacdo com a critica sociopolitica nos faz pensar também em vastos
momentos do passado, em que se fez politica com arte, ou em outros em que se utilizou da
arte para fins politicos variados, como valorizar governos, figuras de Estado, monarcas e reis,
em pinturas, monumentos, arquitetura, enfim, o passado e a historiografia da arte
documentam fartamente usos e dinamicas.

O tema aqui tratado fez necessario e também tornou clara a tomada do presente para
pensar o passado e do passado para pensar um presente da arte brasileira, que se aproxima das
questdes politicas sociais e culturais. A dinamica das coletivizacOes artisticas em arte, desde a
ultima decada até a atual, implica a conformacdo de um lugar de discussdes sobre ética e
politica dentro do sistema artistico. E comum encontrar bienais, mostras e seminarios que
ligam grupos de luta por direitos civis e identidades locais as pesquisas e acfes de coletivos
de arte, oriundos de diferentes paises e até continentes.

Foi o0 caso da apresentacdo, seguida de debate, do documentario Zumbi Somos No6s, do
grupo 3 de Fevereiro, sob o patrocinio do Instituto Goethe.? Por sua vez, o coletivo
soteropolitano Gia recebeu coletivos da Espanha e, juntos, desenvolveram vivéncias diversas
em parcerias, trocas e também algumas intervencdes.

Os casos sdo muitos e variados. Nao se trata aqui, portanto, de documentar e investigar
todos os eventos do territorio nacional, incluindo suas conexdes com os internacionais — uma
vez que no exato momento em que estou aqui terminando de escrever a palavra arte, um
coletivo ou um trabalho pode ter se extinguido e trés novos emergido. Por outro lado, no

desenvolvimento da pesquisa, na leitura dos autores e da orientagcdo, emergiu a certeza de que

2 Ver http://< www.frente3defevereiro.com.br/blog >.
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ndo se pode conter ou esgotar esse fendmeno. Assim, para o recorte final desta dissertacao,

serdo apresentados alguns casos para um acompanhamento critico e estudo.

3.2 Coletivizacdes — primeira fase Atrocidades Maravilhosas: um estudo de caso

Em 2001 o coletivo carioca Atrocidades Maravilhosas, a partir de suas intervencdes
urbanas, via fixacdo de cartazes de grandes dimensdes sobre tapumes de construcdo em
longas extensdes de muros, como na Avenida Brasil, proximo ao cemitério do Caju, e na
extensdo da Avenida 24 de Maio, oferecia sua arte em publico. Das mais criticas as mais
jocosas intervenc6es, 0 grupo agia e produzia coletivamente, mas tendia a apresentar material
que, em sua versdo final, era de criacdo individual. Assim, num sentido de colaboracao e de
agenciamento para a producao do coletivo, expressdes individuais sobre o espago urbano se
davam para intervir e marcar a paisagem urbana. Assim, conviviam Fé em Deus Fé em Diabo,
trabalho de Alexandre Vogler, e Poderia estar roubando, mas estou pedindo / Poderia estar
pedindo, mas estou roubando, (Anexo A, pg. 102), de Rosana Ricalde, obras que tendiam a
associar artista e arte, a uma condi¢do de subversdo — entre o bem e o mal, na dicotomia entre
Deus e Diabo e na referéncia textual que nos remete a roubo.

Uma referéncia humorada a um bordao popular, ou: a que roubo a artista se refere?
Que ladra? Artista como ladra das linguagens, modos de cognicdo usuais da sociedade, ou
roubo do espaco publico, da atencdo de quem distraidamente por ali passa? Seria também para
criticar o circuito fechado das artes, que impede a entrada da expressdao artistica dos
individuos daquele grupo, por isso o assalto dos espagos urbanos feito pelos cartazes? E a isso
ao que remete? O trabalho de Rosana Ricalde usa um bordao popular, conserva-o e também o
inverte, criando, assim, uma quantidade de significados multiplos e em aberto.

Colados repetidamente sobre os muros da cidade, os cartazes arquitetam um novo
ritmo que ao mesmo tempo acompanha e subverte 0 caminhar, o transitar do passante pela
extensdo das avenidas da cidade. Provoca, comenta, sugere, cria tensdo e, assim como Fé em
Deus Fé em Diabo tem sua superficie rasgada, recebe as marcas do desconforto que provoca.
Ja Publico Privado(a), obra do artista Ducha, associava um vaso sanitario fixado atras da do
cartaz que contem a palavra privado, para indicar a condi¢do de espago publico e de espaco
privado dos muros da cidade. Ao mesmo tempo, Publico Privado(a) remetia também ao

contexto da época de privatizacdo de agéncias publicas.
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O fato € que o coletivo ganhou espaco, chamou a atencdo, se articulou, propés e
viabilizou o espaco de experimentacao artistica, Zona Franca,® junto a Fundigdo Progresso em
2001. Por iniciativa do coletivo, suas intervencBes foram levadas também para Sdo Paulo e
documentadas em Atrocidades Maravilhosas, documentdrio de 2002. Durante breves
articulacdes dentro do documentario, os artistas explicitam o carater clandestino de suas aces
junto ao desejo de, por eles mesmos, criarem 0 espaco para suas expressdes. Revelam ainda
gue suas intervengbes muitas vezes acontecam com as interrupcdes da policia, uma vez que é
ilegal 0 uso do muro de propriedade privada, para a venda ou promogdo que configure
negdcios, ganhos. E por essa mesma razdo que esse tipo de comunicacio, conhecida por
lambe-lambe, é usada também clandestinamente para divulgar a baixo custo, sem pagar o uso
do espaco dos muros privados, shows de mdsica em casas de espetaculos espalhadas pela
cidade.

Se notarmos, a divulgacdo apenas remete ao grupo musical, dia, hora e, em geral,
bairro. Sabemos que o show acontecerd na Lapa, isso quer dizer na Fundi¢do Progresso; se 0
bairro divulgado é Copacabana, provavelmente sera no antigo Canecdo. Na divida, a pessoa
interessada recorre aos jornais ou outros meios para esclarecer. Nesse sentido, € interessante
notar que o coletivo tira partido dessa caracteristica de burla, presente no modo de divulgacéao
via lambe-lambe, e, portanto também assume os riscos de algo da monta do proibido. Dai
podermos entender também Publico Privado(a), Fé em Deus Fé em Diabo, Poderia estar
roubando mas estou pedindo / Poderia estar pedindo mas estou roubando para além das
questdes que via de regra nos espagos institucionalizados chancela a arte.

O coletivo Atrocidades conforma, portanto, uma arte que tira partido de um meio
comunicacional a que a populacdo esta acostumada a lidar, a conhecer e a aceitar, o que, de
certa maneira, garante um minimo de observacdo, mas, por outro lado, também ¢é risco e
invisibilidade. Acostumado o transeunte & caracteristica de rotatividade dessa forma de
divulgacdo cotidiana repetitiva, cabe a cada artista desenvolver estratégias para capturar o
olhar de quem passa; o que leva o coletivo a adotar como estratégia a repeticdo da colagem de
dezenas de cartazes lado a lado, conformando um corredor de trabalhos, um espago de
exposicao, uma “sala de exposicBes” a céu aberto e a se desenvolver junto a ambivaléncias de
significados e de interpretacdes, as mais radicais.

Assim, a arte do Atrocidades se oferece ao espaco urbano e ao lugar comum

diretamente; oferece-se também ao risco de fracassar como arte/reflexdo e se ver reduzida por

% Ver http:// <www.alexandrevogler.com>.
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vezes aquilo que provoca: desconforto e indignacéo. Fui enganado? Nesse espaco do comum
e do incomum, nada é certo, e na atuacao incisiva, parte Atrocidade, parte maravilha, uma arte
que se quer critica e reflexiva sobre as questdes e as ambivaléncias dos espacos publicos e
privados, dos direitos que possui ou ndo, de constar ali nos espagos comuns, correndo riscos
guanto a objetivos e intencdes.

A provocacao sobre a moral da multiddo passante de Fé em Deus Fé em Diabo e
Poderia estar roubando, mas estou pedindo / Poderia estar pedindo, mas estou roubando, em
suas derrisdes de significados incontrolaveis, remete ao risco que, parece, a obra
Engarrafamento, de Clara Zuniga ndo corre. Eficazes ou ndo, provocativas ou ndo, as
intengdes/objetivos que adotam artistas e obras, oferecem também aos quem passam, pelos
lugares indspitos de grande circulacdo de veiculos, fumaca, sons e pessoas, uma experiéncia
de suspensdo. O corredor de cartazes se oferece como um registro diverso do sensivel nas
grandes avenidas. Outro espaco-lugar em acompanhamento ao ja determinado — rigidez,
correria, circulacao alienada e alienante do percurso de grandes avenidas. Esse corredor, que
¢, a0 mesmo tempo em que também ndo &, exposicao de arte, é e também ndo €, o espaco de
divulgacao de shows a que estamos acostumados, logo, outro espago, outra vivéncia.

Passagem e entre - lugar para a experiéncia do comum e a do incomum, criando
momentos possiveis sobre registros de cognicdo determinados pelos comuns e cadticos
transitos urbanos. Os corredores que as intervencbes do Atrocidades criam com suas
montagens disruptivas oferecem esse lugar incomum de suspensdo através da arte do coletivo,
que se inclui nas tramas do urbano. Sentidos de ficgéo e de dissenso, que encontram eco no

conceito de partilha do sensivel de Ranciére, e em Politica da Arte, do mesmo autor:

A formula da arte critica € marcada por essa tensdo. A arte ndo produz conhecimentos ou
representacles para a politica. Ela produz ficgdes ou dissensos, agenciamentos ou
representacdes para a politica. Ela os produz ndo para a acdo politica, mas nos seio de sua
prépria politica, isto é antes de mais nada no seio desse duplo movimento que, por um lado, a
conduz para a sua propria supressao, de outro, aprisiona a politica da arte na sua soliddo. Ela
o0s produz ocupando essas formas de recortes do espago sensivel comum e de redistribuicdo
das relagBes entre o ativo e o0 passivo, o singular e o comum e de redistribui¢do das relagdes
entre o ativo e o passivo, o da projecdo, do museu ou da pagina lida. Ela produz, assim,
formas de reconfiguracdo da experiéncia que sdo o terreno sobre o qual podem se elaborar
formas de subjetivacdo politicas que, por sua vez, reconfiguram a experiéncia comum e
suscitam novos dissensos artisticos.”

* Ver http:// < www.sescsp.org.br/sesc/images/upload/conferencias/206.rtf > p. 10.
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3.3 O caso Tridente de Nova Iguacu

Num desdobrar da primeira fase de suas experimentacGes dentro do Atrocidades
Maravilhosas, Alexandre Vogler e obra, acirraram animos e debates junto a administragdo
publica e a organizagdes religiosas. A intervencdo urbana, Tridente de Nova lguacu, do
artista, também colocou em andamento um ritual religioso e de populismo politico, composto
por preces e romaria para exorcismo do mal — banda de mdsica incluida. Com o trabalho
Tridente de Nova Iguagu intervencéo com cal sobre Morro do Cruzeiro, (Anexo A pg. 103)
na intencdo de simbolizar Netuno, o artista provocou desdobramentos inesperados (?) Ao
invés de remeter ao deus mitoldgico, o tridente desenhado com cal em uma extensdo de
aproximadamente 150 metros na encosta do morro do Mirante do Cruzeiro, foi associado
pelos moradores e grupos religiosos de uma area marcada pela religiosidade e pelo
misticismo, ao tridente do deménio e a possivel ritual de seita satanica. No entanto, o que
Tridente de Nova Iguacu ajudou a revelar foi muito além da auséncia de conhecimento, ja
esperado, sobre uma simbologia que remonta as religides da Grécia antiga, além das possiveis
e esperadas significacfes que um simbolo pode vir a tomar em diferentes contextos. A obra
causou, também, outro desdobrar, agora para o artista, que se viu acusado por ofender crencas
e sensibilidades religiosas, profanar e desrespeitar um local de culto cristdo e também — como
indicam as palavras “Moramos numa cidade de Deus™™ do prefeito de Nova Iguacu, Lindberg
Farias — por ofender a todos naquele municipio. Chamado a responsabilidade, Vogler
responde alegando a falta de verba para a realizacdo do trabalho original, ou seja, a singela Eu
amo Nova lguagu, intervencdo com gambiarra de luzes, idealizada para constar no mesmo
local e desenvolvida dentro de oficina de arte puablica, ligada ao projeto Interferéncias
Urbanas edital Funarte e apoio da prefeitura de Nova Iguagu.

Apos a intervencdo pronta, grupos religiosos manifestaram o agravo junto ao prefeito,
e este a Vogler. Noticias e debates nos jornais O Dia e Meia Hora aumentam e trazem outras
vozes e complexidades deflagradas pela intervencdo de VVogler. Lideres religiosos, politicos e
cidaddos, versus o artista, que em resposta, sustenta a intencdo do uso da simbologia do
tridente de Netuno, mas, em momento posterior, incorpora também em sua defesa, a falta de
democracia religiosa dos seus detratores e seu desconhecimento quanto aos simbolos das
religiGes afro-brasileiras. Nelas, o culto ao deus Exu é feito também por meio da iconografia

do tridente. Fica ainda a pergunta: por que Eu amo Nova Iguagu se transforma em tridente e

5 Lessa, Helvio. Entre a cruz e o tridente. O Dia, Rio de Janeiro, 15 ago. 2006. Caderno Geral, p. 6.
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Netuno? Curioso ainda notar como Vogler continuou tirando partido da polémica sobre a
intervencdo. Quando convidado para o espaco Ensaio de Artista da revista Concinnitas
namero 10, julho de 2007 vai dispondo todas as matérias de jornais que documentaram a
polémica em torno da obra Tridente de Nova Iguacu. Nenhuma fotografia da obra,
desenvolvimento ou premissas comentadas, mas, sobretudo, comenta as imagens vinculadas
as paginas dos jornais, o que implica indicar que, para Vogler, o trabalho também é esse
registro. Desdobrar e continuacdo. Uma intencdo tatica e urdida, bem pensada, que colocou
em andamento por meio das diferentes vozes de protesto veiculadas em algumas edigdes dos
jornais? Se assim o for, parte da obra é Lindberg Farias, os lideres religiosos locais, 0s
moradores, suas acdes e, por que ndo dizer, as matérias dos jornalistas, (Anexo A, pg. 103).

No desdobrar da polémica e em mais uma agdo de desagravo com relacdo as vozes
discordantes, o tridente de VVogler foi redesenhado a mando das autoridades locais, visando a
amenizar humores, corrigindo e escondendo a forma original, com um perimetro de linhas
retas contendo o incémodo simbolo. Num outro momento, visando a apagar qualquer possivel
indicio de registro do acontecido, ficou estabelecido, por prefeitura e lideres religiosos locais,
gue mudas de coroas-de-cristo serdo plantadas no local, para conformar uma cruz por cima de
tudo. Tais desdobramentos nos levam a entender a obra, as ag0es e fatos posteriores numa
encruzilhada de questdes frente a alteridade cultural e social, mas também como um
readymade de fatos jornalisticos, situacdes, pessoas, humores e maus humores, dos fatos e
atos em seu desenrolar. A obra em questdo conheceu, portanto, varios estados e
configuradores. Foi exorcizada, redesenhada, apagada, por ultimo, devera ser enterrada sob
flores. Ponto para a “morte da arte” de VVogler.

Dadas as suas ambiguidades de significados e outros desdobramentos, Tridente de
Nova Iguacu se desenrolou como intervengdo também em espacos outros, além do espaco
publico — o politico, o jornalistico, o religioso e o imaginario. Cabe entdo pensar, aqui, 0
sentido de disrupcéo, presente na obra, agindo sobre os fluxos de sistemas de significacdes, a
paisagem e o imaginario de parte da populacdo, como um instantaneo de poténcia simbolica.
A obra de Vogler, portanto, também é esse lugar, comitiva politico-religiosa que o prefeito
organizou. Uma obra desencadeante de espasmos populistas — um tanto esquizofrénicos —,
deambulacéo fantasiosa e traumatica que acometeu parte da populacdo. A obra revelou ainda,
em seus desdobramentos, muito além das conexdes com a arte e as instituicbes de fomento a
pesquisa e desenvolvimento da arte para a cidade. Tridente de Nova lguagu revelou sobre
prefeito, prefeitura e a religiosidade mistificante, subgrupos sociais e organizacfes politicas

de um recorte espaco/tempo da cidade de Nova Iguagu.
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Em seu desenrolar, a obra artistica se da a pensar nesse lugar, onde se ofereceu como
uma dinadmica cultural viva. Do pensamento de Ranciére, em suas aproximacoes entre a arte e
a politica, podemos verificar as articulacGes de pensamento e conceitos que o socidlogo tece
sobre o0 espago do politico, ou melhor, que alarga as questfes da arte em suas conexfes com 0
politico em seus desdobramentos do dentro e do fora, do privado e do publico, dos sujeitos e
dos objetos, que, quase ilimitados, sdo colocados em andamento por “manifestacdes
contemporaneas de politica da arte”. Daquilo que € caracteristico dessa arte de intervencéo
publica, e do que estd em jogo nesse ocupar do publico. Como considerado por Ranciére,
podemos encontrar eco na dinamica do dentro e do fora, que a obra Tridente de Nova Iguagu

promoveu. Vejamos o que diz Ranciére:

[...] a arte ndo € politica antes de tudo pelas mensagens que ela transmite nem pela maneira
como representa as estruturas sociais, os conflitos politicos ou as identidades sociais, étnicas
ou sexuais. Ela é politica antes de mais nada pela maneira como configura um sensorium
espago-temporal que determina maneiras do estar junto ou separado, fora ou dentro, face a ou
no meio de [...] Ela é politica enquanto recorta um determinado espaco ou um determinado
tempo, enquanto os objetos com o0s quais ela povoa este espago ou o ritmo que ela confere a
esse tempo determinam uma forma de experiéncia especifica, em conformidade ou em ruptura
com outras: uma forma especifica de visibilidade, uma modificagdo das relagGes entre formas
sensiveis e regimes de significagdo, velocidades especificas, mas também e antes de mais
nada formas de reunido ou de soliddo. Porque a politica, bem antes de ser o exercicio de um
poder ou uma luta pelo poder, é o recorte de um espaco especifico de “ocupagdes comuns”; é
o conflito para determinar os objetos que fazem ou ndo parte dessas ocupagdes, 0s sujeitos
que participam ou nao delas, etc. Se a arte € politica, ela 0 é enquanto os espacos e 0s tempos
que ela recorta e as formas de ocupacéo desses tempos e espagos que ela determina interferem
com o recorte dos espagos e dos tempos, dos sujeitos e dos objetos, do privado e do publico,
das competéncias e das incompeténcias, que define uma comunidade politica.?

Muito, nessa intervengdo urbana, se fez esclarecer sobre mistificagbes de credos
religiosos e supersticdo da populacéo local, além da posicdo populista e pouco esclarecida do
prefeito; muito também sobre as confusdes e preconceitos envolvidos entre grupos religiosos
baseados no cristianismo e a religiosidade de matriz africana. Revelaram-se também
mistificacdes sincréticas e preconceitos religiosos, reunidos no ritual de purificacdo do local,
que surgiram por meio de uma atuacdo artistica, em face da alteridade do local e das
imprevisiveis dindmicas culturais.

Aqui, podemos observar as poténcias em conflito: fazer artistico, intervengdo urbana,
imagens, discursos e costumes previamente construidos pelo social e tramas do cultural,
deflagrando imprevistas dindmicas em um momento de disrupc¢édo — Tridente de Nova Iguagu
- quando este se instala. E também poténcia o dialogo acalorado entre Vogler, Lindberg

Farias, pastores, padres e comunidade local. Poténcia nos termos de Foucault, presente em

8 Ver http:// < www.sescsp.org.br/sesc/images/upload/conferencias/206.rtf > p. 1-2.
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quaisquer objetos do vivido, para aprender com suas significacdes. Vogler e Tridente de Nova
Iguacu, artista e obra, mas também cidad&o e instrumento, momento de disrupcao responsavel
pelos fatos transcorridos, em efeitos de verdade que revelaram saberes ou falta de saberes
envolvidos. Para Foucault, os efeitos de verdade sdao multiplos e variados; neles, existem
poténcias de micropoliticas e micropoderes; aqui, neste caso, parece que Vogler transita e

constrdi, em um registro de “empiria cega”, nos termos apropriados de Foucault:

Ha efeitos de verdade que uma sociedade como a sociedade ocidental, e hoje se pode dizer a
sociedade mundial, produz a cada instante. Produz-se verdade. Essas producdes de verdades
ndo podem ser dissociadas do poder e dos mecanismos de poder, a0 mesmo tempo porque
esses mecanismos de poder tornam possiveis, induzem essas produgdes de verdades, e porque
essas produgdes de verdade tém, elas prdprias, efeitos de poder que nos unem, nos atam. Sao
essas relagdes verdade/poder, saber/poder que me preocupam. Entdo, essa camada de objetos,
ou melhor, essa camada de relacdo, é dificil de apreender, e como ndo hé teorias gerais para
apreendé-las, eu sou, se quiserem, um empirista cego, quer dizer, estou na pior das situacoes.
N4o tenho teoria geral e tampouco tenho um instrumento certo.”

E enquanto, alguns se preocupam com 0s possiveis efeitos eficientes, suficientes ou
ndo, das producdes de efeitos de verdade com a arte, como, por exemplo, 0 pensamento de
Baudrillard coloca, Foucault nos ajuda a atenuar o sentido negativo do conceituador do

simulacro:

[...] as relagdes de poder séo relagdes de forga, enfrentamentos, portanto, sempre reversiveis.
N&o ha relagbes de poder que sejam completamente triunfantes e cuja dominagdo seja
incontorndvel. Com frequiéncia se disse que — os criticos me dirigiram essa censura — que,
para mim, ao colocar o poder em toda a parte, excluo qualquer possibilidade de resisténcia.
Mas é o contrério!®

Essa possibilidade de resisténcia se da, em alguns momentos, junto a arte que se
desenvolve na atualidade, em artistas e em coletivos, seus modos e saberes proprios, ndo
completamente triunfantes, mas que demonstram lugares outros, visadas para algo
adormecido, ndo dado ou dito explicitamente e da ordem do ndo controlavel, mas que ali
adormecem, momentos de instantaneos possiveis e nos termos de Foucault, falas, modos de
agir e de também, interagir com efeitos de verdade constantemente fabricados e revelados em

e sobre sistemas diversos.

" Foucault, Michel. Ditos e escritos; IV. In: Estratégias, poder-saber. Rio de Janeiro: Forense Universitéria, 20086, p. 229.
8 Ibidem, p. 232.
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3.4 Base para unhas fracas

Em outro caso, mais atual, VVogler recupera e também assume a abordagem de critica e
de desconstrucdo dos discursos determinantes da publicidade, como os vistos nas obras
percorridas nos capitulos 1 e 2. Agora atuando individualmente, o artista retoma uma obra,
desenvolvida na época da atuacdo do coletivo Atrocidades Maravilhosas, em lambe-lambes,
como Campanha 4 graus e O que os detergentes fazem com as maos de uma mulher. O
trabalho em caso leva o titulo de Base para unhas fracas, (Anexo A, pg. 104).

Apos colar, dispersos pela Cidade do Rio de Janeiro, uma dezena de cartazes de
dimensGes aproximadas as de um outdoor, o trabalho vira matéria da imprensa e cria reagdes
e opinides diversas. O cartaz revela uma imagem erética, maquiada, mesmo cosmética, da
parte externa de um o6rgdo genital feminino que se pode entrever atraves de um par de maos
que o esconde. A imagem, segundo Vogler,® é dada pela montagem e manipulacao digital de
maos e outras partes do corpo feminino, numa composi¢do que, resultado final, de fato é para
remeter ao 6rgdo genital feminino. As unhas estdo recém-pintadas de vermelho e o dedo
anular da méo esquerda porta um alianca. O resultado segue o enquadramento das fotografias
de nu frontal de revistas de contetdo erético, mas a diagramacao, regime visual, dimensdes e
local publico, nos sugerem uma peca de publicidade comum e cotidiana, que anuncia a venda
de um produto. A Unica pista textual, além do encadeamento dos signos imagéticos, € a curta
e assertiva frase “base para unhas fracas”, disposta em caixa baixa, sem uso de maiusculas ou
qualquer outro sinalizador comum a diagramacéo dos textos propagandisticos. O texto esta ao
lado da imagem de um frasco de esmalte para unhas, sem rétulo ou marca do fabricante. O
trabalho ora passa despercebido, ora causa indignacdo, ora depredacdo e até insultos. Numa
interlocucéo direta entre espectador, obra e artista, transcrita pelo jornal,*® um pequeno debate
se estabelece:

Moradora do bairro: — Foram vocés que colocaram este cartaz?

Vogler: — Sim, fui eu.

Moradora do bairro: — Por que vocé colou esta porcaria em cima do cartaz do indio? Isso é
horrivel!

Vogler: (siléncio)

Moradora do bairro: — VVocés fazem qualquer coisa para vender esmalte!

Vogler: — E essa a reflexdo que eu quero provocar. Isso também é um trabalho de arte.
Moradora do bairro: — VVocé pensa que isso é arte? VVocé precisa estudar arte. 1sso é
abominavel!

® Ver < http://www.corpocidade.dan.ufba.br/arquivos/resultado/intervencoes/CampanhaBaseUnhas.pdf > p. 3.
10 v/elasco, Suzana. As unhas vermelhas mais chamativas do Rio. O Globo, Rio de Janeiro, 27 jun. 2008. Segundo Caderno,
p. 5.
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Cessa a transcri¢do jornalistica. Ainda na matéria, VVogler complementa:

— O Rio virou um grande corredor de publicidade, que é aceita por um publico amortizado,
que ndo reflete mais. Tento por em questdo a ética da veiculagdo de publicidade em midia
externa, para ver se as pessoas conseguem fazer uma aproximagdo com outras formas de
fetichizacdo da mulher.**

E segue argumentando:

— Como o trabalho estd na rua, ndo tenho como saber de todas as rea¢Ges, mas vejo pelos
rasgos. Nao acho isso ruim, porque reflete o que estou questionando. Se a mulher é usada por
todas as campanhas, eu ponho o conteldo sexista dessas mensagens no grau mais avangado.
Poderia usar uma imagem mais toleravel, mas seria chover no molhado.*?

Para além de pensar se é eficiente ou ndo a operacdo do artista, ou seja, mimetizar
parte do contetdo da publicidade que utiliza a imagem da mulher para criticar 0s usos que a
publicidade faz do corpo feminino, como o mote de venda de produtos quaisquer — cerveja,
carro, cigarros e outros —, cabe e € interessante pensar por que ainda o nu, ja tdo exposto e
instrumentalizado, vendido e banalizado causa mais incdmodo do que as multiplas imagens de
nu similares, encontradas na enorme variedade das capas de revistas como Sexy, Playboy e
outras do género. Por que o trabalho de Vogler, que muitas vezes é depredado pelo publico,
incomodaria mais do que imagens similares em outdoors, ou até mesmo as bonecas de
papeldo recortadas em dimensdes aproximadas as do corpo feminino, presentes em bancas de
jornais espalhadas pela cidade? Como a moradora bem coloca, faz-se de tudo para vender,
isso é fato inerente a condicdo do espetaculo em que vivemos. Mas, em arte, ou para o recorte
de arte a qual a moradora de Santa Teresa provavelmente estd acostumada, ou foi educada;
ndo, ndo pode, ndo! Nesse momento, o que o trabalho de VVogler esté oferecendo é esse debate
direto, janela para a rua, sem a mediacao das institui¢des ou do circuito de arte.

Base para unhas fracas, ganha outra dimensdo se pensarmos ainda, sobre a
superexposicdo do corpo feminino reconhecido, ou de grife, ou seja, o derrier da Mulher
Melancia, os seios da Feiticeira, o nu também, quase frontal, da Débora Seco circulando em
busdoors pela cidade em transporte publico. Enfim, toda sorte de imagens sexistas — nas
palavras do artista — em profusdo e em qualquer lugar da cidade, ndo sé aquelas para vender
revistas e produtos, mas para vender desejos, prazer erOtico em revistas e em espagos

publicos. Imagens de corpos femininos irretocaveis, vaginas ou anus que se insinuam, para

1 Ibidem.
12 |bidem.
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tal, assim como o orgao sexual atras dos dedos entrelacados de Base para unhas fracas, que
tambem oferece seu discurso.

Sera que revistas e bonecas de papeldo, ou bancas, programas e publicidade de
contetdo erdtico, na TV ou em espacos reconhecidos e administrados por instancias publicas
e privadas, como os outdoors, sdo 0s recortes de tempo e espagco em que esses eventos de
exposicdo do corpo feminino, proximos ao show, ou seja, lugar do espetaculo debordiano, séo
permitidos, negociado o apaziguamento, contornada uma reacgdo possivel de indignacdo, mas
até mesmo autorizado, esperado, liberado ao gozo? Ou sera que a questdo € que na obra de
Vogler é uma vagina anénima, e sem grife, que se insinua? Se assim for, como anteviu
Debord, na Tese 4, “O espetaculo ndo é um conjunto de imagens, mas uma relacdo social
entre pessoas, mediada por imagens” (DEBORD, 1992, p. 14); o espetaculo seria menos
controle e gestdo do conjunto midiatico — imagens, textos e multimeios — e mais uma forma
de mediagédo, de agenciamento, reconciliacdo dos sujeitos. Fora dos espacos mediados e
esperados, certas imagens ainda fazem com que o individuo reaja, uma vez que nao identifica
a chancela para aquela imagem em especial e sendo assim, se indigna, coloca sua opinido. Por
estar fora do espaco da midia do espetaculo e dos espacos da arte, e porque Vogler talvez seja,
para a moradora, um artista desconhecido, o discurso de autoridade n&o se estabelece.

Sera que, diante da TV e observando, talvez também anestesiada e, por isso, nao
observando, as bancas de jornal, outdoors, busdoors e outros meios, onde a explicitacdo do
sexo (6rgao) ou do convite ao ato sexual, a0 gozo escopico se insinua para aumentar vendas,
audiéncia e outros fins visando ao consumo, a mesma moradora, que sabe 0 que € e 0 que nao
é arte, também se sinta indignada? Nao é comum, como na obra de VVogler, que as imagens de
bancas de jornais e outdoors de propagandas de contetdo erdtico amanhecam depredadas,
mesmo que apenas um pedacinho de pano, a exemplo dos dedos entrelagados sobre a
genitélia, arrefecam a visualizagdo do nu frontal.

E dentro do espaco do museu, em frente as gravuras eroticas de Picasso, a moradora
entenda que, talvez, mudado o registro de fotografia para o da gravura, talvez, mais
conciliada, imersa no discurso de autoridade da instituicdo e do artista famoso, se chocaria
tanto? Possivel que sim, possivel que ndo; no entanto, o trabalho de Vogler também aponta e
é marcado para essas direcdes, levanta estas questfes. “Vocé pensa que isso € arte? Vocé

precisa estudar arte. 1sso é abominavel!”*® — eis a sentenca final da moradora de Santa Teresa.

18 Velasco, Suzana. As unhas vermelhas mais chamativas do Rio. O Globo, Rio de Janeiro, 27 jun. 2008. Segundo Caderno,
p. 5.
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A obra de Vogler parece, também € lugar de desconforto para o artista, ndo so para a
moradora do bairro. Uma vez ndo entendida como arte, seus artdoors devem responder, entao,
por aquilo que também sdo, ou seja, em parte é também paroxismo da exposi¢cdo do corpo
feminino, divulgacdo, polémica, no pior dos efeitos para o artista, afronta & moral publica,
virando caso de policia. Nos espacos publicos existe a alteridade envolvida, as leis que regem
(?) contetidos de imagens — improprio para menores — que se dado ali, ao transitar pelas ruas
em qualquer horério, talvez, salvo espacos de comercializacdo como bancas, busdoors,
outdoors e outros. Ndo é a toa que a matéria do jornal nos informa dos possiveis
desdobramentos com as autoridades policiais, 0 que levou o artista a buscar opinido de uma
advogada que recomendou, em caso de problemas com a lei, alegar, em sua defesa, ndo a arte
ou o oficio de artista, mas a liberdade de expresséo.

Malogro para 0 a obra, o artista, a arte e o espectador-transeunte? Mais complexidades
mistificacdo/desmistificacdo de obras e artistas, ou desmistificacdo da fetichizacdo do
consumo? Debate publico sobre os usos e abusos do sexismo com o corpo feminino? Né&o
sabemos, nada por aqui é certo, muito menos é o caso de incorrer em uma critica judicativa,
valorativa, mas, antes, observar, indicar os efeitos criados entre a obra e 0s campos que ela
tangencia. Alguns outros efeitos vao necessariamente ficar de fora. Ou seja, podemos apenas
transitar entre esses lugares e julgares sem defesa ou acusacdo, mas assumindo todo o risco e
mesmo certo desconforto da oscilacdo do pensamento quando estamos diante de uma arte que
incorpora a logica do paradoxo e imagens de genitais. Sendo assim, vejamos um pouco da
colocacdo de Harold Rosenberg quanto ao aumento de complexidade que a tradicdo da
inovacdo e do novo, como lema continuo da arte, traz para a propria arte, para os artistas, para

0 espectador e para a investigacao critica.

A nova arte é valiosa por induzir no espectador um novo estado de percepcao e pelo que lhe
revela sobre si mesmo, sobre 0 mundo fisico, ou simplesmente sobre seu modo de reagir as
obras. Mas aplicar o principio de avaliar obras em funcdo dos efeitos induzidos pela
contemplacdo de algo que nédo existia antes ndo é uma postura intelectualmente tranqila, e
tirar conclusdes inteligiveis sobre esse fendmeno é ainda mais dificil. Uma das razdes disso é
que ser novidade é um atributo temporario que precisa ser captado enquanto o carater de novo
permanece como tal; e por quanto tempo a novidade vai durar, pelo menos em parte, do
espectador. Um aspecto ainda mais importante é que avaliar o novo é provocar confusdo nas
pessoas, e os educadores de massa ainda ndo chegaram a uma conclusdo definitiva sobre a
utilidade da confusdo. Compreender o novo em toda a sua extensdo costuma vir junto com
aquela espécie de terror que os pesquisadores, 0s exploradores, 0s misticos e 0s
revolucionarios conhecem tdo bem. O novo infringe 0 bem no plano moral se transforma no
bom na atmosfera neutra da imaginacéo e da curiosidade cientifica. A pessoa que da valor ao
novo talvez tenha de respeitar até as inovagdes de um marqués de Sade como contribuicdes a
conscientizagdo do homem sobre si mesmo.**

14 Rosenberg, Harold. Objeto ansioso. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2004, p. 237.
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Afinal, parece ser este o lugar possivel deste trabalho, ou seja, um tipo de relacdo
problematica e de ambiguidade com texto, espectador e imagem, um ambiente em que 0
artista nos convida a entrar, como anteriormente no Capitulo 1, assinaladas as diferencas de
imagens usadas — a obra Framed, de Burgin —, ou seja, também sem oferecer uma saida facil
ao pensar. O artdoor, de Vogler, em seu carater paradoxal, ora publicidade, ora arte € no
superlativo da imagem que choca, utilizando também o lugar da banalizacdo e superexposicado
dos corpos para sua arte, nos convoca a pensar, oferece desconforto, dificuldade para maneja-
lo, penséa-lo, impossivel captura-lo totalmente, a ndo ser pesando e escolhendo posi¢des
rigidas e, portanto dizendo, como a moradora, isto ndo é arte, isto é abominavel — ou o
contrario.

Num certo sentido, a obra de Vogler nos remete ao incbmodo e também a algumas
guestbes polémicas que, em obras anteriores, ainda permanecem ali vigentes, a incomodar.
Permanecem para serem mais bem compreendidas, em suas nuances e por todos,
configuradores, criticos, pesquisadores de arte, artistas, cidaddos. E o caso de Tiradentes:
totem-monumento ao preso-politico, de Cildo Meireles, ou do forte impacto da obra Situacéo
T/T,1 (22 parte), de Barrio. Longe de discorrer como o fez Picasso em Guernica, de uma
maneira figurada, sobre os horrores de atos violentos similares cometidos pelos poderes
politicos, as obras de Cildo e Barrio discorrem sobre tortura e desaparecimento de ativistas
politicos, membros da imprensa e da intelectualidade nos por6es da ditadura e outros lugares
obscuros, com uma poténcia que Vogler também incorpora. Tais obras liberam um incémodo,
um dito explicito silencioso e ao mesmo tempo gritado, um sentido tragico e de catarse, um
dito em sangue, dejetos, sacrificio em chamas, entranhas do sexo e do sexismo.

Num estado da ditadura do espetaculo, o Big Brother orwelliano ndo é mais o regime
militar e seu estado demente de vigilia, tortura e violéncia, mas, talvez, a “tortura” a que esse
novo grande irm&@o nos submete seja mais subjetiva e de longa duracdo dentro dos sistemas
signicos da propaganda que tudo permeia, vende, comercializa, pedagogiza e banaliza. Pode
ser que, para alguns, Base para unhas fracas se torne eficaz para desmistificar a sufocante
presenca das mensagens de venda em nossos espacos urbanos, além da comercializacdo das
imagens do corpo feminino — como quer o artista, exatamente ai, onde mescla paroxismo da
imagem e da mensagem sexista, espetacularizacdo, superexposi¢édo, entranhas. Pode ser. Por
outro lado, o artdoor se mostrou eficaz em seus propoésitos, ajudado pela matéria do jornal, no
debate que se seguiu com a moradora do local e no modo como é por vezes depredado, por

vezes apreciado.
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Parece que, por modos e meios atuais, e também por esse carater de efemeridade,
diluicdo no meio publico, leitura dificil, cifrada, entre arte e publicidade, o partido que o
artista adota para dar sequéncia e efetividade a obra inclua, também, a entrevista, a pose
fotogréfica na frente do artdoor, fotos documentando antes e depois do trabalho em seu
embate com o publico nas ruas, momentos esses arquivados e postados em seu site. *°

A guantidade de cartazes colados pela cidade também nos insinua maneiras do artista
de tentar lidar com a pouca eficiéncia de um Unico artdoor para falar com um publico
amortizado, que ndo reflete sobre a fetichizacdo do corpo feminino para uso de venda e nem
sobre o corredor de publicidade em que o Rio se transformou. Parece que, por isso, a variavel
quantidade e reproducéo das obras tém a atencao especial de VVogler, que a usa como antidoto
para assegurar, solucionar, mesmo minimizar os efeitos de dilui¢do. Para garantir a eficacia e
fazer com que Base para unhas fracas aconteca, a cidade, por sua vez, é também
transformada em um corredor para as dezenas de artdoors de VVogler.

Um tal caso, também lugar de desconforto, dadas as imagens, textos e meios dos quais
se vale e efeitos que causa, nos leva a criar aproximacdo com o0 pensamento de Jacques
Ranciére e de Harold Rosenberg para pensa-lo. Quando Ranciére escreve sobre certa arte
critica, aponta para o risco de que ela caia em banalizacfes. Rosenberg, anteriormente,
explanou sobre certa arte pop, de artistas como James Rosenquist e Tom Wesselmann, que o
autor entende como arte publicitaria que detesta a publicidade fazendo publicidade de si
mesma. Diminuindo o tom dessa critica, Ranciére, por sua vez, chama de arte critica as
reverberacdes da arte pop que se encontram presentes nas décadas de 1960/1970, caso de
Martha Rosler e de algumas obras atuais que utilizam confrontacdo de elementos
heterogéneos, assim como Vogler o faz. Ranciére, no texto Politica da arte, comenta que tais
obras podem vir a correr o risco de ser banalizadas por mecanismos como a curadoria, que ao
as aproximar, tematiza e rotula como arte lidica ou arte poés-espetaculo. Por outro lado,
anulado o carater redutor da curadoria e tematizacdo da exposicdo, a diferenca de Rosenberg,
para Ranciére o saldo de cada obra isoladamente seria 0 mesmo de quaisquer outros
dispositivos artisticos, ou seja, diferentes leituras e momentos de leitura multiplos pelos quais
uma obra pode vir a passar ao longo dos canais de recepg¢éo e de valoracéo, e pelos quais, ao

longo do tempo, circula:

Por um lado, a férmula da arte critica se banaliza como férmula da arte lGdica. Ha quatro anos
atrds uma exposicao parisiense colocava lado a lado dispositivos artisticos dos anos 1960 e
1970 e obras contemporaneas. De modo que as fotomontagens da Martha Rosler estavam

15 Ver < http:/www.vogler.com.br >.
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expostas a proximidade da obra de um artista contemporaneo chinés, Wang Du, que lancava
mé&o do mesmo principio de confrontacdo de dois elementos heterogéneos. Wang Du partira
de duas fotos: uma foto oficial do casal Clinton preparando uma viagem a China e uma foto
tirada de um site pornografico chinés que era uma reproducdo da Origem do Mundo de
Courbet [...] Pode-se ler nesse conjunto tantas formas de derrisdo quanto se queira [...] de um
lado a gléria do casal presidencial, do outro a miséria do presidente obrigado a detalhar na
televisdo suas atividades sexuais extra-conjugais; de um lado a grandeza da arte e de suas
deusas pintadas ou esculpidas, de outro a realidade pornografica — a realidade da exploragdo
do corpo feminino — ocultada por detrds das sublimacBes da arte [..] A maquina
desmistificadora comega a funcionar sozinha. Ela pode instaurar seu jogo entre um elemento
qualquer e qualquer outro elemento, mas, a partir dai, ndo ha mais nada em jogo nesse jogo. O
sentido do dispositivo se torna indecidivel. Torna-se uma maneira de capitalizar a
indecidibilidade de um dispositivo, sua oscilagdo entre varias significacdes. Desta forma a
mesma exposi¢ado pode ser apresentada nos Estados Unidos com o titulo pop Let’s entertain e
na Franca, com o titulo Au-dela du spectacle [...] Em um caso a etiqueta convidava a
participar de uma arte “ludica”, consciente da inexisténcia de qualquer separagao efetiva entre
seus dispositivos e os dispositivos comerciais que ela imita. No outro, ela convidava a ver na
nova contextualizagdo desses dispositivos, nas formas de apresentacdo da arte dos museus
uma critica do mundo espetacular da mercadoria. O dispositivo artistico vive, assim, da
indecidibilidade de seu mecanismo e de seu efeito.’®

A obra, ou, nos termos de Ranciére, dispositivo artistico Base para unhas fracas
partilha um bocado das consideracfes levantadas pelo autor, sendo, assim, o trabalho se
oferece, para futuros debates como o iniciado pela moradora de Santa Teresa, quanto as
questdes que esse tipo de trabalho nos coloca € uma obra que, portanto, permanece em aberto
em seus sentidos criticos e de analise possiveis. Parafraseando Ronaldo Brito: “Nessa rede de

nexos, a0 Mesmo tempo rigorosos e equivocos, a Unica verdade € o dilema da verdade”."

18 \er < http:// www.sescsp.org.br/sesc/images/upload/conferencias/206.rtf >, p. 11-12.
17 Brito, Ronaldo. Simbolos e clichés. In: Experiéncia critica — textos selecionados: Ronaldo Brito. Organizacéo: Sueli de
Lima. Sao Paulo: Cosac Naify, 2005, p. 171.
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4 COLETIVIZACOES - SEGUNDA FASE FRENTE 3 DE FEVEREIRO: UM
ESTUDO DE CASO

N&o desconstruindo discursos imagéticos e verbais, mimetizando e apropriando a
propaganda e seus suportes ou outros meios construidos por simbolos fortemente imantados
de significacbes, mas agora os coletivos artisticos ocupam meios e espagos outros para
divulgar vozes abafadas e discursos proprios. Cartazes, posteres politicos, bandeiras
desfraldadas, filme, livro e site, dando visibilidade as chamadas, palavras de ordem,
argumentacgdes e discursos politicos desenvolvidos dentro do coletivo de arte, Frente 3 de
Fevereiro, uma frente de discussdo e pesquisa. E a partir de novos marcadores, que o coletivo
Frente 3 de Fevereiro evoca questdes de opressao racial em tomadas de posicdes politicas
articuladas para provocar reflexdo, dendncia, resisténcia em propostas e meios da arte —
circuitos e praticas — com a intencdo de desvendar e denunciar a situacdo de cidaddo de
segunda classe do afrodescendente no contexto nacional. O inicio do coletivo coincide com a
morte do jovem Flavio Santana, negro, odont6logo, que, confundido pela policia com um
marginal, foi executado em 3 de fevereiro de 2004. A partir dai o grupo se organizou.

O pensamento do coletivo Frente 3 de Fevereiro vai ao encontro de uma tomada de
posicao politica inequivoca quanto a desnaturalizacdo, e a denuncia em relagdo ao preconceito
velado e de senso comum, que disfarca o racismo étnico presente no Brasil. Com suas
atuacOes, levam a perceber que ndo € natural, mas, antes, que a representacdo negativa dos
afrodescendentes é construida historicamente, via opressdo, desrespeito, segregacdo. Suas
manifestacdes levam a reavaliar o que estd blogueado pelo senso comum, ou seja, 0 racismo
oculto e latente do brasileiro e a violéncia pactuada socialmente entre a policia paulista, e

parte da populacdo de Sdo Paulo. Em apresentacédo divulgada no site o coletivo se posiciona:

A Frente 3 de Fevereiro é um grupo transdisciplinar de pesquisa e acgdo direta acerca do
racismo da sociedade brasileira. Suas abordagens criam novas leituras e colocam em contexto
dados que chegam & populacdo de maneira fragmentada através dos meios de comunicagao.
As agdes diretas criam novas formas de manifestacdo acerca de questdes raciais.

Para pensar e agir em uma realidade em constante transformagdo, permeada por
transformacgdes culturais de diversas escalas e sentidos, se fazem necessarias novas
estratégias. A Frente 3 de Fevereiro associa o legado artistico de geragbes que pensaram
maneiras 1olge interagir com o espago urbano a histérica luta de resisténcia da cultura afro-
brasileira.

No nome, o coletivo se singulariza como Frente, 0 que demonstra tomada de posicao,

territério de abrangéncia. Em seu site 0 grupo se apresenta como “grupo transdisciplinar de

18 \er < http:// www.frente3defevereiro.com.br >.
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pesquisa e acdo direta acerca de questdes raciais”. Completa afirmando que incorpora o
“legado artistico de geragcdes que pensaram maneiras de interagir com 0 espaco urbano a
historica luta e resisténcia da cultura afro-brasileira”, ou seja, assume-se como um coletivo de
arte/reflexdo politica, que conta com o agenciamento de diversas subjetividades artisticas
incorporando a pesquisa e a critica transdisciplinar. Em sua configuracao atual, o grupo conta
com 21 pessoas que transitam pelas artes visuais, musica, cinema, video, teatro, texto, live
performances e incorporam profissionais oriundos da educagdo, antropologia, geografia,
sociologia e direito, para fazer pesquisa e arte publica, para pensar e apresentar as questdes
raciais do Brasil, especialmente em Sdo Paulo. Desde 2004, desenvolvem trabalhos artisticos
no uso das diferentes linguagens e suportes envolvidos, articulam também colaboracéo
tedrica, como as de Suely Rolnik, Peter Pal Pelbart e Brian Holmes, como por exemplo, no
caso do projeto Zona de Acgado (Z.A.)“. Em seu site®, estdo disponibilizados arquivos de
entrevistas e diadlogos que promovem, convidando pesquisadores ligados a USP e outras
universidades, nas areas da antropologia e sociologia, que pesquisam e estudam as
representacdes simbolicas envolvidas nas constru¢bes do racismo social. Alguns deles sao:
Lilia Schwarcz, Antropologia/USP, Nicolau Sevcenko, Historia/lUSP e Vera Malaguti,
Sociologia/IMS/UERJ.

Sob a protecdo de Xangd, o deus guerreiro, e de Zumbi, padroeiros do Frente 3 de
Fevereiro, integrantes misturam estratégias situacionistas, se inspiram, pensam, discutem e
dialogam com obras de Hélio Oiticica, como Cara de Cavalo e Parangolés, que sdo
diretamente citadas em seus textos como uma das referéncias artisticas do coletivo. Cabe aqui
lembrar outras obras-referéncia também de Cildo Meireles, como Blindhotland (Gueto), 1975,
ja que nesse trabalho, encontram-se marcadores como: gueto, os bindmios dentro/fora,
inclusdo/exclusdo. Segundo Cildo Meireles, Blindhotland demonstra o potencial criador e
transformador das situacGes limites, como por exemplo, aquelas inerentes aos guetos, uma vez

que, como diz o artista: “Sempre que as pessoas sdo submetidas a pressao, produzem mais,

18 7ona de Acdo (Z.A.) foi um projeto de intervencéo urbana feito em cinco zonas da cidade de S&o Paulo (norte, sul, leste,
oeste e centro) entre os dias 15 de junho e 1° de agosto de 2004. O resultado do processo foi apresentado na Galeria SESC
Paulista. Na area da zona sul da cidade, o coletivo A Revolucdo Nao Sera Televisionada, junto ao coletivo Frente 3 de
Fevereiro, desenvolveu o projeto Racismo Policial — Quem Policia a Policia?, que se consistiu de: levantamento de dados,
mapeamentos, entrevistas, intervengdes junto a comunidade e também de tensdes e confrontos diretos com a Policia. (Z.A)
foi acompanhado pelos tedricos Suely Rolnik, Peter Pal Pelbart e Brian Holmes, articulando, junto aos grupos, um pensar
tedrico e acBes em arte para pensar/agir sobre as complexidades da vida urbana contemporéanea. Para mais informaces, Ver
<http:// www.sescsp.org.br/sesc/hotsites/za>.

20 v/er <http:// www.frente3defevereiro.com.br>.
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pensam mais, idéias surgem, circulam e, depois de algum tempo, a situacdo dos que estdo
dentro e fora do gueto tende a se reverter ou a subverter a ordem vigente”.,

Questdes do dentro-fora que o Frente 3 de Fevereiro enfrenta em suas pesquisas, sobre
0 racismo, que se encontram relacionadas, as contradi¢Ges sociais brasileiras. Estas questoes
sdo investigadas em pesquisas, obras e acfes do coletivo. Em uma referéncia direta a
InsercOes projeto cédula, o coletivo carimbou sobre cédulas a frase: Racismo Policial 91%
dos jovens negros ja foram parados pela policia Dados Datafolha Fevereiro 2004, (Anexo A,
pg. 104). O coletivo também aborda questdes sobre a cultura afro-brasileira, incluindo o
sincretismo religioso, como matéria e para experimentar e construir suas a¢es. Buscam nos
legados artisticos, culturais, religiosos e herdicos citados pelo manifesto do grupo, maneiras
de articulacdo para suas préaticas entre o ativismo, a arte de intervencdo urbana, o resgate
cultural da matriz africana, ritos, mitos, rituais e herdis como Zumbi dos Palmares, associando
todos esses elementos, para desenvolver e gerir suas agdes. No entanto, esses parametros, a se
observar as acdes e transdisciplinaridade dos projetos do coletivo, ndo sdo cerceadores, mas
norteadores. O Frente 3 de Fevereiro mantém uma base de pesquisa e articulacdo freqiiente
com interlocutores, como citados anteriormente, convidados a discutir as questées do racismo.
Assim, o coletivo assume a pesquisa como base para pensar suas agdes sobre as questdes do
racismo e outras que as tangenciam. Em texto, um dos integrantes desenvolve conceitos

presentes na pesquisa que da base para suas acdes:

Mas eis que surge, como herdi pop, milagreiro, vislumbre de padim, raio de xangé, o 3 de
Fevereiro, 0 grupo um tanto comitiva guerreira, liga da justica e bloco. Do saco surge a
bandeira, azougue para ndo terminar o carnaval. E ela vai se desfraldando sem hinos, na
sincope do grupo. Aberta como simbolo, ndo da Nagéo, coisa maior, mas daquelas pequenas e
senhoras selvagerias. Escancarada clama aos céus a incerteza do sentido. Estandarte
anunciando a derrota da certeza univoca. Zumbi somos nds. Frase gravada no ar, incognita na
calgada. Zumbi somos nds. Zumbi guerreiro ou parias? Vencedores ou vencidos? Imortal
her6i ou mortos vivos? Zumbis somos nés. Senhores ou fantasmas? Estandarte ou mortalha?
Uma ferida exposta no meio da rua, uma questdo colocada para todos sem nenhum floreio.
N&o mais a opgao por ser marginal e ser herdi, mas pelo menos poder ser. Aquela bandeira ali
aber;rg era a dissolucdo do linear e a dispersdo dos sentidos até entdo possiveis. Zumbis somos
nos.

O coletivo recebeu convites para a Alemanha, marcando sua atuagdo internacional, o
que revela um impulso de pesquisa permanente e de trocas diversas. Dentro dele, as artes

participam como um subgrupo, um dos bracos de atuacao; o outro é a pesquisa, 0S encontros,

palestras, a edi¢do do livro Zumbi Somos N6s — Cartografia do racismo para o jovem urbano,

21 Mosquera, Gerardo. Conversa com Cildo Meireles. In: Herkenhoff, Paulo; Mosquera, Gerardo; Cameron, Dan. (Orgs.)
Cildo Meireles. Sao Paulo: Cosac Naify, 2000, p. 69.
22 Muniz, Ricardo. Zumbi Somos Nés. Ver < http:// www.frente3defevereiro.com.br>.
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e intercambios diversos. Trata-se de um coletivo que agencia e articula diversos saberes, sem
a necessidade de busca por uma abordagem Unica. Em 02 Zona de Acédo, o Frente 3 de
Fevereiro, junto aos coletivos Bijari, A revolucdo ndo sera televisionada, Cobaia, Contra-Filé
e o0 argentino Grupo Arte Callejero, colocaram em andamento ac¢des especificas, laboratérios,
investigacdo, acdo e reflexdo coletiva, sobre questdes variadas como o espago urbano, e
principais problemas e desafios sociais em Sao Paulo. O projeto aconteceu nas zonas norte,
sul, leste, oeste e no centro da cidade de Sdo Paulo seguida de apresentacdo que incluiu uma
exposicdo no SESC- SP, que registrava a ocupacdo do espaco urbano pelos grupos. Tal
modelo é tributario de outros momentos em que artistas ocuparam o territério de galerias,
museus e bienais para, no local, colocar em andamento suas propostas, como Hélio Oiticica,
com Tropicalia, e Beuys, com | like America and America likes me, que, em seus objetivos
politicos artisticos, poderiam também, figurar como patronos do Frente 3 de Fevereiro.

Seria possivel levantar tantos outros momentos que abrem um dialogo direto entre as
atuais acbes do Frente, e as passadas, dado que incorporam o fazer critica sociopolitica com
arte e colocar a arte nas questdes emergentes da vida sociopolitica. As atuacdes dos coletivos
artisticos em nossa atualidade apontam para a vida social, em suas mais variadas dimensées
acOes e abordagens que incluem o corpo, as imagens, os didlogos com a histéria da arte, 0
espaco publico, a vivéncia, os modos de relacdo sociais, em dimensdes como, meio, corpo,
cidade, galeria, centro cultural, manifesto, resisténcia, pesquisa.

No Frente 3 de Fevereiro, acfes e obras ndo sdo desenvolvidas individualmente, a
diferenga, por exemplo, do que acontecia com o Atrocidades Maravilhosas. Os textos
individuais, em segundo momento, marcam a posi¢do de visao do grupo. A considerarem-se
0s contetidos do site, parece que sdo previamente discutidos, e assim carregam a marca das
idéias do coletivo. Com atitude prépria e inesperada, levam a cabo a discussdo de sua
principal questdo — o racismo contra o0 negro, para o estdio de futebol. Ali e em outros
espacos publicos é que encontram as pré-condicOes para realizar sua arte publica, tal como
argumentam quando da apresentacdo do filme Zumbi Somos N6s no Instituto Goethe do Rio

de Janeiro e de Sdo Paulo em 2005.

Antes de iniciar, deixo uma breve reflexao sobre como entendemos Arte Publica.

Para nds, Arte Publica, significa ativacdo do espago publico. E o que é o espaco publico numa
cidade como Séao Paulo, onde mais de 18 milhdes de habitantes vivem e trabalham? Nesta
cidade, mais 70% do espaco urbano tem caréncia de algum tipo de infra-estrutura (agua,
esgoto, eletricidade, habitacdo, educacdo, transporte e lazer) Para lidar com esta realidade,
esculturas e objetos de arte, em si mesmos, ndo tém a capacidade de gerar uma reorganizagao
positiva em favor da apropriacdo do espaco publico pelo individuo. Ou seja, monumentos
publicos ndo tem condi¢Bes no mundo contemporaneo de gerar movimentagdes de mudanca
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na nossa forma de se relacionar com a cidade. Podemos, a partir deste ponto, ir um pouco
mais longe com o conceito de “espago publico” para um outro: “vida publica”. E para nés,
“vida publica” significa uma no¢do ampla do que compde o espaco de manifestacBes
publicas. Neste campo, se constroi a imagem do que somos como sociedade. Assim
entendido, este campo inclui o espago publico urbano, mas também, a midia e seus diversos
suportes, a reflexdo académica, a internet, e varias outras manifestagdes sociais. Neste campo
aberto/fechado da vida publica, para nés, o desafio é encontrar caminhos poéticos que possam
gerar possibilidades de estabelecer novas formas de relagdo entre o individuo e sua propria
representacdo. Afinal, na auto-representacdo reside a possibilidade de resisténcia simbolica
contra toda forca violenta de construcéo de “mundos-desejos” e da vida “auto-confinada” que,
em Ultima instancia, nos distancia da descoberta coletiva do que realmente somos como
sociedade.?

Exercer a consciéncia negra colocando-a em pratica, dando visibilidade pela ocupacéo
dos espagos comunicacionais dos circuitos de emissdo da televisdo, e em um instante
disruptivo, tornando esse espago o da livre expressdo. Usar deste meio comercial sem pagar
um centavo pelo uso da informacgdo massiva, que é transformada em critica. Nesta peculiar
proposta artistica, na qual o coletivo intercepta e subverte os modos de emissdo da
comunicagdo via TV, para adotar bandeiras com mensagens de protesto ao lado das
bandeiras de times de futebol em estadios lotados e em dias de campeonato (Anexo A, pg.
1004). Uma frente nem tanto de transformacdo radical do mundo, mas arte/comunicacédo e

critica.

4.1 Coletivos como espaco de laboratorio, exposi¢do e questdes sobre o espago urbano

Sinais fortes no nosso tempo, modos e meios de artistas e obras conformados nesta
rubrica da atitude de critica sociopolitica com arte e na presencga desta no espaco publico, se
dao a revelar e, portanto, a pensar. Dificuldades e acertos de obras deixados de lado, outra
estratégia de atuacdo que os coletivos revelam é a da posicdo do artista como agenciador,
expositor e relagbes publicas de si mesmo e da sua arte — em certos casos, para validar ou
mesmo proteger a si e a sua arte.

Apesar das dificuldades inerentes a pratica de atuacdo direta no embate com o publico
e as instituicdes da cidade, incluindo a policia, permanece demarcada uma forte critica dos
coletivos em relag&o a excluséo e ao cerceamento de certos temas, pelo sistema da arte, ainda
que, obras e artistas coletivizados, terminem por ingressar nesses ambientes, de certa maneira,
mais cOmodos para a cognicdo da obra e a validacdo de artista. O sistema tem ndo apenas
defeitos, mas qualidades, e assim, como a formacdo coletivo, assegura parte dessas mesmas

funcOes. Protecdo, participacdo ativa na montagem dos trabalhos, espagos e lugares

2 Ver < http://www.frente3defevereiro.com.br/blog >.
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comumente privilegiados e previamente escolhidos para a exposi¢do, construcdo de
argumentos de validacdo das ac¢des e obras, enfim, em parte, uma substituicdo do grupo e do
coletivo pelo sistema de arte.

Algumas outras questfes relevantes que possam vir a contribuir para a reflexdo séo
apontadas por Jeudy, para quem o principio de facultar a cidade o lugar de laboratério de
criacdo e ao locus urbano, como espaco dado de arte publica, pode se converter em algumas
ciladas de analises que ndo contenham o questionamento sobre a complexa dindmica de
reflexibilidade prdpria, aos nossos sistemas culturais urbanos. Uma interpretacdo mais
apressada levaria, segundo o autor, a legitimar a funcdo subversiva da arte, ainda que, ao final
do processo, acOes e grupos terminem por se enredar em sistemas de legitimacéo institucional
e de valoracdo de mercado passado o periodo de laboratério experimental no espaco urbano.
Al reside, segundo Jeudy, a maior dificuldade de manter a legitimidade de tais agdes como
discurso libertador do sistema e sua configuracdo primeira de arte com politica e de criacdo
coletiva. Seguindo a argumentacdo do autor, em um segundo momento, as instituicoes
legitimadoras capturam o que é emergente, muitas vezes com o préprio aval dos grupos, que
se apresentam como ndo alinhados e mesmo contrarios a tal sistema. Jeudy alerta para esse
enquadramento das experiéncias culturais que, antes, se interpretavam como libertadoras. Para
0 autor, a questdo se coloca mais em termos do que a cidade é; ou seja, enquanto imagem e
seus desdobramentos, reflexo e reflexdo, independente, polifonica, polissémica e dificil de

capturar em seus multiplos e inesgotaveis sentidos.

A todo momento a cidade torna possiveis, por sua falta de absor¢do do que aparece, do que se
inscreve no espaco, efeitos de real cujo poder ficcional se afasta de suas origens individuais e
distintivas. Territdrio sem nome da contingéncia dos instantes da criagéo, a cidade continua
sendo a epifania das singularidades “quaisquer”. E assim ela consegue fazer uma obra de arte
de si mesma.*

Creio que tal colocagéo, revela a tendéncia atual em arte, em suas aproximagdes com
0s espacos publicos e privados da arte, assim como os politicos, fazendo constar a amplitude
envolvida. Se, de fato, como ressalta o autor, estamos dentro de um sistema urbano e
imagético complexo, e por isso, co-autor, das criticas e das a¢Ges subversivas que intentam
contra esse sistema, estamos, portanto, em um ciclo fechado sobre si mesmo. No entanto, e
por outro angulo de argumentagédo, também emerge dai a poténcia que tenta romper o ciclo e

gue confronta tal cooptacdo, mesmo quando incorpora, por meio da obra, no caso de Tridente

24 Jeudy, Henry-Pierre. Espelho das cidades. Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2005, p. 147.
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de Nova Iguacu, o populismo politico, a supersticdo, a reacdo autoritaria e mesmo a censura
colocada em andamento por uma prefeitura que se quer democratica.

Uma arte de permanente dindmica de manipulacdo/transgressdo, contra manipulacao,
banalizacdo, enquadramento institucional na qual o resultado indicadam indices, fragmentos.
Quando Hal Foster se pergunta sobre os desdobramentos esperados, e 0s nem tao esperados,
de trabalhos nos espacos publicos de Jenny Holzer, ele o faz para alertar sobre outro nivel de
complexidade que nos interessa aqui, porque, de certa maneira, tangencia a dicotomia aberta

entre as intencdes de artistas e coletivos e o lugar do publico receptor-espectador.

Um sinal é uma diretiva social; uma placa é um marcador da verdade oficial que exalta um
lugar ou um nome proprio como a propria presenca da historia. Os sinais e as placas de
Holzer realcam essa marcagdo, traduzem essa linguagem oficial e o discurso caracteristico
que se desfaz, como um velho chauvinista nas médos de uma feminista maleavel. Sua recente
série SURVIVAL [“Sobrevivéncia”] é ainda mais desesperada: esses textos sobre dominagéo
de classe, opressdo racial, submissdo sexual e aniquilacdo nuclear refutam o bem-estar
panglossiano da era Reagan. Ainda assim, como est implicito em outras partes de seu
trabalho, ndo é certo se Holzer representa a retorica da “crise” — uma ideologia que pode
mistificar posicles seguras de poder ou, alternadamente, “justificar” seus atos abertamente
autoritarios, que pode ser levantada sobre a fragmentagdo da comunicagcdo em cddigos
privados, algumas vezes parandicos: Holzer coloca esta fragmentagdo em primeiro plano ou a
confirma? Seus textos resistem ao “governo da individualiza¢do” ou nos apresentam objetos
lingiiisticos de consumo??®

O que Foster pontua quando questiona a serie Survival, de Jenny Holzer é que por
meio da alteracdo dos sistemas de significagdo méo se pode alcancar uma reflexdo critica
certeira e efetiva pela parte de quem observa, mas s6 quando isto se da segundo uma condicéo
especificamente critica e localizada; quando n&o, permanecemos no terreno arenoso, por

vezes até o da legitimacédo do discurso que se quer desconstruir

. Como diz Foster a respeito de, Survival “[...] é excessivamente anarquica, atopica
demais” (FOSTER, 1996, p. 153).

No entanto, tal arte, em seu desenvolvimento, ocupa um lugar de poténcia e de
disrupcédo efémera, instantanea, mas de certo, plena de possibilidades que as formas artisticas
de individuais ou coletivizadas, procuram realizar. Nos termos de Foucault, seriam, portanto,
exemplos significativos da eterna luta entre os saberes hegemonicos e 0s contra-hegemonicos,
no uso da racionalidade e do encadeamento estético, cada qual produzindo,
existindo/resistindo, agindo sobre os modos da vida e no terreno do politico dos espacos

publicos.

% Foster, Hal. Recodificacéo; arte, espetaculo, politica cultural. Sdo Paulo: Casa Editorial Paulista, 1996, p. 152.
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Mas se por outro lado, segundo Foster, € preciso recomendar a artistas que pensem
sobre as ambivaléncias de interpretacfes e excesso de anarquia ou mesmo sobre a atopia que
promovem com suas obras, intervencdes e propostas quando o local é publico e o proposito é
0 da boa intencdo em desvendar os discursos sociais que nos aprisionam, por outro, parece, se
torna forgoso, quando a vontade de revelar/desvendar discursos e usos publicitarios do corpo
feminino, como em Bases para unhas fracas, de Vogler € necessario pensar sobre o que
pondera Rosenberg em seu texto Objeto Ansioso.

Embora néo se refira diretamente aos casos tratados aqui, Rosenberg discorre com
precisdo sobre um tipo de arte que se encontra forcando valores, pelo gosto talvez
entusiastico, pelo novo ou pela liberdade de expressdo de modo um tanto apressado, em suas
proposicoes.

O debate vai além da arte e, nos espacos publicos, esbarra em questfes éticas, além
das estéticas, envolvidas na alteridade cultural em que somos, portanto, convocados a

ponderar e a pensar reflexiva e criticamente.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Uma questdo permeou as analises e a pesquisa, ou seja, 0 reconhecimento da poténcia
no fazer critica sociopolitica com arte. Assim, busquei, nas obras analisadas ao longo da
dissertacdo, a forga do pensamento critico que lhes é préprio. Segui também a intui¢do de que
sejam possiveis as conexdes entre obras, como por exemplo, entre, Insercdes em circuitos
ideologicos e Framed, observando nelas uma construcdo de saber préprio da arte e dos
artistas, via meios e modos artisticos, promovendo a reflexdo sobre diferentes discursos
ideoldgicos que em obras se oferecem. Busquei também articular as demais obras percorridas
junto ao pensamento de autores como Hans Belting, Hal Foster, Michel Foucault, Henri-
Pierre Jeudy e Jacques Ranciére, para acompanhar as analises, dado que as proprias obras
indicavam essas articulacdes.

Essa foi a meta, entrever um saber préprio em arte, modo de pensar 0 mundo e
construir conhecimento que ndo deva ser nem a cOpia e nem a adi¢do de outros campos do
saber. Por isso me aproximei de obras que por meio de sua poténcia de critica sociopolitica
direcionam reflexdes ao campo ampliado da cultura para fazer-lhes a critica.

Autores como Hans Belting e Hal Foster vém apontando e reconhecendo, na arte e nos
artistas, 0 que aos poucos vem se constituindo, junto a obras, criticos e historiadores de arte
um saber que articula arte e antropologia das imagens, o artista como um etndgrafo e também
como um recodificador de signos.

Desenvolvemos o primeiro capitulo citando contextos internacional e nacional —,
verificando sobretudo as articulagdes entre arte e outros campos do saber, como a filosofia e a
linglistica, que encontraram, a época da virada dos anos 60, uma grande aten¢do dos artistas.
Indicamos também algo do impulso anarquico, mas muito visionario e critico, do Dada como
referéncia de vanguarda artistica para artistas posteriores, sobretudo no impulso antiarte,
visada primeira das contribuigdes da arte conceitual. Obras de Victor Burgin foram analisadas
uma vez que, fazendo uma critica sociopolitica, langcavam olhares certeiros e criticos sobre a
espetacularizacdo dos sistemas sociais globais via discursos da publicidade, no sentido de
desconstruir determinag@es sociais criadas por imagens, textos e produtos desses sistemas.

No segundo capitulo, nos aproximamos de casos nacionais e outros do contexto
exterior,onde uma geracdo de artistas como Barbara Kruger, Hans Haacke, Cildo Meireles e

Antonio Manuel, se langaram, com suas obras, a discutir o entorno social em desafios que se
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insinuavam. No contexto brasileiro, sobretudo urgentes em relagdo a ditadura militar; em
outros contextos, no sentido de desconstrucdo sobre circuitos ideoldgicos variados,
construidos pela publicidade frente ao género feminino, numa chave de critica sociopolitica
com arte. Buscamos, com isso, perceber a poténcia e a disrupgdo proprias, destas obras,
buscando perceber o funcionamento desses dispositivos artisticos e, a0 mesmo tempo,
observar o que esses momentos deixaram de legado para artistas posteriores.

No terceiro capitulo, enfocamos 0 momento atual dos coletivos de arte, discordando
do entendimento dessas poténcias artisticas como artivismo, dado que ndo constituem um
programa de ativismo politico visando conquistas politicas especificas para mudancas através
de agendas legais e constitucionais, que buscam assegurar transformacédo social. Por outro
lado, tais obras, mobilizam sensibilidades adormecidas para uma conscientizacdo publica.
Buscamos analisar alguns casos de obras coletivas e individuais, articulando textos de
Rosenberg, Brito, Jeudy e Foster, para fazer-lhes a critica e a0 mesmo tempo acompanhar 0s
desafios dessa tendéncia do coletivo e da critica sociopolitica nos fazeres em arte da
atualidade em textos de Foucalt e Ranciére. Com isso, foi possivel perceber que os coletivos
procuram o exercicio da critica, ao lado de modos alternativos de exposicéo e visibilidade de
suas expressdes artisticas. Por outro lado, outros permanecem como um espaco de tomada de
consciéncia que deseja uma participacao e contribuicdo via arte, mais efetiva para o contexto
social, como, por exemplo, as acdes dos coletivos junto ao movimento Integracdo Sem Posse
do Edificio Prestes Maia em S&o Paulo e das pesquisas e acOes levadas a cabo pelo Frente 3
de Fevereiro.

Percorrido tal caminho, esta dissertacdo se oferece como uma investigacdo e
acompanhamento de artistas que desejam fazer critica sociopolitica e de uma reflexdo das
aproximacgdes da arte com a politica. Outras consideragdes ficam a espreitar um outro
momento de desenvolvimento e retomada, uma vez que em algum momento é preciso

finalizar.
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ANEXO A - Imagens de obras citadas ao longo da dissertacéao.
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